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“La liberté du poete n’est donc que son historicité.
Non une liberté de choix. Mais I'imposition de I'alterité”.
(MESCHONNIC, 2009, p. 615)



RESUMO

A oposicao entre poesia e prosa € sustentada, historicamente, pelos mais diversos
fatores, entre eles: a identificacdo da poesia com o conceito de verso, e da prosa,
com a sintaxe légica; a definicdo da poesia como imagem, e da prosa, como
eloquéncia; o conceito de lirismo centrado na identidade do sujeito; e a distancia
entre a poesia e a linguagem dita “comum”. A hipotese que defendo neste estudo é
a de que a pratica contemporadnea do poema em prosa coloca em xeque tais
preceitos, a partir de um trabalho critico desempenhado pela prépria organizagao
ritmico-discursiva da forma poética, a qual faz emergir, na escritura, um sujeito
poético especifico, com discurso préprio, contrapondo-se, a partir da historicidade e
da alteridade de tal discurso, ao que € convencionado tanto na tradicdo moderna da
poesia quanto na teoria literaria. Concebo, portanto, o ritmo como uma atividade
subjetiva que, no poema em prosa, € o meio pelo qual se realiza a pesquisa formal,
numa perspectiva em que a atividade poética ndo se afasta da atividade teorica,
mas, ao contrario, a incorpora na sua propria organizagao interna. Para tanto,
analiso poemas em prosa de quatro autores contemporaneos: os brasileiros Marcos
Siscar e Rodrigo Garcia Lopes e os portugueses Luis Quintais e Luis Miguel Nava.

Palavras-chave: Poema em prosa. Poesia contemporanea. Critica do ritmo.



ABSTRACT

The opposition between poetry and prose is sustained, historically, by several
factors, including: the identification of poetry with concept of verse and prose with the
logical syntax; the definition of poetry as image and prose as eloquence; the concept
of lyricism centered in the subject’s identity; and the distance between poetry and
‘common” language. The hypothesis that | defend on this study is that the
contemporary practice of prose poem is capable to put these precepts in doubt,
starting from a critical work played by the rhythm-discursive organization of the poetic
form, which brings out, inside the writing, an specific poetic subject, with own speech,
opposing, from the historicity and alterity of such discourse, to what it is agreed both
in the modern tradition of poetry and literary theory. | conceive, therefore, the rhythm
as a subjective activity that, on the prose poem, is the medium by which it carries out
the formal research, in a perspective that poetic activity does not deviate from the
theoretical activity, but incorporates it in their own internal organization. Therefore, |
analyze prose poems of four contemporary authors: Marcos Siscar and Rodrigo
Garcia Lopes, both from Brazil, and Luis Quintais and Luis Miguel Nava, both from
Portugal.

Keywords: Prose poem. Contemporary poetry. Rhythm critic.



RESUME

L’opposition entre poeésie et prose est soutenue, historiquement, par plusieurs
facteurs, principalement: I'identification de la poésie avec l'idée de vers et de la prose
avec la syntaxe logique; la définition de la poésie comme image et de la prose
comme éloquence; I'idée de lyrisme centrée dans le sujet; et la distance entre la
poésie et le langage «ordinaire». L’hypothése que je défends dans cette étude c’est
que la pratique contemporaine du poéme en prose bouleverse ces facteurs avec le
travail critique joué par I'organisation rythmée et discursive de la forme poétique elle-
méme, pratique qui fait sortir de I'écriture un sujet poétique unique, avec un discours
propre, opposé a la convention de la tradition moderne de poésie et de théorie
littéraire, si on pense dans l'historicité et I'alterité de ce discours. Ainsi, on pense que
le rythme est une idée surtout subjective dans le poéme en prose, moyen de faire la
recherche formelle de I'activité poétique integrée dans I'activité théorique, parties de
son organisation. Pour le vérifier, on analyse des poemes en prose de quatre auteurs
contemporains: Marcos Siscar et Rodrigo Garcia Lopes, des brésiliens, et Luis
Quintais et Luis Miguel Nava, des portugais.

Mots-clés: Poéme en prose. Poesie contemporaine. Critique du rythme.
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1 INTRODUGAO - UMA FORMA COMO EXPERIENCIA DA CRISE, O POEMA EM
PROSA

A hipotese que persigo nesta tese € a de que o poema em prosa
desempenha um papel critico a partir de um trabalho ritmico cujos procedimentos
fazem emergir um sujeito poético especifico na realizagdo de um discurso proprio,
isto €, um discurso cujas marcas, como elementos de constituicado ritmica do poema,
permitem a expressao poética, demonstrando que a disposicdo prosistica do texto
nao € um empecilho para a consubstanciacdo da poesia. Portanto, a minha ideia é a
de que uma tal critica, realizada no plano formal do texto poético, sé pode ser
operada em termos de ritmo, por meio dos “cortes”, da acentuacao e da prosddia, o
que contribui, nessa forma diferenciada de poema, para o desenvolvimento da
pesquisa formal, a partir de reiteradas tentativas, no ambito da composi¢ao
poematica, de responder a alguns dos mais importantes impasses da modernidade
em poesia. Assim, 0 poema em prosa €, ao mesmo tempo, um modo de colocar em
questdo os pressupostos da poesia e de oferecer-se, enquanto forma critica e
contraria a toda concepcgao aprioristica do poético, como tentativa de formalizagao
de problemas peculiares a cada obra. Para averiguar como isSsO se processa,
debrucei-me sobre os textos de quatro poetas cultivadores desse tipo de poema.
Sao eles: os brasileiros Marcos Siscar e Rodrigo Garcia Lopes e os portugueses
Luis Quintais e Luis Miguel Nava, contemplando alguns textos de volumes
publicados a partir do final dos anos 1970 até a presente década.

O percurso que me trouxe até aqui teve inicio, ha alguns anos, com a leitura
da obra Angst, publicada em 2002 por Luis Quintais, em paralelo com a de O roubo
do siléncio, livro publicado em 2006 por Marcos Siscar, além do numero 14 da
revista Inimigo Rumor, dedicado ao poema em prosa, € que veio a lume em 2003. O
primeiro elemento a me chamar a atencdo nessa leitura de obras que me
possibilitaram conhecer algumas pecas dessa forma de poema na produgao mais
recente do Brasil e de Portugal — a Inimigo Rumor traz também tradugdes de textos
em lingua hispanica, francesa e inglesa — foi a ideia de uma indefinicdo formal
proclamada no proprio poema, como sugere essa passagem interrogativa de um
poema em prosa do brasileiro Julio Castafion Guimaraes, publicado naquele niumero

da revista:

E se afinal as perguntas valessem mais que as respostas? Estas
talvez comegassem a produzir um inventario avassalador. Haveria
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gestos em excesso — quase atos. Vozes a se multiplicarem — quase
personagens. Seria preciso ndo alongar a discussdo sobre que
gramatica se imporia. Num arroubo de figuras, a prépria oscilagdo
n&do poderia se tornar elemento de construgdo? (GUIMARAES, 2003,
p. 23)

Essa oscilagdo da forma, colocada ao lado de uma postura inquisitiva e da
multiplicagao de vozes, diz respeito a um abandono de critérios aprioristicos, o que,
na modernidade poética, tem a ver com a recusa do esquema convencional da
métrica, a qual, tanto no poema em prosa quanto no verso livre, € suplantada pelo
primado do ritmo e da prosddia’. Trata-se, portanto, de experimentar, na construgao
do poema, variados caminhos e possibilidades da expressao poética. Assim, o
exercicio do poema em prosa desenvolvido nas ultimas décadas vincula-se, em
certa medida, as transformagdes operadas pelos cultivadores dessa forma poética
no século XIX francés, como Aloysius Bertrand, Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud
e o Conde de Lautréamont. Entretanto, por julgar que permanece relevante
conhecer os modos particulares que tal empreendimento assume nas diferentes
obras poéticas, procuro justificar a presente pesquisa, entre outros fatores, pela
presenca cada vez mais frequente desse tipo de poema na producao
contemporéanea, tanto do Brasil quanto de Portugal.

Vale lembrar que diversos textos constituidos por processos diversos de
poetizacido da prosa e produzidos em variados momentos historicos, sob diferentes
inspiracdes, podem ser classificados sob a expressédo “poema em prosa”. Assim, a
histéria dessa forma poética € marcada pela diversidade de procedimentos e de
concepgdes da poesia, na medida em que a utilizagcdo da prosa como material
poético possibilita a introdugdo de novos temas e novos tons na esfera da poesia,
além de permitir o emprego de formas mais livres e individuais. Nesse sentido, o
poema em prosa pode acolher projetos poéticos distintos e até dispares,
manifestando as diferentes escrituras que decorrem de tais projetos. Este trabalho,
voltado para a andlise de textos pertencentes a quatro diferentes projetos,

concentra-se especialmente nos modos como cada um dos poetas, em cada poema,

! Aqui, o ritmo e a prosédia, como elementos discursivos, se distinguem da ideia de métrica, como
medida ou nimero, em que pese o fato de esta ultima ter sido, por muito tempo, confundida com a
nogéao de ritmo.
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procura problematizar o processo de singularizagdo do discurso poético frente a
tradicdo moderna da poesia®.

A ideia moderna da forma diz respeito a uma singularizagado por meio de um
trabalho ritmico de subjetivacdo que faz do poema um discurso, ou seja, um
enunciado que se constitui historicamente. Contudo, o poema em prosa € concebido
como obra que ndo apenas coloca em xeque o estatuto do poético — isto &, do que
historicamente estd convencionado como discurso proprio da poesia — , criando
novas possibilidades de dizer e fazer poeticamente, mas também exercendo um
deslocamento critico sobre o proprio gesto realizado no poema. “A liberdade do
poeta”, diz Henri Meschonnic (2009, p. 615), “ndo é mais que sua historicidade. Nao
uma liberdade de escolha. Mas a imposicéo da alteridade”. O que o poema faz,
entdo, é transformar o que esta dado no discurso de outrem e, indo além da ideia de
uma réplica discursiva, construir, pelo ritmo, uma subjetividade especifica, diferente,
outra. No poema em prosa, até mesmo esse gesto, que constitui todo e qualquer
poema, é colocado em questéo pela ideia do fragmentado e do inacabado, o que se
verifica a partir de um sentido apurado da crise de verso proclamada por Stéphane
Mallarmé. Assim, em conformidade com o que propde Marcos Siscar (2008), no
ensaio “Poetas a beira de uma crise de versos”, trata-se de uma forma que se
constitui pela experiéncia da crise, e ndo da identidade. Nesse sentido, € pertinente
que esse tipo de poema seja concebido enquanto forma aberta as variadas e
infinitas possibilidades de configuragdo poética, e ndo a partir da categoria de
género.

Assim, uma das minhas preocupagdes na escolha do corpus foi no sentido

de compreender a pratica do poema em prosa tanto no plano interno de cada obra

ZA expressao “tradicdo moderna da poesia” foi explorada por Octavio Paz, em seu livro Os filhos do
barro, de 1974, momento em que as obras da modernidade poética, que, para este autor, vai do
Romantismo ao Modernismo, passam a ser tomadas a partir de uma revisao de seus pressupostos.
Paz (2013, p. 15-16) define a modernidade em poesia como “tradi¢do da ruptura”; “O tema deste livro
€ a tradicao moderna da poesia. Essa expressao nao significa apenas que existe uma poesia
moderna, mas também que o moderno é uma tradicdo. Uma tradigéo feita de interrupgbes e na qual
cada ruptura € um comeco. [...] A tradicdo da ruptura ndo implica s6 a negacao da tradi¢cdo, mas
também a negacao da ruptura... A contradigdo persiste se, em vez das palavras interrup¢édo e ruptura,
empregarmos outras que se oponham com menos violéncia as ideias de transmisséo e continuidade.
Por exemplo: tradicgdo moderna. [...] A modernidade é uma tradicdo polémica que desaloja a tradigdo
imperante, seja ela qual for; mas s6 a desaloja para, no instante seguinte, ceder o lugar a outra
tradigéo, que, por sua vez, € mais uma manifestagdo momentanea da atualidade. A modernidade
nunca é ela mesma: é sempre outra. O moderno nao se caracteriza apenas pela novidade, mas pela
heterogeneidade. Tradicdo heterogénea ou do heterogéneo, a modernidade esta condenada a
pluralidade: a antiga tradigdo era sempre a mesma, a moderna é sempre diferente”.
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individual quanto no seu didlogo com a tradicdo moderna da poesia, o qual se
verifica especialmente a partir do senso de historicidade por parte de cada poeta
estudado. Nesse sentido, retomo aqui a concepg¢ao de Mallarmé (2010, p. 238), para
quem, nas Divagagdes, os desenvolvimentos do poema em prosa conduziriam a
ideia de “poema critico”, que, além de constituir uma forma mais livre de expresséo,
face ao verso metrificado, de modo a contemplar as “luminosidades diversas do
espirito”, aparece, ja neste poeta, como algo voltado para a operag¢ao do ritmo, que,
na forma moderna em prosa, € prioritariamente um elemento da prosddia, permitindo
ondulagdes e movimentos de sentido, os quais, por serem constituidos frasalmente,
escapam a ideia tradicional da métrica. Além disso, para Mallarmé, o poema em
prosa critico consiste em uma experiéncia anterior ao cultivo do verso livre, ao qual
ele, Mallarmé, ndo era exatamente afeito. Assim, o poema em prosa, constituido por
“trechos compreensivos e breves”, ressalta o aspecto prosddico do ritmo no que
concerne a efetivacdo do sentido.

Para Meschonnic (2009), em Critique du rythme, o papel critico do poema é
realizado pela prosddia, que, ao ser explorada no discurso do texto poético, faz dele
um dos modos mais ativos de significar. A prosddia €, portanto, uma significancia, ou
seja, ela se constréi no sentido de realizar o sujeito no e pelo discurso, o que
equivale a dizer que, no poema, o0 sujeito se constitui em seu modo de operar
ritmicamente. Na modernidade poética, a valorizacdo do aspecto prosodico do
poema coloca em primeiro plano a sua realizagao ritmico-subjetiva. Afinal, é o ritmo
que possibilita as infinitas formas de dar sentido, ou seja, de constituir uma
subjetividade. Meschonnic salienta que, na medida em que a significancia é infinita,
assim como a teoria, o primado do ritmo contribui para situar o sentido na nao
totalidade, na ndo verdade, na ndo unidade. Nisso, reside o aspecto critico do ritmo
no poema. Contudo, a questao, para mim, &€ buscar compreender 0 modo como, no
poema em prosa, a abertura promovida pela aproximagdo com a prosa poderia
constituir ainda um outro estagio critico, de segundo nivel, no sentido de
problematizar o préprio modo de realizagao do sujeito no discurso do poema.

E a relacdo entre ritmo, sentido e sujeito, estabelecida em um discurso, que
libera o primeiro do dominio da métrica e faz dele o significante maior do poema. O
ritmo €, a0 mesmo tempo, a enunciagao e aquilo que é enunciado. E o poema &
critico porque, a partir dessa concepgao discursiva do ritmo, ele ndo apenas diz, ele

faz. A atividade do ritmo é critica, por exceléncia, mas o poema em prosa € critico
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tanto por se constituir por tal atividade quanto por se conceber como pesquisa formal
— e pesquisa do ritmo, inclusive. Partindo de tais pressupostos, meu objetivo
principal neste trabalho € o de analisar o papel critico do poema em prosa a partir de
sua organizacao ritmica, em textos dos quatro autores que compéem o corpus deste
estudo, mas também levando em conta um segundo gesto do poema, que, ao se
dobrar sobre o processo de subjetivagdo que se da por meio do ritmo, possibilita,
pela aproximagao com a prosa, o questionamento de certos preceitos poéticos.

Ao levar em conta a infinitude da significAncia prosddica, a pratica do poema
em prosa se coloca como uma proposta de antifechamento formal, pelo fato de
promover a multiplicagdo das possibilidades de organizagao do sujeito e do sentido.
Este é, alias, o trago de especificidade desse tipo de poema, visto que a
singularizagao histérico-subjetiva por meio do ritmo definiria todo e qualquer poema.
O antifechamento, assim como o inacabamento, distingue o poema em prosa em
relacdo as outras espécies poematicas, pelo fato de que ele se volta de modo
especial para a pesquisa formal, no sentido de “pluralizar, indefinidamente, o quadro
de formas” (MESCHONNIC, 2009, p. 614).

No enfoque que desenvolvo neste trabalho, a pesquisa formal realizada no
poema em prosa consiste, por um lado, na busca de um discurso préprio, ou seja, de
uma subjetividade, a partir dos procedimentos ritmicos e, por outro, em colocar em
suspenso ou sob hesitacdo, no proprio corpo do poema, a possibilidade de tal
realizacdo discursiva, que é também a realizagdo do sujeito poético. Como a
liberdade do fazer poético baseia-se na alteridade, tal pluralizagdo ou multiplicagao
das formas nao pode ser concebida sendo pelo trabalho de diferenciagao ritmico-
discursiva. A questao é que, no ambito do poema em prosa, tal trabalho é colocado
nao apenas como realizagdo, mas como uma busca deliberada, cujo processo €&
inacabado e fragmentario.

Trata-se de compreender o poema em prosa como Saida critica e, portanto,
como uma forma que desfaz a ideia do “poema objeto”, ou que desestabiliza a
oposicdo entre poesia e prosa. Nos diversos direcionamentos que o poema em
prosa assume nas obras estudadas, esse papel critico é ressaltado a medida que o
poema € concebido como obra em progresso, deixando a mostra a prépria formagao
do sentido e do sujeito poéticos no discurso. Em tal contexto, o trabalho poético

sobre a prosa é que permite 0 movimento critico, essa saida que, em sua acepg¢ao
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mais clara e mais direta, consiste em um fransporte e, portanto, em uma
transformag&o do sujeito lirico no ambito do proprio discurso do poema.

A leitura do referido corpus aponta para alguns importantes processos da
modernidade poética, tais como: a oposicdo entre poesia e prosa; a relacdo entre
liberdade e historicidade como condi¢do da subjetividade poética; o dialogo entre
poesia e historia ou entre poesia e tradigdo; a saida de si do sujeito lirico a partir da
transformacgéo operada pela organizagéo ritmico-discursiva do poema; a dificuldade
da forma e os procedimentos poéticos aplicados sobre a prosa; além da questao do
“teatro da pagina” e a ideia do poema como tradugcdo do movimento. Ha, na pratica
contemporanea do poema em prosa, um interessante redimensionamento de tais
processos, a partir de uma atitude critica que nao se limita a revisdo de conceitos,
mas que, antes de mais nada, permite a renovagao da poesia em suas multiplas
formas de organizagdo ritmico-subjetiva, a partir da pesquisa formal. Nessa
perspectiva, a mesma poesia jamais sera ela mesma, conforme sugere Marcos
Siscar (2010, p. 51) em um dos poemas de seu livro Interior via satélite: “o improprio
com gque aos poucos me converto em mim. 0 mesmo amor 0 mesmo Corpo a mesma
crenga a mesma falta jamais a mesma”.

O papel critico do poema em prosa consiste em procedimentos que visam a
problematizar importantes aspectos da poesia e da sua teoria, colocando-os em
movimento. Portanto, ressalta-se, nessa espécie de poema, 0 seu carater
processual. A operacédo poética sobre a prosa permite um deslocamento no plano
discursivo do texto que favorece o distanciamento critico, ou seja, a saida que aqui
venho sublinhando. Todavia, na medida em que tal saida critica concebida no
poema em prosa consiste em um fenbmeno presente na poesia moderna desde os
seus fundadores, ndo se deve toma-la como tragco exclusivo da producéao lirica
contempordanea — e nem € o que aqui pretendo defender —, mas, antes, de
compreendé-la a partir de variados modos de construgao do poema em prosa, cada
um deles em conformidade com questdes internas da obra de cada poeta em estudo
e, ha maioria dos casos, como pretendo demonstrar ao longo dos capitulos que
seguem, a partir do dialogo estabelecido no poema com algumas tendéncias da
modernidade em poesia.

Michel Collot (2004), ao considerar a saida de si do sujeito lirico como um
importante fendmeno da poesia moderna, sublinhara esse processo em dois autores

paradigmaticos da historia do poema em prosa: Arthur Rimbaud, a partir da ideia de
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‘poesia objetiva” e do “desregramento de todos os sentidos”, e Francis Ponge,
através do “partido das coisas™. Embora Collot ndo se tenha debrucado sobre a
relacdo de tal fenbmeno com a pratica do poema em prosa nos dois referidos
poetas, sua analise despertou-me para a ideia de que haveria, nessa forma de
poema, elementos propicios a esse deslocamento critico do sujeito poético.
Tomando por base a ideia de pesquisa formal, trata-se de investigar até que ponto o
poeta contemporaneo busca inventar uma linguagem para tal fenbmeno de saida de
si por parte do sujeito, bem como para outros aspectos ligados, na tradicdo, ao
problema da identidade poética.

Com vistas a contemplar os aspectos acima elencados, a presente tese
divide-se em cinco capitulos. No primeiro deles, procuro estabelecer as bases e os
critérios do estudo exercido sobre a produgcdo de poemas em prosa na
contemporaneidade, partindo da discussdo em torno da historicidade como condig¢ao
da liberdade poética. Trata-se de entender o papel critico do poema em prosa
sobretudo como construgdo conduzida pelo didlogo com a tradicdo moderna da
poesia, o que promove, dentre outros fatores, o sentido da historicidade ou de
“poesia depois da historia”, conforme um dos poemas analisados neste trabalho, da
lavra de Siscar. Nesse contexto, a liberdade poética diz respeito a uma relagédo de
alteridade com obras da tradicdo. Ao poema em prosa, cabe, entdo, a tentativa de
dar forma a uma relagéo critica com a histéria da poesia, trazendo, por conseguinte,
em seu corpo, 0s impasses de seu proprio acontecimento e realizagao.

Destaco, como aspecto relevante desse processo, o conceito de ritmo como
forma do que é fluido e movedigco, ou seja, como “maneira particular de fluir’,
conforme a perspectiva de Emile Benveniste, no ensaio “A nocéo de ‘ritmo’ na sua
expressao linguistica”, de 1951. Ha, nessa proposta do linguista, o resgate de uma
concepgao heraclitiana do ritmo como forma improvisada e modelavel, a partir da
qual Dessons & Meschonnic (2008) desenvolvem os fundamentos de sua “poética
do discurso”, a qual vem a consistir em uma nogao discursiva, € ndo semidtica, do
ritmo. Trata-se, portanto, de compreender o ritmo como organizagao, disposi¢ao ou
configuragdo do discurso. Assim, no poema contemporaneo, que é objeto desta
pesquisa, o trabalho poético sobre a prosa se verifica em um contexto no qual a

poesia ndo € dada como um valor a priori, mas algo que se coloca em questao,

A proposta de Collot (2004) baseia-se em dois aspectos da fenomenologia francesa: a “nogéo de
carne” de Merleau-Ponty e a ideia do “si-mesmo como outro” de Paul Ricoeur.
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como busca de uma forma. Portanto, de modo emblematico, o poema em prosa,
forma desmetrificada, comunga da experiéncia da crise de verso deflagrada na
poesia moderna e contemporanea.

Na sequéncia, ha, nesse capitulo inicial, uma discussdo em torno da
aproximacao moderna da poesia com a prosa e sobre como tal processo acaba por
colocar em xeque a oposigdo hegeliana entre esses dois modos de linguagem. A
questdo da prosa como problema poético remonta ao Romantismo, nas figuras de
Novalis e Schlegel, na Alemanha, e Wordsworth, na Inglaterra. Assim, parto dessa
reflexdo exercida a partir da critica roméantica para chegar aos textos da teoria e
critica literarias que, nos séculos XX e XXI, empreendem a revisdo dos conceitos
fundamentais da convencional oposicao entre o poético e o prosaico e que passa
pelas nogdes de lirismo, de imagem poética, de “poesia pura’, bem como da
costumeira identificagdo da poesia com o verso. Assim, procuro colocar em dialogo,
nessa sec¢ao, os escritos de Paul Valéry, Octavio Paz, Clive Scott e Alfonso
Berardinelli.

A abordagem da oposi¢gao/aproximagao entre poesia e prosa €, portanto, o
fundo sobre o qual, na quarta se¢ao do capitulo, procuro dar destaque a histéria do
desenvolvimento do poema em prosa, que, ao lado do verso livre, estabelece novos
critérios para a expressao poética, libertando-a dos preceitos numéricos da métrica e
colocando em primeiro plano a nocdo mais ampla do ritmo. Tal percurso, que se
inicia, na Franga, com as tradugdes em prosa de poemas do Romantismo aleméao, &
marcado, dentre outros aspectos, pela busca de uma linguagem. E o “trouver une
langue” [‘inventar uma lingua” ou “encontrar uma lingua”], de Rimbaud, que, de
acordo com Suzanne Bernard (1959), naquele que tem sido, ainda hoje, o principal
tratado tedrico sobre a pratica do poema em prosa, sobretudo a francesa, Le poéme
en prose de Baudelaire jusqu'a nous jours, esta ligado a uma “reivindicacéo
metafisica” fundada pela obra romantico-6rfica de Gérard de Nerval e também
levada a efeito na ideia de “feiticaria evocatéria” por parte de Baudelaire, centrando-
se, portanto, na pesquisa poética com a linguagem. Cabem, nesse percurso,
também as preocupagdes musicais do Simbolismo, nas figuras de Jules Laforgue,
Jean Moréas e Gustave Kahn, e, ja no século XX, a pratica surrealista do poema em
prosa, além das significativas contribuicdbes de Francis Ponge no cultivo dessa
forma. Na Franga, o poema em prosa esta ligado a histéria de uma sistematica
separagao entre poesia e prosa diante da qual ele vem a operar, em alguns projetos
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poéticos, como o de Baudelaire, por exemplo, uma funcéo de ligagdo, conforme as
analises de Scott (1989), Roubaud (1988) e Berardinelli (2007).

O poema em prosa é uma forma eminentemente critica, em primeiro lugar,
por constituir-se como negac¢do do hiato entre poesia e prosa. Portanto, o estudo
gue aqui desenvolvo requer, principalmente, uma compreensao em torno da relagéao
entre a organizagao ritmica do texto poético e a realizagdo do sentido e do sujeito no
e pelo discurso. Além disso, para que se faga jus a diferenga, ainda que sultil, entre o
poema em prosa € 0 poema escrito em versos, no tocante a formalizagdo da crise
moderna da poesia, o enfoque do ritmo ndo pode prescindir de uma investigacdo em
torno do tipo de abertura a partir da qual a forma em prosa promove O
questionamento das proprias possibilidades do ritmo e de realizagdo subjetiva do
sentido no poema. Assim, a metodologia que utilizo neste estudo baseia-se,
especialmente, na analise do funcionamento do modo como os significados poéticos
e criticos sao consubstanciados no poema, no sentido de vislumbrar, a partir do
papel transformador do ritmo, o modo como a subjetividade poética permite o
didlogo com a tradigdo moderna da poesia. Trata-se, na esteira de Meschonnic
(2009), de buscar uma analise que possa considerar tanto o que esta dentro quanto
0 que esta fora do texto poético, sendo que, neste caso, o que esta fora tem a ver
com os enunciados que fazem parte do arquivo da tradicdo. Assim, sempre que
necessario, procuro combinar a leitura intrinseca do poema a reflexao em torno de
sua relagado — histérica, por exceléncia — com o contexto maior da tradicdo. Em
poesia, a historicidade, “como escuta de uma histéria”, diz Meschonnic (2009, p. 97),
“é indissociavelmente subjetivo-coletiva”. A leitura do funcionamento do texto difere-
se daquela centrada nas fungdes jakobsonianas, que sdo, de fato, universais da
poesia, ndo cabendo, portanto, na nogao de historicidade que me é cara neste
trabalho.

A partir do segundo capitulo, concentro-me nas obras especificas de cada
poeta em estudo. Na producédo de Luis Miguel Nava, destaco, inicialmente, alguns
procedimentos que, na construgdo do poema em prosa, realizam uma espécie de
submersao ou dissimulagdo da imagem poética, o que exige, na leitura do poema,
um trabalho de vocalizagdo que venha a funcionar como arqueologia da imagem
enquanto criagao ritmica. A disposicdo em prosa do poema requer, para a

percepcdo da imagem, um resgate de sua oralidade. Portanto, mais uma vez,
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recorro ao trabalho de Meschonnic (2009), cuja contribuicdo no tocante a relagéo
entre poesia e oralidade, entre poesia e voz, € fundamental e decisiva.

Em Nava, é recorrente a mengao ao problema da pagina tipografica em face
da tentativa de representar uma realidade tridimensional. Em sua poética, marcada
pelo movimento entre superficie e profundidade e voltada para a capacidade
imagética do texto, a escritura do poema em prosa se presta, entre outras coisas, ao
questionamento da ideia mallarmeana do “teatro da pagina”, que funda o processo
de disseminagdo tipografica da poesia moderna. Tal questionamento ¢é
empreendido, sobretudo, pelo emprego da tipografia convencional nesse tipo de
poema, 0 que acaba por desmistificar a ideia de “quebra da linearidade”, na medida
em que ressalta o aspecto temporal (ritmico) da organizagdo poematica, em
detrimento de seu carater espacial. Nesse contexto, a questdo do branco tipografico,
relacionada a ideia do siléncio, passa a ser compreendida a partir de um novo viés.

Outro aspecto que considero importante na obra desse poeta — e que
procuro discutir nesse segundo capitulo — € 0 modo como o poema em prosa
promove a problematizacdo da identidade poética, a partir de um processo de
ficcionalizagcdo do sujeito realizado no préprio plano discursivo do texto. Na poesia
de Nava, tal fenbmeno é marcado por uma atitude revisionista que tanto atinge o
plano interno de sua obra quanto o diadlogo entre esta e a discussdo moderna em
torno da identidade, passando pela alteridade e pela ipseidade, e que recobre boa
parte da teoria e da poesia desde o periodo romantico até os nossos dias. A saida
de si por parte do sujeito poético naviano parece, como tento demonstrar na ultima
secao do capitulo, beneficiar-se da forma em prosa em razéo de o texto narrativo ser
mais aberto a intervengdo da identidade narrativa sobre a identidade pessoal, na
acepcgao que tal processo encontra em Ricoeur (2014).

Rodrigo Garcia Lopes, a cuja obra me dedico no terceiro capitulo, também
traz uma interessante perspectiva em torno da questao tipografica, na medida em
que sua poesia evolui, de certa forma, de um cultivo inicial da exploracéao tipografica,
nos moldes de E. E. Cummings, para um exercicio cada vez mais crescente do
poema em prosa, tendo como uma de suas propostas mais relevantes o
questionamento da ideia de “teatro da pagina”, a partir da constituicao frasal da
forma em prosa, cuja tipografia relativamente convencional ndo deixa, no entanto, de
tirar proveito da condensacédo por meio de parénteses, por exemplo. Portanto, o

poema da fundamental relevo critico a reflexdo em torno da concepgao espacial da
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poesia, mas a partir justamente de um processo ritmico-temporal que coloca em
questao a disseminagéo tipografica e alguns de seus conceitos principais.

A elaboracdo do poema em prosa, em Garcia Lopes, é também
caracterizada pela combinagdo entre o imagético e o comentario metapoético, o
qual, como elemento prosaico, acaba por promover uma espécie de critica da
imagem ou uma imagem critica, em um processo que € reforcado pelo
aproveitamento critico, nessa obra, da poética da iluminuracdo, fundada por
Rimbaud. Tal poética, baseada nos poemas em prosa das lluminations (Coloured
plates), de Rimbaud, publicadas em 1886, contempla, dentre outros aspectos,
também a ideia do trabalho poético como escuta e, portanto, como operacéao ritmica
ou musical sobre os sons, o que favorece, em ultima instancia, o resgate dos ritmos
da fala na escritura poética.

Por sua vez, o quarto capitulo é voltado para a obra de Luis Quintais, cuja
pratica do poema em prosa traz importantes questdes acerca dos desdobramentos
mais recentes no campo da poesia impressa. Trata-se de um poeta extremamente
empenhado no que se refere a construgdo de uma linguagem n&o convencional, isto
€, de uma poesia que ndo se acomode ao “palacio do consenso’, e que se volte
criticamente sobre o arquivo da tradi¢cdo. Assim, sua pesquisa formal por meio do
poema em prosa consiste, entre outros fatores, na tentativa de dar conformacao a
elementos dificeis de serem arranjados no verso, como o “medo” metafisico que
acomete o sujeito na experiéncia da poesia. Nesse sentido, o poema em prosa
alegorico traz, em sua organizacgéao ritmica, a ideia de um “avesso da respiragéo” ou
um avesso do verso, para tomarmos mais de perto as questdes da teoria.

Ha também, nesse poeta, conforme procuro demonstrar na segunda sec¢ao
do capitulo, um tipo de poema em prosa alegorico voltado para a libertacdo do
sujeito poético em relagdo a interioridade, o que se verifica tanto a partir da
interrogacdo metafisica quanto da relacdo de imanéncia entre o sujeito e a escritura
de si. Em tal contexto, o sujeito, tdo “indecifravel” quanto uma “mancha” sobre o
escrito, define-se como projecdo na alteridade, em um texto que, por seu turno,
caracteriza-se pelo inacabamento e pela fragmentacado, colocando em questdo a
propria ideia de uma subjetividade realizada e estabelecida na escritura.

De outra feita, Quintais empreende, em sua obra, a destruicdo critica do
simbolo poético, sobretudo com relacdo a topica da “arvore”, presente na tradigcao
ocidental da poesia. Nesse projeto, também levado a efeito em textos escritos em
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versos, o poema em prosa atua de modo significativo, ao trazer, por meio da
disposicdo frasal e paragrafica, a referéncia a um processo de transformacéo
subjetiva que se engendra por meio da reduc¢ao fenomenolégica. Em tal processo, o
simbolo poético, baseado em uma imagem da natureza, é destituido de seu papel
identitario e passa a fazer parte, pela intersubjetividade e intercorporeidade, de uma
relagdo de alteridade cujo polo oposto € constituido pelo sujeito poético, o qual, na
morte poética (e/ou ecoldgica) da arvore, descobre a sua propria mortalidade.

A questdo da historicidade recebe destaque, na poesia de Quintais, em
poemas em prosa que tratam da contraposigdo entre biografia e histéria. Em tais
textos, a biografia, enquanto “escritura da vida”, € colocada como modo poético de
lidar com a histéria, em um processo que pode ser analisado a partir da concepgao
derridiana de “mal de arquivo”, em que o ato de escritura poética, como biografia,
exerce uma espécie de queima ou apagamento do arquivo. Trata-se, com tal gesto,
de ao mesmo tempo colocar em movimento o arquivo e de mobilizar a propria
pagina do poema, que passa a ser palco de um acontecimento virtual dindmico.

Por fim, no quinto capitulo, acerca da producao de Marcos Siscar, volto a
abordar a relacao entre poesia e histéria, que, neste poeta, recebe diferentes modos
de aproximacado. Um desses modos consiste no sublinhamento subjetivo a partir do
discurso alegérico, de modo a marcar a posi¢do do sujeito poético na histéria, ou
seja, a sua historicidade, em um processo que nao se verifica sendo pela passagem
prosaica ou narrativa da pessoa a nao pessoa, a qual, como se pode notar também
em alguns poemas de Luis Miguel Nava, realiza, no plano discursivo, a saida de si
do sujeito. No caso de Siscar, tal saida também é marcada pela fragmentacao do
texto, cuja identificagdo do sentido torna-se complicada em razdo das torgdes
operadas no discurso, o que gera certa dissonancia entre os varios momentos ou
movimentos ritmicos do poema em prosa.

Outro modo por meio do qual Siscar estabelece um dialogo critico com a
tradicdo moderna da poesia, € em que 0 poema em prosa tem importante papel, € a
jardinagem poética. Trata-se de uma alegoria recorrente em sua obra, a qual se
volta para alguns importantes elementos que marcam o trabalho poético, sobretudo
no tocante a aproximagao da poesia com a prosa, tais como: a relagao entre artificio
e espontaneidade; a operacao ritmica do corte, que é propria do verso, mas que

potencializa e problematiza a constru¢do do poema em prosa; além do modo como
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se processa, nesse tipo de poema, a formagdo da imagem poética, o que se da a
partir de um “acontecimento impositivo”, ou seja, ndo calculado ou planejado.

Com vistas a uma percepcdo mais clara dos elementos ritmicos dos
poemas, baseio minha leitura na marcacdo da acentuacdo tanto ritmica quanto
prosdédica. O método de notagcdo aqui concebido baseia-se na proposta de Gérard
Dessons & Henri Meschonnic (2008) em seu Traité du rythme. De acordo com tal
proposta, ha trés tipos de acentuacao do texto poético: a acentuacgao ritmica ou de
grupo, baseada na marcacdo dos grupos sintaticos; a acentuagdo prosddica,
constituida pelas aliteragdes e assonancias, além do acento de ataque (vocalico ou
consonantal) no inicio de um grupo ritmico; e a acentuagao métrica, que tanto pode
seguir o sistema silabico ou o sistema de duragdo ou de pés. A acentuacgédo ritmica
ou de grupo nao consiste em regras de acentuagao propriamente ditas, na medida
em que seus principios acentuais, ligados a especificidade ritmica e prosdodica de
cada lingua, no interior dos quais se realizam os discursos particulares, nao tém a
ver com a natureza gramatical dos morfemas. Os grupos ritmicos ndo sao
determinados a priori. Segundo Dessons & Meschonnic (2008), € o discurso que, em
sua realizagdo empirica, constitui e organiza entre si esses grupos. Nesse sentido, é
como se as ‘regras de acentuagcao” de cada lingua ainda estivessem por ser
descobertas. Os grupos ritmicos definem-se, portanto, como unidades gramaticais e
fonéticas que preenchem fungdes dentro da sintaxe do discurso — e ndo da lingua —
e na estruturacdo do continuo fénico.

Em minha leitura ritmica de alguns poemas apresentados nesta tese, utilizo
tdo-somente a notagdo da acentuagdo de grupo e da acentuagado prosodica, na
medida em que o poema em prosa consiste em uma forma desmetrificada. Desse
modo, mesmo sabendo que é possivel haver, na forma em prosa, uma dissimulagao
da métrica, como teria ocorrido, de acordo com os proprios Dessons & Meschonnic
(2008), no verseto® simbolista, o objetivo da leitura ritmica que aqui procuro
desenvolver é apenas o de dar destaque a construgcao do efeito de sentido no texto,
com vistas a ressaltar o papel critico do ritmo. Quanto a acentuagédo de grupo, que
também marca a pontuagdo do poema, utilizo duas marcas convencionais: — ,
indicando a acentuacdo comum dos grupos sintaticos e da pontuagdo, que é

definida ritmicamente como juntura demarcativa; e U , indicando hesitacbes e

* Paragrafo ou sequéncia de frases em prosa ritmada (versiculo).



27

indefinicdes ritmicas que possibilitam a ambivaléncia do sentido. Esse acento de
indefinicdo tanto pode marcar o valor discriminativo das palavras (adjetivos,
advérbios e verbos), por dotar-se de um papel interpretativo ou “comentativo”, em
um grupo “argumentativo”, quanto a indeterminagcéo da pontuagdo, em contextos em
que se pode ler tanto a auséncia quanto a presenga da pausa por virgula ou por
ponto, ou mesmo a indefinicdo entre pergunta e afirmagao, por exemplo.

A ideia é a de que a leitura ritmica dos textos aqui analisados permita a
escuta do ritmo do poema em prosa, uma forma que ainda sofre, por parte de alguns
leitores, a acusagao de ser “extremamente prosaica”, sendo lida mais a partir de sua
estrutura narrativa do que de sua organizagao ritmica. A leitura ritmica do poema em
prosa, diferentemente das propostas que se baseiam na mera contagem de silabas®,
ajuda a revelar o trabalho poético exercido sobre a prosa e, além disso, consiste em
uma maneira de compreender tanto o modo de singularizagéo do discurso em cada
poema, como, inclusive, a problematizacao de tal processo, que é, muitas vezes,
realizada a partir de oscilacdes ritmicas. Sdo essas oscilagdes que fazem do poema

em prosa também uma pesquisa e critica do ritmo.

® E este 0 caso, por exemplo, das obras de Suzanne Bernard (1959), Clive Scott (1999) e Adalberto
Luis Vicente (2010).



2 “LIBERDADE E ISSO?”: O PAPEL CRITICO DO POEMA EM PROSA NA
PRODUCAO CONTEMPORANEA

2.1 UM ESTRANHO BICHO

Inicio este capitulo com um poema:

Galo

Como nao dizer? Selvagem, quase mudo, e ja uma compulsao orfica
o denuncia. Como dar forma aquilo que rabisca? Convertido em
bicho, cisca, com os olhos fundos no ch&o, nervoso, interessado pelo
resto, fosco, pelo precioso corisco. O que se promete na voz
projetada por sulcos de ronco? A matéria sonhada mais tarde se
devolve em ondas de vomito. Triste ndo se diria, nem compulsivo. A
atencao dividida, um olho, depois o outro, alternadamente se divisa.
Os olhos arredondam-se em circulos concéntricos. O pescogo
progride, por solavancos, teatro involuntario da serpente. Nao é bicho
de mato, nem bicho de monte. E cria de terreiro que de repente
irrompe, estranho, dentro de casa, e espia. Caminha como cria de si
mesmo. Inflama-se, branco, amarelo, violeta, enfunado como o raiar
do dia. E quando volta a si, € o bicho? Em seguida, nada, a ciscar, ou
o resto apenas, penas. Como quem procurou saber-se em circulo,
uréboro, anda, e sO encontra indicios. Se restaram-lhe penas no
bico, € que gira ainda, revoluto, circunscrito. Do sossego ou da
procura, apenas o resto fica. Inutil, malhado, carijo, perseguindo o
risco de um outro. Nao se tece sozinho uma manha. Mas dificil € o
dia em que estaremos juntos. Como converter-se no bicho do outro?
O bicho do outro é o grito. O grito do bicho € outro. O bicho é o grito
do outro. O cantar ja distante, mal chega, se desfia. E madrugada e a
cidade coze seu tecido translicido. Sozinho e vario, ele desvaria.
Liberdade é isso? Pela terceira vez se cala. Como ndo dizer? Isso,
ele engole o dia. E finalmente se converte em crista, apenas, uma
flor de ornamento. (SISCAR, 2003a, p. 25)

Essa obra, publicada por Marcos Siscar no numero 15 da Revista Inimigo
Rumor, no ano de 2003°, consiste em um exercicio responsivo em relagdo a um
poema do portugués Ruy Belo, homenageado, a ocasido, por esse periodico de
poesia. Trata-se de uma composi¢cao poética na qual a escolha pela prosa nao pode
ser encarada como algo inocente ou indiferente e, mais ainda: em que a prosa é
tomada como uma questao de poesia, ao dialogar com dois poemas em versos, um
pertencente a tradicdo moderna portuguesa, “O urogalo”, de Ruy Belo, e outro, a
brasileira, “Tecendo a manha”, de Jodao Cabral de Melo Neto. Por meio de um
bestiario comum, baseado na imagem do “galo”, Siscar procura inserir-se na tradicéo

moderna da poesia, como quem perseguisse “o0 risco de um outro”. Afinal, como ja

¢0 poema aparece novamente na coletanea O roubo do siléncio, publicada por Siscar em 2006.
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proclamara a voz poética cabralina, citada nesse poema em prosa, “ndo se tece

sozinho uma manh&”. Eis o poema de Ruy Belo:

O urogalo vive solitario e livre

entoa um canto triste de que vive

e morre se ndo canta mas se canta

atrai o cacador que lhe da morte

E ave vive sobre a morte e cai quando o seu canto
Ihe aviva a vida que lhe causa morte

Nao sei que ave é o urogalo

e se 0 vi sO o vi numa fotografia vista

na contracapa de uma certa revista

S0 sei que vive solitario e livre

e sei que a solidao e a liberdade

sao condicao de vida para quem

quer erguer a cabega sobre a morte viva ou morte morta
O urogalo canta solitario e triste

resiste a morte apenas porque canta

0 canto é perigoso pode ouvi-lo o cagador
mas porque canta leva a cabeca erguida
€ apenas o perigo da sentido a vida

Vira o cacador acabara o canto

mas sente-se viver e nao importa a morte
a quem ameagado ameaga no entanto
porque o canto mortifero da vida

O urogalo vive solitario e livre e

a solidao e a liberdade condigéo de vida
podem custar a vida aquele que vive

Mas isso nao importa importa sé
precisamente isso e nada mais que isso
que seja solitario e seja livre e assim viva
a vida de quem vive n&do de quem vegeta
€ que o0 seu coragao seja capaz da solidao
e que levante o canto em liberdade

€ que ao cantar a soliddo seja cidade
(BELO, 2003, p. 24)

E, agora, o de Joao Cabral:

Um galo sozinho nao tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,

para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
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(a manha) que plana livre de armacao.
A manh3, toldo de um tecido tao aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz balao.
(MELO NETO, 2008, p. 319)

No poema de Ruy Belo e no de Jodo Cabral, o galo esta ligado a topica
ocidental da ave como simbolo do poeta, aquele que canta ou que tem o sopro, algo
que, inclusive, remete tanto a flauta grega que teria dado origem a poesia quanto ao
préprio sentido etimoldgico da lirica, que, proveniente do instrumento musical lira, €
tradicionalmente definida como “palavra cantada”: “O urogalo canta solitario e triste /
resiste a morte apenas porque canta” (BELO, 2003, p. 24). No poema em prosa de
Siscar, todavia, ndo estamos mais nesse contexto do canto. Como vimos, sua
composicao poética em prosa assume o sentido do “ronco” e do “vémito”: “O que se
promete na voz projetada por sulcos de ronco? A matéria sonhada mais tarde se
devolve em ondas de vOmito”. A relevancia da palavra “grito” e a tessitura coletiva da
manha que os galos realizam na imagem poética que constitui o texto de Jodo
Cabral permite-me apontar, em minha leitura, para o contexto de uma interacao que,
embora traduzida por uma relagao intersemidética entre som e imagem (“os fios de
sol de seu grito de galo”), remete ao carater discursivo da poesia.

Nem o “canto” nem o “grito” da ave, ainda que sejam articulagdo sonora,
podem designar diretamente o carater verbal da poesia, em fungdo da distingao
entre som e palavra. Mesmo assim, ndo sao essas duas formas de expressao que,
no conjunto de poemas mencionado, vém a questionar esse aspecto verbal, mas,
sim, a imagem do “vémito” e do “ronco”, no texto de Siscar. Estamos, com este
poeta, no terreno de uma subversdo do lugar-comum erigido pela tradigdo: o galo,
que em Ruy Belo é tido como um elemento de excecdo, na medida em que €, de
fato, um urogalo, uma ave que habita as montanhas, sendo carregada, portanto, de
um carater sublime, e que em Joao Cabral é detentor do grito que tece a manha, ou
seja, de uma linguagem capaz de constituir um mundo habitavel, no texto de Siscar,
é “inutil”, “guase mudo”, é aquele que “pela terceira vez se cala”, pois para ele é
dificil apanhar o grito de outro, cujo “cantar ja distante, mal chega, se desfia”, o que
problematiza a realizagdo do dizer poético. Assim, “sozinho e vario, ele desvaria’,
acabando por se reduzir a crista, a “uma flor de ornamento”.

Ha que se considerar, também, o fato de que o galo, como lugar- comum
para designar o poeta e que cumpre uma fungdo metaférica nos poemas

versificados de Ruy Belo e Jodo Cabral, passa, na forma em prosa de Siscar, a
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assumir uma fungdo metonimica, na medida em que nao diz respeito — ao menos,
nao diretamente — ao poeta, mas, sobretudo, ao préprio poema, ao qual se poderiam
fazer as seguintes atribuigdes: “N&o é bicho de mato, nem bicho de monte. E cria de
terreiro que de repente irrompe, estranho, dentro de casa, e espia”’. Assim, o poema,
nao por acaso em prosa, € definido como um “bicho de terreiro”, sem traco de
excepcionalidade, visto que esta ligado ao que ja se conhece e que constitui uma
heranca da tradigdo moderna da poesia. Ao mesmo tempo, contudo, esse “bicho”,
que “irrompe dentro de casa”, € “estranho”, algo que pode estar ligado a sua
organizagao diferente e, n&o por acaso, prosistica.

Como poderiamos, entdo, conceber esse bicho-galo que “caminha como cria
de si mesmo”? Estaria ai a razao de seu carater metonimico, marcado pela relagao
de contiguidade, designando ao poema, enquanto acontecimento em si mesmo,
aquilo que seria proéprio, na tradicdo moderna, ao sujeito poético? Crendo ser
demasiado cedo para responder a tais questdes, deixo-as em suspenso para
retoma-las ao longo desta tese, ja que ambas estdo no fulcro da investigacéo a que
me proponho neste trabalho. O que importa, por ora, é fazer ressoar as indagacoes
colocadas pelo poema em prosa de Siscar: “Como nao dizer?”, “Como dar forma
aquilo que rabisca?”, “E quando volta a si, € o bicho?”, “Como converter-se no bicho
do outro?”, “Liberdade ¢é iss0?”, e novamente: “Como nao dizer?”. Tais questbes, na
medida em que constituem um enfrentamento do estatuto moderno da poesia, dizem
respeito as possibilidades do proprio dizer/fazer poético em nossos dias, as quais
passam por uma espécie de pesquisa formal empreendida no poema em prosa.

No texto de Siscar, coloca-se a propria dificuldade do poema, como sugerem
as interrogagbes que o permeiam, através de um discurso que questiona a
constituicdo mesma da subjetividade poética. Alias, € interessante, nesse sentido,
como, a partir de um jogo com uma palavra homéfona, o préprio nome do poeta
aparece no texto, em uma forma verbal que expressa uma agao continua: “Em
seguida, nada, a ciscar, ou o resto apenas, penas”’ (Grifos meus.), que aparece
inicialmente na forma finita “cisca” (“Convertido em bicho, cisca, com os olhos fundos
no chao”), levando a ideia de que a criagao da subjetividade poética, ou seja, de um
discurso especifico proprio, consiste em algo processual, em uma atividade
realizada na e pela escritura do poema, e ndo em uma identidade estabelecida de
antemao. Assim, o que 0 poema questiona nao é apenas a sua prépria possibilidade
enquanto forma outra, diante do “cantar ja distante” de “outros galos” que lhe chega
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(e mal Ihe chega), mas, também, a realizagdo do sujeito poético, cuja voz sé pode
existir, no plano discursivo, numa cadeia de enunciados, constituidos pelos textos da
tradicdo moderna, os quais sao representados, nesse poema em prosa, pelos
poemas de Jodo Cabral e Ruy Belo.

Nessa perspectiva, uma das questdes mais relevantes diz respeito ao modo
como, no poema em prosa, tal dialogo com a modernidade poética € perpassado
pela nogao de “liberdade”, vinculada, por sua vez, a questao da historicidade, isto €,
a tentativa por parte do poeta de marcar o seu lugar na histéria. No poema de
Siscar, o problema da liberdade esta diretamente ligado a questao da alteridade, na
ideia de que o galo persegue “o risco de um outro”. Em certa medida, tal questao
também ja aparece no poema de Jodo Cabral, com a maxima segundo a qual “um
galo sozinho ndo tece uma manha”, de que “ele precisara sempre de outros galos”.
No poema de Ruy Belo, a liberdade daquele que canta esta associada a condigao
de ser solitario, mas, no proprio ato de cantar, uma transgressao em que se lida com
o perigo e que constitui, portanto, a propria condigdo de vida e de morte do sujeito,
estabelece-se um movimento em direcdo ao outro, ainda que sob a ameacga do
“‘cagador’ (a morte). Trata-se, no caso de Ruy Belo, de fazer da soliddo o proprio
elemento comunicante da existéncia do poeta, na medida em que se trata de uma
experiéncia compartilhada pelos homens na modernidade: “que ao cantar a solidao
seja cidade”.

Partindo dessas questdes, o corpus de estudo desta tese é composto por
poemas em prosa de autores contemporaneos concebidos a partir do dialogo com
aspectos que marcam o desenvolvimento da poesia moderna. Trata-se de textos
pertencentes as obras dos brasileiros Rodrigo Garcia Lopes e Marcos Siscar, com o
qual inicio esta apreciagao, e dos portugueses Luis Miguel Nava e Luis Quintais.
Tais poetas, além de apresentarem uma pratica recorrente e abundante do poema
em prosa, procuram, muitas vezes, fazer desse tipo de poema uma forma critica de
lidar com os impasses da poesia moderna, sobretudo daqueles que tocam
diretamente o contexto da tradicional oposicdo entre poesia e prosa. E importante
salientar que, historicamente, essa oposicao tem-se justificado pelos mais variados
fatores, e ndo necessariamente em funcdo do conceito de ritmo, o qual, como
veremos adiante, contribui, na modernidade, exatamente para desbancar tal
separacgao. Assim, alguns desses impasses aparecem, frequentemente, como tema

ou motivo da composi¢cao do poema em prosa, forma que, no entanto, empreende a
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critica da oposicdo entre poesia e prosa nao apenas tematicamente, mas,
sobretudo, formalmente, através das operacdes ritmicas que, nela, constituitem a
subjetividade e, por conseguinte, a historicidade poética.

Ao longo deste trabalho, o enfoque do poema em prosa sera concebido a
partir dos modos como cada poeta procura lidar com os pressupostos da separacao
entre poesia e prosa, procurando refuta-la ndo apenas naquilo que o poema diz,
mas, principalmente, na sua propria organizagao ritmico-discursiva. Nesse sentido,
as sec¢des dos capitulos de analise dos textos poéticos (de 2 a 5) trazem, cada uma,
problemas ligados a esse impasse, tais como: a submersdo do verso pela prosa, no
poema em prosa; a relagdo entre a disseminacéo tipografica e a nogao de ritmo,
bem como alguns modos particulares de exploragdo dos recursos tipograficos no
poema em prosa de tipografia convencional; o questionamento da nog¢éo de lirismo a
partir da problematizacdo da identidade poética e através da saida de si do sujeito
lirico; a critica da imagem poética a partir do comentario metapoético, com base na
concepgao segundo a qual a imagem é construida pelos procedimentos ritmicos; o
poema em prosa como avesso do verso, que € concebido tradicionalmente como
‘respiracdo”; a desconstrugcdo do simbolo pertencente a tépica da natureza na
poesia; a relacdo entre poesia e historia, sendo esta concebida como tradi¢cao
poética, a partir da ideia de “biografia” ou do sublinhamento subjetivo da histéria; a
imposicao do “corte” ritmico préprio ou particular como forma de constituicdo da
subjetividade poética; e, por fim, o resgate, no poema em prosa, da palavra gasta,
gue é convencionalmente atribuida a linguagem dita comum.

Sao essas, portanto, as entradas que me pareceram viaveis na minha
abordagem do poema em prosa na produgao desses quatro poetas contemporaneos
do Brasil e de Portugal, e que me serviram como modo de agrupamento dos textos
poéticos. Ademais, tais procedimentos orientam-se no sentido de colocar em xeque,
cada um a seu turno, os seguintes pressupostos da convencional oposi¢ao entre
poesia e prosa: a identificagcdo entre as nog¢des de poesia e verso; 0 encerramento
da poesia na noc¢ao de lirismo, a partir da ideia de uma identidade do sujeito poético,
que a prosa vem a suplantar, ao possibilitar o movimento entre o interior e o exterior
no plano discursivo do poema, com a passagem da pessoa a nao-pessoa; a
concepgao de poesia como imagem, em detrimento do suposto carater |6gico da
prosa; o entendimento do ritmo sintatico como recurso logico e, portanto, destituido

de valor poético; a ideia de poesia como um conjunto de lugares-comuns e de
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simbolos convencionais; o preceito segundo o qual a poesia moderna, por sua
suposta natureza universal, deve ser anticonfessional; a concepg¢éo do verso como
um a priori métrico cujo efeito ndo poderia ser produzido num texto em prosa; o
imperativo da distancia entre poesia e linguagem comum; e, por fim, a concepgéo
antidiscursiva (e antirritmica) do texto poético a partir da espacializagéo tipografica.
Na secdo 1.3, apresento uma discussdao em torno do modo como alguns desses
pressupostos foram instituidos no seio da teoria literaria.

De fato, a escolha do corpus aponta para um recorte metalinguistico ou
metapoético, no sentido de um didlogo deliberado dos poemas estudados com as
questdes tedricas apontadas acima. Seja de modo alegdrico ou ensaistico, ha, em
muitos dos textos poéticos aqui analisados, a concepcao de tais problemas como
motivos ou temas. Entretanto, como tentarei demonstrar ao longo dos capitulos que
seguem, no poema em prosa, o tratamento do assunto tedrico tem relevancia
sobretudo enquanto ensaio da forma, na medida em que é realizado pela prépria
organizacgao ritmica do texto. Assim, seja referindo-se diretamente a questdes da
poesia e da sua teoria, por meio do discurso ensaistico, seja indiretamente, por meio
da alegoria, o que importa, em primeiro lugar, € o modo como o poema responde
formalmente a tais questdes.

Portanto, a analise que proponho consiste em procurar compreender o
funcionamento do papel transformador do ritmo no poema em prosa, sobretudo, no
que concerne ao estudo da pontuagdo, definida ritmicamente como juntura
demarcativa, conforme a proposta de Dessons & Meschonnic (2008), no Traité du
rythme. Meu intuito € o de ressaltar, com esta anadlise, o efeito de sentido da
pontuagao ritmica no texto. Desse modo, volto-me para a chamada acentuacao de
grupo sintatico, que, conforme os referidos autores, se baseia na particularidade
ritmica dos discursos especificos, € ndo em regras gramaticais de acentuagao da
lingua. Os grupos ritmicos funcionam dentro da sintaxe discursiva e na estruturagcao
do continuo fénico do texto, sendo, portanto, constituidos e organizados entre si pela
realizacdo empirica do discurso. Nesse sentido, a pontuacdo ritmica ou juntura
demarcativa ndo € determinada como um a priori gramatical, mas como um
funcionamento préprio de cada poema especifico. Além disso, no texto poético, é
possivel potencializar o sentido a partir de uma hesitagao ritmica sobre a juntura
demarcativa, de modo a multiplicar os significados do que esta sendo dito. Para

fazer a notacdo desses elementos de pontuacdo nos poemas, utilizo duas marcas
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que sao proprias da acentuagédo de grupo: —, que indica a acentuagdo comum da
pontuagao, e U , que, por sua vez, indica hesitagdes e indefini¢des ritmicas sobre a
pontuagdo que possibilitam a ambivaléncia do sentido. Em varios momentos,
também recorro a analise da notacdo prosodica, baseada nas aliteragdes e

assonancias.

2.2 O RITMO NO POEMA EM PROSA E A DIFICULDADE DA FORMA

O poema em prosa de Siscar, que utilizo como ponto de partida da
discussdo aqui desenvolvida, sublinha a questdo da liberdade poética como
problema da forma: “Como dar forma aquilo que rabisca?” Nesse sentido, sua
prépria organizacdo em prosa tem relevancia fundamental no que se refere ao
didlogo critico que, nele, se estabelece com os poemas em versos dos dois autores
consagrados na tradicdo moderna. Ora, na poesia, a questdo da forma coloca-se e
resolve-se em termos de ritmo. Neste trabalho, a partir de uma concepg¢éo do poema
em prosa como forma poética que atua no sentido de colocar em xeque a identidade
da poesia com o verso, oriento-me pela definicdo do poema como obra do ritmo, a
partir da proposta apresentada por Gérard Dessons & Henri Meschonnic (2008), no
Traité du rythme, e por Meschonnic (2009), na Critique du rythme. Neste ultimo livro,
Meschonnic (2009) recorre as contribui¢des da linguistica da frase, do enunciado e
da lingua, a partir de uma antropologia da linguagem baseada na linha que vai de
Ferdinand de Sausurre a Emile Benveniste, ressaltando, neste ultimo, uma critica &
etimologia da palavra “ritmo” que tornou possivel uma nova relagao entre o sentido e
o sujeito, na medida em que se elaborava dentro de um sistema de enunciagao.

Trata-se do ensaio “A nocgdo de 'ritmo' na sua expressao linguistica”,
publicado por Benveniste em 1951, no Journal de psychologie, e que aparece na
edicdo dos Problemas de linguistica geral, editada em 1976, no Brasil, na qual
integra a secao intitulada “Léxico e cultura”. Nesse texto, o referido tedrico
empreende uma verdadeira arqueologia da nog¢ao de “ritmo”, investigando o seu
sentido em textos filosdéficos, historiograficos e poéticos da Antiguidade grega, e
contemplando, em seu estudo, um periodo que vai dos poetas liricos do século VII
até a filosofia socratica do século V. O intento dessa empreitada filologica

desempenhada por Benveniste (1976a) é o de averiguar a pertinéncia da
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designagao que os dicionarios atribuem ao grego rhytmds (ritmo), a partir da sua
associagdao a rhein (fluir). Tal sentido € convencionalmente representado pelo
movimento das ondas do mar, numa perspectiva etimolégica que, de acordo com o
referido linguista, leva a pensar, pelo seu simplismo, que a ideia de “ritmo” teria
nascido no espirito do homem grego quando este, ao observar o movimento das
vagas marinhas, aprendia os principios das coisas, como se essa descoberta, por
seu carater primordial, estivesse inscrita na propria palavra.

Nos textos estudados, que incluem poemas liricos de Arquiloco, Anacreonte,
Teognis e Teocrito, tratados filosoficos de Leucipo e Demdcrito, criadores do
atomismo, e poemas tragicos de Esquilo, Séfocles e Euripides, além da prosa de

Heraclito, Xenofonte e Herddoto, o autor faz as seguintes constatagoes:

1° que rhytmds nunca significa 'ritmo' desde a origem até o periodo
atico; 2° que nunca se aplica ao movimento regular das ondas; 3°
que o sentido constante é 'forma distintiva, figura proporcionada,
disposicéo’, nas mais variadas condicbes de emprego, alias.
(BENVENISTE, 19764, p. 366)

Com base em tais constatagdes, aferidas em todos os géneros escritos
analisados em seu estudo, Benveniste ressalta o sentido de “ritmo” como “forma”.
Entretanto, ao recorrer, logo em seguida, a uma analise etimoldgica, assinala que a
nogao de rhytmés distingue-se da de “forma”, designada em grego pelas expressoes
skhéma, eidos, morphé, entre outras, na medida em que estas se referem ao que é
fixo, e o rhytmds, ao que € movente. O emprego, por parte dos escritores gregos, do
rhytmés como skhéma, bem como a sua tradugdo na Modernidade como “forma”,
consistem, de acordo com Benveniste (19764, p. 367), apenas em uma aproximagao

entre as duas expressoes:

skhéma [...] se define como uma “forma” fixa, realizada, posta de
algum modo como um objeto. Ao contrario rhytmds, segundo os
contextos onde aparece, designa a forma no instante em que é
assumida por aquilo que é movedico, movel, fluido, a forma daquilo
que ndo tem consisténcia organica: convém ao pattern [padrao;
modelo] de um elemento fluido, a uma letra arbitrariamente
modelada, a um peplo que se arruma como se quer, a disposigao
particular do carater ou do humor. E a forma improvisada,
momentanea, modificavel.

A nocao de rhytmds, como derivado de rhein (“fluir’), define-se como a
“maneira particular de fluir”, a qual, segundo Benveniste (1976a, p. 368), aparece na

filosofia de Heraclito e marca o pensamento de Demdcrito no sentido de que, “sendo
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tudo produzido pelos atomos, s6 seu arranjo diferente produz a diferenga das formas
e dos objetos”. Nesse sentido, tal acepgdo do termo rhytmos teria sido a mais
apropriada “para descrever 'disposigdes' ou 'configuragdes' sem fixidez nem
necessidade natural, resultantes de um arranjo sempre sujeito a mudancga’
(BENVENISTE, 19764, p. 368).

A questao, portanto, € saber como e quando esse sentido de rhytmdés como
“forma”, uma semantica constante e coerente nesse corpus filolégico estudado por
Benveniste, passou a contemplar o sentido convencional de “ritmo” como

= ”

“‘movimento regular”. “Foi Platdo”, diz o linguista, “quem precisou a nog¢ao de 'ritmo'

delimitando numa acepg¢do nova o valor tradicional de rhytmés” (BENVENISTE,
19764, p. 368). Nos dialogos socraticos escritos por Platdo, Benveniste vai encontrar
o termo rhytmdés empregado com o sentido de “ordem no movimento” ou ainda como
“forma distintiva, disposicao, proporcdo”, sendo associado a “harmonia” e “medida”,
tanto para se referir a categorias musicais quanto aos movimentos do corpo. De
acordo com Benveniste (1976a, p. 369), a inovagcdo de Platdo esta em aplicar a
nogao de rhytmds “a forma do movimento que o corpo humano executa na danga e
a disposicao das figuras nas quais se resolve tal movimento”.

Alias, merece destaque a sintese que o estudioso francés faz de tal

processo:

A circunstancia decisiva esta, ai, na nogao de um rhytmés corporal
associado ao metron e submetido a lei dos niumeros; essa “forma” é,
a partir de entdo, determinada por uma “medida” e sujeita a uma
ordem. Eis o novo sentido de rhytmds: a “disposicao” (sentido proprio
da palavra) é em Platdo constituida por uma sequéncia ordenada de
movimentos lentos e rapidos, assim como a “harmonia” resulta da
alternancia do agudo e do grave. E é a ordem no movimento, a todo
0 processo do arranjo harmonioso das atitudes corporais combinado
com um metro, que se chama a partir dai rhytmoés. Poderemos entéo
falar do “ritmo” de uma danca, de uma marcha, de um canto, da
dicgao, de um trabalho, de tudo o que supde uma atividade continua
decomposta pelo metro em tempos alternados. A nogao de ritmo esta
fixada. A partir do rhytmoés, configuracido espacial definida pelo
arranjo e pela proporgdo distintivos dos elementos, atinge-se o
“ritmo”, configuragdo dos movimentos ordenados na duragao: [...]
'todo ritmo se mede por um movimento definido” (Aristételes, Probil.,
882 b 2). (BENVENISTE, 19764, p. 369)

O ritmo, como passou a ser concebido convencionalmente, define-se, entéo,
como “movimento cadenciado”, o que implica, antes de tudo, uma ideia de

regularidade. Portanto, em sua pesquisa, Benveniste consegue demonstrar o quao
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simplista e superficial € a concepgéo etimolégica segundo a qual o homem grego

teria descoberto a nog¢ao de “ritmo” ao contemplar o movimento das ondas do mar.

Segundo ele, quando falamos do “ritmo das ondas”, somos nds que, ao contrario,

metaforizamos tal nogédo. E o que, de fato, permite resgata-la em seu sentido mais

preciso consiste em complexas condigdes linguisticas e em um percurso que vai de

‘uma longa reflexdo sobre a estrutura das coisas” até “uma teoria da medida

aplicada as figuras da dancga e as inflexdes do canto” (BENVENISTE, 1976a, p. 370).

Nesse contexto, € a nogao pré-socratica ou heraclitiana do ritmo como forma

improvisada e modelavel, ao nega-lo como alternancia, periodicidade ou estrutura,

ou seja, como uma categoria do sistema da lingua, que permite a Dessons &

Meschonnic (2008) e a Meschonnic (2009) desenvolver, a partir dessa contribuicdo

de Benveniste (1976a), os principios de uma “poética do discurso”, concebida a

partir do conjunto da teoria da enunciagdo que este linguista apresenta em seus

Problemas de linguistica geral, cujo primeiro volume é publicado na Franga em 1966.

Trata-se de conceber o ritmo como funcionamento do discurso, € nao como nogao
do signo linguistico:

A partir de Benveniste, o ritmo passa a ser mais que uma

subcategoria da forma. Ele é uma organizacdo (disposicao,

configuragdo) de um conjunto. Se o ritmo esta na linguagem, no

discurso, ele é uma organizacao (disposi¢cao, configuragdo) do

discurso. E, como o discurso nao é separavel de seu sentido, o ritmo

€ inseparavel do sentido e do discurso. O ritmo é organizagdo do

sentido em um discurso. Se ele é uma organizagao do sentido, ele

nao € mais um nivel distinto, justaposto. O sentido se faz em e por

fodos os elementos do discurso. A hierarquia do significado nao é

mais que uma variavel conforme os discursos, as situacdes. O ritmo

em um discurso pode ter mais sentido que o sentido das palavras, ou

um outro sentido. O « suprassegmental » de entonagdo, outrora

excluido do sentido pelos linguistas, pode ter todo o sentido, mais

que as palavras. [...] O sentido ndo é mais o significado. Ha

significantes,  participios presentes do verbo  significar.
(MESCHONNIC, 2009, p. 70, tradugdo minha, grifos meus.)’

T« A partir de Benveniste, le rythme peut ne plus étre une sous-catégorie de la forme. C'est une
organisation (disposition, configuration) d'un ensemble. Si le rythme est dans le langage, dans un
discours, il est une organisation (disposition, configuration) du discours. Et comme le discours n'est
pas séparable de son sens, le rythme est inséparable du sens e de ce discours. Le rythme est
organisation du sens dans le discours. S'il est une organisation du sens, il n'est plus un niveau
distinct, juxtaposé. Le sens se fait dans et par tous les éléments du discours. La hiérarchie du signifié
n'en est plus qu'une variable selons les discours, les situations. Le rythme dans un discours peut avoir
plus de sens que le sens des mots, ou un autre sens. Le « suprasegmental » de intonation, jadis exclu
du sens par des linguistes, peut avoir tout le sens, plus que les mots. [...] Le sens n'est plus le signifié.
Il n'y a plus de signifié. Il n'y a que des signifiants, participes présents du verbe signifier ».
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O conceito de ritmo como organizagdo discursiva responsavel pela
realizagdo, no poema, do sujeito e do sentido, conforme & proposto por Meschonnic
(2009), propicia a analise da historicidade poética a partir, ndo da caracterizagao
externa do periodo contemporaneo e de seu conjunto de obras, o que seria um
trabalho muito mais historiografico do que propriamente de critica poética, mas,
sobretudo, dos procedimentos internos — e, portanto, ritmicos — aplicados a
linguagem do poema, e que se voltam para a criagdo de uma multiplicidade de
formas e de subjetividades poéticas, ou seja, para a produgéo de discursos poéticos
outros, especificos ndo somente de cada poeta mas de cada texto.

Neste trabalho, parto da ideia de que, no poema, sobretudo em um poema
contemporaneo, inserido em um contexto de crise da forma, a linguagem, concebida
como ritmo e correlata a esse sujeito em crise, constitui-se como transformagéo. Dai
a relevancia, para o enfoque que aqui proponho, da poética do ritmo, que, em
Meschonnic, baseia-se no conceito de discurso de Benveniste, o qual permite
compreender a subjetividade a partir de uma perspectiva Iinguisticas. Diferentemente
da ideia de lingua, a de discurso refuta toda concepgao meramente instrumental ou
objetificante da linguagem. No discurso, a linguagem é a propria condigdo de
constituicdo do sujeito. “E na linguagem e pela linguagem que o homem se constitui
como sujeito; porque sé a linguagem fundamenta na realidade, na sua realidade que
€ a do ser, o conceito de 'ego’”, diz Benveniste (1976a, p. 286).

Na poética de Meschonnic (2009), esse sistema do “eu” que, em Benveniste
(1976b), constitui o fundamento da subjetividade na linguagem, e que se determina,

segundo o linguista sirio-francés, pelo estatuto da “pessoa”, sendo, portanto, a

® Trata-se de um enfoque que, ao mesmo tempo, se aproxima e se afasta da concepgao de ritmo de
Gilles Deleuze e Félix Guatarri, no volume 4 de Mil platés, mais especificamente no ensaio “Acerca do
ritornelo”, em que tais autores definem o ritmo como uma categoria critica e anarquizante, a partir da
ideia de “caosmo”, a qual se baseia, sobretudo, na distingdo entre ritmo e medida: “O que ha de
comum ao caos e ao ritmo é o entre-dois, entre dois meios, ritmo-caos ou caosmo. [...] E nesse entre-
dois que o caos torna-se ritmo, ndo necessariamente, mas tem uma chance de tornar-se ritmo. O
caos nao € o contrario do ritmo, é antes o meio de todos os meios. Ha ritmo desde que haja
passagem transcodificada de um para outro meio, comunicag&o de meios, coordenagéo de espagos-
tempos heterogéneos. [...] Sabemos que o ritmo ndo é medida ou cadéncia, mesmo que irregular:
nada menos ritmado do que uma marcha militar. [...] E que uma medida, regular ou n&o, supde uma
forma codificada cuja unidade medidora pode variar, mas num meio ndo comunicante, enquanto que
o ritmo é o Desigual ou o Incomensuravel, sempre em transcodificagdo. A medida é dogmatica, mas o
ritmo é critico, ele liga os instantes criticos, ou se liga na passagem de um meio para outro. Ele ndo
opera num espago-tempo homogéneo, mas com blocos heterogéneos. Ele muda de dire¢do”
(DELEUZE & GUATARRI, 1997, p. 119). Meschonnic (2009) op6e a essa identificagéo do ritmo com o
caos a ideia do ritmo como atividade de individuagao, ou seja, como organizagao historica do sujeito
da enunciagdo. Nessa perspectiva, diferentemente do que ocorre em Deleuze & Guatarri (1997), a
lingua, tomada como discurso, ndo se opde a busca do multiplo.
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prépria condigdo de existéncia da linguagem verbal, sera associado a uma ideia de
“subjetividade intercambiavel”’, conforme aparece nas obras de Nerval — “Je suis
l'autre” (“Eu sou o outro”) — e Rimbaud — “Je est un autre” (“Eu € um outro”). Na obra
de Benveniste, mais precisamente no ensaio “Da subjetividade na linguagem”, tal
sistema baseia-se na condi¢gdo do dialogo, na medida em que a consciéncia de si

mesmo sO € possivel se experimentada por contraste:

Eu ndo emprego eu a néo ser dirigindo-me a alguém, que sera na
minha alocug¢ao um tu. Essa condicao de dialogo é que é constitutiva
da pessoa, pois implica em reciprocidade — que eu me torne tu na
alocugdo daquele que por sua vez se designa por eu. [...] A
linguagem s6 é possivel porque cada locutor se apresenta como
sujeito, remetendo a ele mesmo como eu no seu discurso. Por isso,
eu propde outra pessoa, aquela que, sendo embora exterior a “mim”,
torna-se 0 meu eco — ao qual digo tu e que me diz tu. A polaridade
das pessoas é na linguagem a condi¢cdo fundamental cujo processo
de comunicacdo, de que partimos, € apenas uma consequéncia
totalmente pragmatica. Polaridade, alias, muito singular em si
mesma, e que apresenta um tipo de oposicdo do qual ndo se
encontra o equivalente em lugar nenhum, fora da linguagem. Essa
polaridade nao significa igualdade nem simetria: ego tem sempre
uma posig¢ado de transcendéncia quanto a tu; apesar disso, nenhum
dos dois termos se concebe sem o outro; sdo complementares, mas
segundo uma oposicao “interior/exterior’”, e ao mesmo tempo sao
reversiveis. (BENVENISTE, 1976b, p. 286, grifos do autor.)

A subjetividade, entéo, se constitui nessa realidade dialética entre a pessoa
e a nao-pessoa. Na poesia, a intercambialidade da subjetividade € uma recusa ao
egotismo, como ressalta Meschonnic (2009). No entanto, cabe perguntar. em que
medida tal processo se relaciona com a concepgao discursiva do ritmo? Trata-se, no
sistema do “eu”, de situar a escritura poética como sistema diante de outras praticas
e atividades da linguagem. Nesse sentido, a subjetividade consiste em um sistema
de valores. “A subjetividade de um texto”, explica Meschonnic (2009, p. 86), “resulta
da transformacao do que é sentido ou valor na lingua em valores no discurso”. A
meu ver, € a partir desse ponto que se pode tentar responder aquela pergunta que
aparece no poema em prosa de Siscar e com a qual intitulo o presente capitulo:
“Liberdade é isso?”. A concepgao do poema como obra ritmico-discursiva diz
respeito a “liberdade” especifica da forma poética contemporanea, na medida em
que permite pensar as possibilidades desta forma na realizagdo de cada escritura
concebida como enunciagao, ou seja, a partir de sua historicidade ou de sua posicao

numa cadeia enunciativa. A meu ver, € justamente esta a condi¢cao de realizagdo do
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poema em prosa de Siscar, em sua relagéo critica com as vozes poéticas de Joao
Cabral e Ruy Belo.

Benveniste (1976b) nos mostra que a subjetividade, em sua constituicdo
dialética, ndo consiste exatamente na ‘liberdade”, mas em uma relacdo de
alteridade. Em termos de poesia, Meschonnic (2009), ao salientar que o papel
transformador da subjetividade, enquanto sistema de valores, é o operado pelo
ritmo, faz deste uma forma-sujeito, ou seja, o proprio sistema da subjetividade. O
ritmo € a organizagao especifica do sujeito em cada obra da linguagem. Nele, o
sujeito realiza-se como historicidade. Assim, é pelo sistema do ritmo que se constitui

a especificidade literaria ou poética:

A subjetividade maxima é portanto toda diferencial, toda sistematica.
O ritmo ¢é sistema. Ele ndo é associacionista. A especificidade
literaria, poética, € portanto o maximo dos “contraintes” (variaveis
segundo a dimensao, o “género”) que um discurso possa produzir.
Sé uma histéria — nem uma consciéncia, nem uma intengao — pode
fazer que um discurso seja sistema. O sistema do “eu” ndo € nem
liberdade, nem vontade, nem escolha, nem recusa. Ele ndo é o
querer dizer. Ele é imprevisivel, como tudo o que é histdria [...].
Também nao estou em vias de explicar, mas de situar a escritura
como sistema entre as outras praticas e atividades da linguagem.
(MESCHONNIC, 2009, p. 86, grifo do autor, traducdo minha.)°

Com base nessa ideia de que o ritmo faz da escritura um sistema de valores
em relagdo as outras praticas de linguagem, procuro, nesta tese, compreender o
papel critico do poema em prosa como forma desmetrificada em que o valor poético
nao é dado como um a priori € em que, por conseguinte, tal valor se coloca como
questao, como busca da forma, o que implica uma atividade poética concebida em
termos de historicidade, isto €, como trabalho de transformacédo do discurso. Nesse
sentido, o trabalho de modular a prosa interessa ao poeta na medida em que
possibilita, ndo necessariamente sair da esfera da versificagdo, mas operar
ritmicamente sobre as mais diversas formas de linguagem, pois mesmo as mais
‘comuns” dessas formas (e, talvez, principalmente estas) proporcionam novas

descobertas, ou seja, novos modos de expressao poética. Alias, € justamente por

*«La subjectivité maximale est donc toute différentielle, toute systématique. Le rythme est systeme. lI
n'est pas associationiste. La spécificité littéraire, poétique, est donc le maximum de contraintes
(variables selon la dimension, le « genre ») qu'un discours puisse produire. Seule une histoire — ni une
conscience, ni une intention — peut faire qu'un discours soit systéme. Le systéme du je n'est ni liberté,
ni volonté, ni choix, ni refus. Il n'est pas le vouloir dire. Il est imprédictible, comme tout ce qui est
histoire [...]. Aussi ne suis-je pas en train de I'expliquer, mais de situer I'écriture comme systéme parmi
les autres pratiques et activités du langage ».
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operar esse tipo de transformacéo, renovando o sentido das formas, que o ritmo em
poesia, como forma-sujeito, se realiza como historicidade. Afinal, o que é ou nao
poético depende tao-somente desse trabalho de transformagdo, o qual é
imprevisivel. E a prosa, compreendida nao mais como o oposto da poesia, mas
como o0 “seu préprio movimento para frente, seu proprio desconhecido” (DESSONS
& MESCHONNIC, 2008, p. 109), € uma promessa de renovagao da linguagem
poética; € sua oficina, seu canteiro de obras.

“Como nao dizer?” Esta pergunta, que esta no inicio e no fim do poema de
Siscar, coloca a dificuldade da forma também como uma espécie de restricdo. O
poema em prosa nao possui uma liberdade formal absoluta, na medida em que ele
deve evitar células métricas, as quais, quando aparecem em um texto dessa
natureza, sdo consideradas como ritmos acidentais. Além disso, ha, no poema em
prosa, o problema de converter a prosa em poema, em obra de poesia: “Como
converter-se no bicho do outro?”. Dado que o “bicho do outro” € um poema, como
estar a sua altura, a néo ser pela diferenciagdo operada pelo ritmo poético sobre a
prosa?

Na contemporaneidade, o trabalho com a forma processa-se, com
frequéncia, no didlogo — critico, por exceléncia — com os pressupostos da teoria e da
tradicdo moderna da poesia. Em tal processo, a forma € colocada como uma
experiéncia da crise, como constata o mesmo Siscar, ao analisar a Crise de verso de

Mallarmé no ensaio “Poetas a beira de uma crise de versos”:

Se a experiéncia moderna da forma costuma ser entendida como
singular (elaborada segundo um trabalho de harmonizacio entre a
circunstancia e a matéria, entre o sentido e a realizagao), a partir de
uma leitura de Mallarmé, talvez pudéssemos pensar a forma nao
como uma singularidade, mas como resultado de uma experiéncia da
crise que complica consideravelmente a totalidade desse singular.
Tomado deste modo, o estilo de rascunho, o inacabamento, a
fragmentacao, por exemplo, ndo designaria a construcdo de uma
unidade formal que expressa a finitude absoluta, mas antes o
resultado poético da dificuldade de estabelecer ou de dar
acabamento a uma forma. A diferenga é sutil, mas é fundamental
para se entender o estatuto da significagdo na modernidade: o
inacabamento poético ndo seria uma forma coerente com o
inacabamento da experiéncia, mas a manifestacao da dificuldade da
forma, ou seja, da dificuldade de se pensar o inacabamento como tal.
A forma ndo é uma experiéncia da identidade, mas da crise. Se
assim for, aquilo que chamamos a forma de um poema nao se
qualifica simplesmente como estilo de um texto, estilo de um autor,
mas como modo de relagdo com a crise, com o paradoxo da forma.
(SISCAR, 2008, p. 216-217, grifos do autor)
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Essa proposta de Siscar esta diretamente ligada a nogao critica do conceito
de verso, que, a partir do célebre ensaio de Mallarmé, passa a ser compreendido, na
modernidade, por meio de uma “tensao permanente com o problema de sua suposta
singularidade” e, ao mesmo tempo, como algo ligado muito mais a ideia de “dicgcéo
acentuada” do que propriamente a de uma disposi¢do versificada ou prosaica: “a
forma chamada verso € simplesmente ela mesma a literatura; que verso ha tao logo
se acentua a diccdo, ritmo desde que estilo” (MALLARME, 2010, p. 158). Para
Mallarmé (2010), a mais nova liberdade no campo do poético é no sentido de se

poder “modular” 0 poema ao gosto individual:

O notavel é que, pela primeira vez, no curso da historia literaria de
povo algum, concorrentemente aos grandes Orgaos gerais e
seculares, em que se exalta, segundo um latente teclado, a
ortodoxia, qualquer um com seu jogo e seu ouvido individuais pode
se compor um instrumento, desde que ele sopre, 0 roce ou fira com
ciéncia; usa-lo a parte e dedica-lo também a Lingua.

Toda alma é uma melodia, que se trata de reatar; e para isso, séo a
flauta ou a viola de cada um.

[..]

Para mim jorra tarde uma condigdo verdadeira ou a possibilidade de
se exprimir r]éo somente, mas de se modular, a seu grado.
(MALLARME, 2010, p. 161)

Esse ensaio de Mallarmé refere-se ao contexto histérico das importantes
pesquisas formais em torno do verso livre e do poema em prosa de lingua francesa
no final do século XIX. Em tal contexto, o polimorfismo do verso livre, nas obras de
Jean Moréas, Francis Vielé-Griffin, Gustave Kahn, Charles Morice, Emile Verhaeren,
Edouard Dujardin, Albert Mockel, entre outros, traz a ideia de uma liberagdo da
forma em relagao a ortodoxia do alexandrino. A contribuicdo de Mallarmé (2010) &,
portanto, no sentido de ampliar o conceito de verso, e ndo necessariamente de
decretar o seu fim. Para Siscar (2008, p. 214), Mallarmé procede a uma
generalizagdo da nogao de verso, ao designar “a possibilidade de articulagao, de
reagrupamento e, com isso, também de regeneracéo dos talhos ou dos cortes vitais
(‘coupes vitales')”.

De fato, a morte de Victor Hugo, que, para Mallarmé (2010), era a imagem
emblematica do alexandrino francés no século XIX, significa o rompimento desse

tipo especifico de verso. Entretanto, tal questionamento do verso metrificado
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representa a possibilidade de a “lingua poética” recobrar para si seus “cortes vitais”,
ou seja, a possibilidade de explorar os “mil elementos simples” do ritmo que ficavam
inaudiveis sob os esquemas da métrica. Como conclui Jacques Roubaud (1988, p.
59), em La vieillesse d'Alexandre, lembrado em nota por Siscar: “a crise de verso
nao conduz a morte do verso, a sua abolicdo; ao contrario, se dirige, antes, a uma

extensao radical de seus poderes”'? (

Tradug&o minha.).

Nesse sentido, é possivel pensar — com Siscar, mas também como algo
extensivo aos demais poetas estudados nesta pesquisa — uma pratica do poema em
que a auséncia dos protocolos da métrica possibilite a exploragdo dos ritmos
individuais de cada sujeito engendrado no discurso do texto. Assim, no poema em
prosa, o que vai contar como modo de engendramento do poético € a modulagéo ou
o “corte vital” que cada poeta, a cada novo poema, pode executar a seu gosto, sem,
contudo, abrir m&o do rigor. Penso que, por si mesmo, esse gesto coloca em pauta a
dificuldade da forma, vinculada, de acordo com Siscar, a experiéncia da crise, na
medida em que se trata de um cultivo sobre a linguagem que n&o tem mapa ou
modelo prévio. Dai a riqueza de possibilidades que a prosa pode oferecer ao fazer
poético, propiciando o desenvolvimento do poema enquanto pesquisa formal.

Alias, é também de Mallarmé a ideia do poema em prosa como poema
critico por exceléncia, justamente por sua afinidade com o processo de pesquisa
formal, como se pode observar nessa passagem de “Bibliografia”, texto que encerra

a coletanea critica Divagacgédes:

uma forma, talvez, dai saia, atual, permitindo, ao que foi longo tempo
O poema em prosa e nossa pesquisa, culminar, enquanto, se
juntarmos melhor as palavras, poema critico. Mobilizar, ao redor de
uma ideia, as luminosidades diversas do espirito, a distancia
desejada, por frases: ou como, verdadeiramente, esses moldes da
sintaxe mesmo alargada, um muito pequeno numero 0s resume,
cada frase, a se destacar em paragrafo ganha por isolar um tipo raro
com mais liberdade que no carreto por uma corrente de volubilidade.
Mil exigéncias, muito singulares, aparecem ao uso nesse tratamento
do escrito, que percebo pouco a pouco: sem duvida ha meio, ai, para
um poeta que por habito ndo pratica o verso livre, de mostrar, no
aspecto de trechos compreensivos e breves, na sequéncia, com
experiéncia, tais ritmos imediatos de pensamento ordenando uma
prosddia. (MALLARME, 2010a, p. 238, grifos meus.)

1% « 1a crise du vers ne conduit pas a la mort du vers, a son abolition; au contraire, se dirige plutdt
vers une extension radicale de ses pouvoirs ».
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A pesquisa que se realiza no poema em prosa, enquanto poema critico,
volta-se para a busca de uma forma. Para Meschonnic (2009), em sua leitura da
obra ensaistica de Mallarmé, essa forma seria uma espécie de “sintese sonhada”
entre 0 poema em prosa e o verso livre. Portanto, ela ndo seria nem o verso livre
nem o poema em prosa. Entretanto, o que mais importa é a pluralizacdo do quadro
de formas que tal pesquisa, via poema em prosa, proporciona, na medida em que se
orienta pelo antifechamento e também pelo inacabamento formal. O que o poema
formaliza, na verdade, € a busca da forma. A questdo é que, assim como
desestabiliza a oposicdo entre verso e prosa, a poesia moderna, de acordo com
Meschonnic (2009), também desfaz o “poema objeto”. Nessa perspectiva, 0 poema
critico teria como horizonte “o plural indefinido, histérico, das formas”
(MESCHONNIC, 2009, p. 614).

Assim, além do trabalho critico do ritmo que é comum a toda obra
poematica, conforme vimos com Meschonnic (2009) e Dessons & Meschonnic
(2008), o poema em prosa também apresenta o papel de multiplicagdo das formas
poéticas, que é proporcionado pela sua indefinicdo ou antifechamento formal. Isso
indica que, nesse tipo de poema, as possibilidades de conformagao do poético séo
infinitas, visto que infinitos também sdo os modos subjetivos de operar ritmicamente
sobre a prosa. Ressalta-se, nesse processo, a historicidade da poesia, visto que tal
operacgao é determinada pela inscrigdo de um sujeito histérico no seu ritmo-discurso

especifico.
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2.3 ACERCA DA OPOSICAO ENTRE POESIA E PROSA

Ao longo de sua historia, a poética se desenvolveu em torno da oposi¢ao
entre poesia e prosa, sendo esta concebida, muitas vezes, como o principal critério
de definicdo do poético. Na modernidade, entretanto, o projeto deliberado de
libertagdo das formas poéticas, que vem desde o Romantismo, questiona de modo
veemente tal distingdo, cuja abordagem torna-se um requisito do estudo sobre o
poema em prosa contemporaneo que venho a apresentar nestas paginas, pelo fato
de que a ela estao ligados, direta ou indiretamente, os problemas que constituem os
pontos de entrada de minha leitura do corpus. De acordo com Dessons &
Meschonnic (2008, p. 58), € a Poética de Aristdteles, com sua taxonomia dos
géneros, em detrimento de uma pesquisa sobre a especificidade das obras, que
funda, para toda a tradicdo ocidental, a dualidade entre poesia e prosa. “Ora, essa
dualidade fundadora, elementar e universal, em aparéncia, € enganosa, confusa e,
ao mesmo tempo, duravel”’, afirmam os referidos autores.

Por ndo se apresentar como um pensamento claro na obra aristotélica, a
tradicional distingdo entre poesia e prosa vem a ser a matriz das querelas famosas
acerca da nocao de verso livre ou da tradugao de versos em prosa ou, ainda, de
“‘nogdes informalizaveis”, como a do poema em prosa. Portanto, € importante
discorrer, ainda que brevemente, acerca das contradigdes que, segundo Dessons &
Meschonnic (2008), perpassam as oposi¢goes entre prosa e poesia presentes na
obra de Aristételes, ndo somente em sua Poética, mas também em sua Retodrica.
Uma dessas contradi¢des € a definicdo da prosa como /logos, “linguagem” e, ao
mesmo tempo, como ta khudén, “em desordem”, e oposto ao metro (ta metra) ou ao
que esta em metro (ta emmetra). Assim, a prosa € definida negativamente como
aquilo que ela ndo &, ou seja, o discurso metrificado. A prosa sdo reputadas as
palavras “correntes”, “claras”, que se opdem as palavras estrangeiras, compostas ou
“‘duplas”.

Nesse sentido, a prosa é identificada a linguagem falada, o que gera certa
confusdo, induzindo, inclusive, a imprecisao no emprego do termo /exis (elocugao),
geralmente traduzido como “expressao”, e que tanto aparece como “combinagao de
metros” (ARISTOTELES, 2008, p. 48) ou como “a comunicacéo do pensamento por
meio de palavras”, tendo o mesmo valor em verso e em prosa (ARISTOTELES,
2008, p. 50). A coloquialidade é outro aspecto que Aristoteles ndo atribui apenas a
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prosa. Ao considerar o verso idmbico, em que s&o arranjados os dialogos na
tragédia, ele o caracteriza como “o mais coloquial dos metros” (ARISTOTELES,
2008. p. 45), sendo, portanto, o hexametro o verso mais afastado da linguagem
falada.

Ja a metafora, considerada na Retérica como a linguagem que “todos
falam”, €, nesse contexto, apropriada a prosa. De fato, segundo Dessons &
Meschonnic (2008, p. 60), a figura, em Aristoteles, ndo é concebida como um
distanciamento em relagdo a linguagem comum, como fora definida no
Neoclassicismo, enquanto “construcado de frase que foge a ordem simples, natural
ou direta”. O termo que designa figura, na obra do estagirita, € skhéma, que significa
um estado ndo duravel, uma relagdo. Ademais, na Retdrica, Aristoteles faz “um
estudo da linguagem como modo de agdo, como manipulagdo dos homens pela
linguagem”, e ndo exatamente uma retdrica de figuras, como a que se tornou banal
a partir do século XVIII. Na Franga, a retdrica formal de classificagdao dos tropos foi
empreendida por nomes como os de César Chesneau Dumarsais (1676-1756) e
Pierre Fontanier (1765-1844). Na Alemanha, Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762), numa tentativa de suplantar a retérica geral a partir de uma “poética filosofica

geral”, formulou, em 1757, sua definicdo do poema a partir de tais no¢des retoricas:

O discurso sensivel perfeito € o poema. [...] A palavra imprépria
possui um sentido improprio. Ora, os termos impréprios geralmente
sdo termos proprios a uma representagao sensivel; eles constituem,
portanto, os tropos poéticos: 1 — ja que a representacao ampliada por
um tropo é sensivel e, portanto, poética [...], 2 — ja que eles
proporcionam representacdes complexas e confusas.
(BAUMGARTEN, 2011, p. 25-27)

E por meio dessa definicdo que Baumgarten (2011, p. 29) distingue a
linguagem do poeta da do filésofo. Segundo ele, o poeta, por expor suas ideias de
modo sensivel, deveria se ocupar mais com os termos que utiliza enquanto sons
articulados do que o filésofo, que “expde as coisas como as pensa” e, portanto, “ndo
tem nenhuma ou quase nenhuma regra particular que deve observar na exposi¢cao
de seus pensamentos”. Eis ai uma prova de que o estudo das figuras ou tropos, seja
pela retorica geral ou pela poética geral, reforca a oposicdo entre poesia e prosa,
sem que se considere o sentido que o emprego da metafora recebe na Retdrica de
Aristoteles. A definicdo da poesia como linguagem sensivel composta por tropos,

conforme se encontra em Baumgarten (2011), sustenta-se na ideia de que a prosa é
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destituida de sentido figurado, o que é negado ja no tratado de retorica de
Aristételes. Portanto, o problema maior ndo esta exatamente em Aristoteles, mas no
fato de o estudo das figuras se tornar, segundo Dessons & Meschonnic (2008), uma
poética formal ligada a uma retérica formal.

Todavia, o caso da metafora, em Aristoteles, ndo deixa de constituir uma
importante contradicdo — talvez, muito por conta de equivocos de tradugédo — , visto
que ha outras passagens, na Retdrica, em que se aconselha utilizar a metafora com
moderagdo no discurso em prosa, pelo fato de que ela teria algo de poético:
“‘Revelar as ideias por meio de metaforas e epitetos, tomando-se precaugdes contra
a coloragdo poética” (ARISTOTELES, 2005, p. 256). Ja4 na Poética, ha também a
nogdo de metafora como palavra “estranha”, ou seja, como o contrario do termo
“corrente” ou “comum”: “Por estranha entendo a palavra rara, a metafora, a palavra
alongada e tudo o que for contra o que é corrente” (ARISTOTELES, 2008, p. 87).

Além disso, ha, na Poética, a seguinte orientagdo aos poetas:

E importante aplicar convenientemente cada um dos modos de
expressdo mencionados, tanto as palavras compostas como as
palavras raras, e ser, acima de tudo, bom nas metaforas. De facto,
esta é a Unica coisa que nao se tira de outrem e é sinal de talento,
porque construir bem uma metéfora € o mesmo que percepcionar as
semelhancas. (ARISTOTELES, 2008, p. 90)

Tal concepcao teria alimentado, na modernidade, toda uma tradicdo que, de
Pierre Reverdy a Roman Jakobson, passando pelos surrealistas, define a poesia
sobretudo a partir da metafora (DESSONS & MESCHONNIC, 2008).

Deve-se ressaltar que, em Aristételes, a distingdo entre poesia e prosa faz
parte de um método taxondmico no sentido de separar e distinguir os géneros
poéticos e retoricos, a partir de um viés normativo, légico e dedutivo, como
reconhecem Dessons & Meschonnic (2008), ndo valendo, portanto, para uma
analise voltada para a especificidade dos textos poéticos, a partir de sua concepcéao
ritmica. O ritmo é o elemento pelo qual é possivel analisar “a pesquisa do que se faz
e se desfaz e que é”, segundo os referidos autores, “o esforco de toda obra através
de si mesma, seja ela poema, romance, teatro ou filosofia” (DESSONS &
MESCHONNIC, 2008, p. 61). Pode-se avaliar, nesse sentido, como, em um poema
em prosa, a ideia tradicional da metafora como traco distintivo da poesia e, portanto,
como suposto fundamento da oposicao entre poesia e prosa, pode ser formalmente

problematizada, como proporei, especialmente nos capitulos dedicados aos poemas
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em prosa de Luis Miguel Nava e Rodrigo Garcia Lopes. Trata-se, no viés que adoto
neste trabalho, de pensar a teoria a partir do poema, e n&o o contrario.

No século XIX, Hegel, no quarto volume de seus Cursos de estética (2014),
dedicado a poesia, estabelece uma separacao metafisica entre poesia e prosa que
vai marcar a tradicdo moderna, influenciando as teorias simbolistas, futuristas e
surrealistas. Em Hegel (2014), a poesia e a prosa constituem duas esferas distintas
de consciéncia, sendo esta racional e intelectual e aquela, irracional e imagética.
Assim, a tarefa da poesia, “no seio de um estado de vida e expressdo prosaicos
completamente acabados” (HEGEL, 2014, p. 25), é a de “se livrar’ do que ¢é definido

COMo prosa.

Em tempos remotos — em que uma determinada concepgao de
mundo, segundo a sua crenga religiosa ou outro saber qualquer, nem
se desenvolveu para o representar e o reconhecer racionalmente
ordenado, nem a efetividade dos estados humanos se regulou a si,
de acordo com um tal saber — , a poesia conservava um jogo mais
facil. A ela, entdo, a prosa nao se contrapbée como um campo por si
mesmo autdnomo da existéncia interior e exterior, a qual ela primeiro
deve transpor, mas sua tarefa se limita apenas mais a um
aprofundamento dos significados e ao esclarecimento das formas da
outra consciéncia. Se, ao contrario, a prosa ja introduziu o conteudo
inteiro do espirito em seu modo de apreensao e a tudo imprime tal
selo, entdo a poesia deve assumir a tarefa de uma refusdo e uma
conversao plenas e, na aspereza da prosa, vé-se enredada em
multiplas dificuldades por todos os lados. Pois ela ndo tem apenas de
se livrar do apego da intuicdo comum ao indiferente e contingente e
elevar a consideragcdo da conexdo intelectual das coisas para a
racionalidade ou corporificar 0 pensamento especulativo para a
fantasia, por assim dizer, novamente no espirito mesmo, mas deve
igualmente transformar completamente, também nesse sentido
multiplo, o0 modo de expressdo comum da consciéncia prosaica em
consciéncia poética e em toda a intencionalidade, a qual suscita
necessariamente uma tal posigao; contudo, deve também conservar
a aparéncia de intengao e liberdade originaria de que necessita a
arte. (HEGEL, 2014, p. 27-28)

Hegel (2014) compreende a oposi¢cado entre prosa e poesia a partir de um
processo historico em que o prosaico torna-se um elemento a ser combatido pelo
poético. E como se a consciéncia moderna se definisse em termos de deterioracéo
prosaica e a poesia fosse designada a superacao consciente do modo de expressao
prosaico. Em sua concepg¢do, a separagao da poesia em relagdo aos principais
géneros de exposicao prosaica € imprescindivel ao conceito de “obra de arte livre”, o

qual estaria vedado a prosa.
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As nogdes de transformacéo e particularizagdo poéticas em Hegel (2014),
apesar de serem concebidas a partir de uma relagdo — oposicionista, que seja — com
a prosa, sao diferentes, por seu viés metafisico, do trabalho de consubstanciacao
ritmica do sujeito poético no discurso do poema, no qual baseio a proposta de minha
pesquisa, na medida em que ndo se trata, no caso deste ultimo, de simplesmente
suplantar ou combater o prosaismo da linguagem, mas, sobretudo, de descobrir no
discurso da prosa novas possibilidades de dizer poético, aproveitando sua prosodia,
seus ritmos internos e, inclusive, sua oralidade. Em Hegel (2014), os conceitos de
poesia e prosa sdo estanques, ainda que compreendidos no ambito de um processo
histérico. Nao sao discutidas as possibilidades de o prosaico oferecer condi¢cdes de
poeticidade, porque, para este filésofo, prosa e poesia constituem duas formas
realmente isoladas entre si.

E no Romantismo que vamos encontrar as primeiras tentativas no sentido de
repensar a oposi¢cao entre poesia e prosa e de propor uma aproximagao entre
ambas. Para o inglés William Wordsworth, no “Prefacio” a segunda edigdo das
Baladas liricas, publicado em 1800, ndo haveria distingao ontolégica entre o verso e

a prosa:

a linguagem da prosa bem pode ser adaptada a poesia; e foi
anteriormente asseverado que grande parte da linguagem de
qualquer bom poema de modo algum pode diferir daquela da boa
prosa. Iremos mais longe. Pode-se afirmar seguramente que também
nao ha, nem pode haver, qualquer diferenca essencial entre a
linguagem da prosa e a composicdo métrica. Gostamos de tracar a
semelhanga entre a poesia e a pintura e, consequentemente,
chamamos-lhes irmas; mas onde encontraremos elos
suficientemente fortes para tipificarmos a afinidade entre a
composi¢cao métrica e a composicdo em prosa? Ambas falam pelos
mesmos Orgaos e para 0S mesmos 0rgaos; 0S COrpos com que
ambas se revestem sdo — pode-se dizer — da mesma substancia,
suas afeicbes sdo aparentadas e quase idénticas, ndo diferindo
necessariamente nem mesmo em grau; a poesia nao verte lagrimas
“‘como as que os anjos choram”, mas lagrimas naturais e humanas;
ela nao pode vangloriar-se de uma linfa celestial que distinga seus
sucos vitais daqueles da prosa; o mesmo sangue humano circula nas
veias de ambas. (WORDSWORTH, 2011, p. 70, grifo do autor).

Salienta-se, nesse trecho de Wordsworth, o fato de a composi¢cao métrica
utilizar a mesma linguagem que a composi¢gao em prosa, sendo, portanto, viavel
adaptar a poesia a prosa falada cotidianamente pelos homens mais simples. Nesse

sentido, ndo somente a prosa, mas também a poesia € definida como uma forma de
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comunicagao, o que, no caso do referido poeta, vem a ser a proposicdo de uma
nova forma de poesia que ndo pode mais ser definida pelo que se concebia, até
entdo, como “dicgédo poética”. Ao apresentar o objetivo de seu livro de poemas, ja no
inicio do “Prefacio”, ele diz:
O primeiro volume destes poemas ja se submeteu a minuciosa
apreciacao geral. Foi publicado como experiéncia, que — esperava eu
— pudesse ser de alguma utilidade para verificar até que ponto,
conformando em disposicdo métrica determinada selecdo da
linguagem real dos homens em estado de sensacéo vivida, pode ser
comunicada certa modalidade e certa intensidade de prazer que um

poeta pretenda racionalmente comunicar. WORDSWORTH, 2011, p.
66)

Contudo, em Wordsworth (2011, p. 71), o reconhecimento das propriedades
poéticas da prosa esta ligado a uma maior intencionalidade na escolha pela

versificagdo metrificada, como se pode verificar no seguinte trecho do “Prefacio”:

a linguagem da poesia que aqui se recomenda é, tanto quanto
possivel, uma selegcado da linguagem realmente falada pelos homens;
[...] essa selecdo, sempre que feita com verdadeiro gosto e
sentimento, constituira em si mesma uma distincdo muito mais
importante do que a primeira vista se imaginaria, separando
inteiramente a composi¢cdo da vulgaridade e mesquinhez da vida
banal; e se a ela se acrescentar o metro, creio que se produzira uma
dessemelhanga de todo suficiente para a satisfagcdo de um espirito
racional.

Trata-se, portanto, para esse poeta, de explorar tanto a afinidade entre
discurso prosaico e discurso poético quanto a dessemelhanga entre prosa e métrica,
de modo que a composi¢cado por meio do verso metrificado possa elevar e aumentar
o0 prazer que coexiste com as paixdes. Para Wordsworth (2011), o “complexo
sentimento de deleite” produzido no poema dura mais no verso que na prosa. Ainda
assim, sua adogao do estilo prosaico na composi¢ao métrica representa um dos
mais importantes marcos do Romantismo e da histéria da poesia e do poema, numa
perspectiva que, guardadas as devidas proporgdes e dimensdes, vai ao encontro
das ideias de outro romantico, o alemao Friedrich Schlegel, que, no mais célebre de

seus fragmentos, em que procura definir o conceito da poesia romantica, afirma:

A poesia romantica € uma poesia universal progressiva. Sua
destinagdo néo € apenas reunificar todos os géneros separados da
poesia e pbr a poesia em contato com filosofia e retdrica. Quer e
também deve ora mesclar, ora fundir poesia e prosa, genialidade e
critica, poesia-de-arte e poesia-de-natureza, tornar viva e sociavel a
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poesia, e poéticas a vida e a sociedade, poetizar o chiste, preencher
e saturar as formas da arte com toda espécie de solida matéria para
cultivo, e as animar pelas pulsagbes do humor. (SCHLEGEL, 1997, p.
64)

De acordo com esse fragmento de Schlegel, que faz parte do conjunto
publicado na revista Athendum, entre 1798 e 1800, fundir e mesclar poesia e prosa é
uma das ambic¢des da poesia romantica. Nisso, estaria uma das varias maneiras de
realizagdo do carater universal progressivo de tal poesia, a qual deveria abranger
tudo o que pudesse ser tomado como poético, “desde o sistema supremo da arte,
que por sua vez contém em si muitos sistemas, até o suspiro, o beijo que a crianga
poetizante exala em cancédo sem artificio”. Ademais, ela “é também a que mais pode
oscilar, livre de todo interesse real e ideal, no meio entre o exposto e aquele que
expde, nas asas da reflexdo poética, sempre de novo potenciando e multiplicando
essa reflexdo, como numa série infinita de espelhos” (SCHLEGEL, 1997, p. 64).

Em Schlegel (1997, p. 65), a poesia € concebida como um devir. Dai, sua

infinitude e inacabamento, aspectos que vém a definir sua propria esséncia:

O género poético roméantico ainda estda em devir; sua verdadeira
esséncia € mesmo a de que s6 pode vir a ser, jamais ser de maneira
perfeita e acabada. Nao pode ser esgotado por nenhuma teoria, e
apenas uma critica divinatéria poderia ousar pretender caracterizar-
Ihe o ideal. S6 ele é infinito, assim como s6 ele é livre, e reconhece,
como sua primeira lei, que o arbitrio do poeta ndo suporta nenhuma
lei sobre si. O género poético romantico é o unico que é mais do que
género e é, por assim dizer, a prépria poesia: pois, nhum certo
sentido, toda poesia é ou deve ser romantica.

O essencialismo dessa descrigao schlegeliana da poesia lirica diz respeito a
uma nocgao de poesia como Ideia das formas ou como forma absoluta, conforme o
entendimento de Walter Benjamin (2011a), em sua tese de doutoramento O conceito
de critica de arte no romantismo alem&o. Ademais, a partir de um conceito de arte
como limitagao da expressao, ha, no Romantismo, uma ideia de poesia como forma
que o poeta persegue em vao, ja que o seu instrumento artistico, ou seja, a palavra
poética, seria "algo insuficiente para exprimir a nova escala em que o eu se coloca”
(Cf. CANDIDO, 2000b, p. 22).

Em carta ao outro irmao Schlegel — August Wilhelm — , de 12 de janeiro de
1798, Novalis, referindo-se a resenha de seu destinatario sobre o poema épico

Hermann und Dorothea, de Goethe, contrapbe a “poesia displicente” a “prosa

ornamentada”, designando, com esses termos, respectivamente, a poesia que



53

adquire uma aparéncia prosaica € a prosa que procura imitar a poesia. Nesse
sentido, dois caminhos distintos e inversos sdo delimitados e parecem indicar aquilo
gue chamamos, por um lado, de poesia em prosa e, de outro, de prosa poética.

Em relacdo a prosa que se quer poética, Novalis (2009, p. 126-127) diz o

seguinte:

Se a prosa quer ampliar-se e imitar a seu modo a poesia — entao ela,
tdo logo abandona seus objetos costumeiros e se eleva acima do
carecimento, tem também de adotar os costumes desse mundo
superior e acomodar-se a uma elegancia que lhe é desacostumada.
Contudo permanece prosa — e portanto discurso limitado, dirigido a
um fim determinado — meio. Adota apenas ornatos e condescende a
uma certa coercdo da eufonia na colocacdo das palavras e na
alternancia e formacdo das frases. Apresenta-se ricamente
ornamentada e com excedéncia — e o fogo superior, que a penetra,
denuncia-se pela coesao fluente de seus membros — Ela € um rio.

Essa prosa que permanece sendo prosa, mesmo depois de assumir alguns
modos da poesia, ndo constitui ainda aquela que chamariamos poesia em prosa.
Como um rio, ela corre em dire¢édo a um lugar determinado, constituido por aquilo
que, com Valéry (1999), denomina-se “sentido”. E permanece prosa porque, nela, os
tracos poéticos nao passam de ornamento, o que n&o altera significativamente a sua
funcdo, a qual consiste em ser meio ou veiculo. Penso que, em Novalis, o percurso
similar ao que encontramos no poema em prosa, no que concerne a relacido ou
associagao entre poesia e prosa, € aquele que constitui o que ele chama de “poesia
displicente”, termo que poderiamos traduzir por “poesia prosistica”, ainda que, no

caso da obra de Goethe, estejamos falando de um texto versificado:

Se a poesia quer ampliar-se, s6 pode fazé-lo na medida em que se
delimita — em que se contrai — deixa como que partir seu elemento
igneo — e o coagula. Adquire uma aparéncia prosaica — seus
componentes ndo estdo mais numa tdo intima comunidade -
consequentemente n&o sob leis ritmicas tao rigorosas — Ela se torna
mais apta a exposicdo do limitado. Mas permanece poesia —
consequentemente fiel as leis essenciais de sua natureza — Torna-se
como que um ser organico — cuja estrutura inteira denuncia sua
génese a partir do fluido, sua natureza originalmente elastica, sua
ilimitacdo, sua omni-aptiddo. Somente a mescla de seus membros é
destituida de regra — a ordem deles — sua relac&o ao todo € ainda a
mesma — Cada estimulo espalha-se dentro dela para todos os lados.
Também aqui movem-se apenas os membros em torno do todo
unico, eternamente em repouso — Percebemos a vida — ou o estado
de espirito — essa unidade imovivel e a medida de todos os
movimentos — apenas mediante 0 movimento dos membros. Assim
enxerga-se a razdo apenas através do meio dos sentidos. Quanto
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mais simples, uniformes e calmos sdo também aqui os movimentos
das frases — tanto mais concordantes sdo suas mesclas no todo —
Quanto mais frouxa a conexdo — quanto mais transparente e incolor
a expressao — tanto mais perfeita esta, em oposi¢cado [a] prosa
ornamentada — poesia displicente, aparentemente dependente do
objeto. (NOVALIS, 2009, p. 127)

Conforme o trecho acima, a poesia se amplia adquirindo uma “aparéncia
prosaica”, ou seja, arrefecendo suas leis ritmicas. Essa poesia, que revela sua
génese a partir da fluidez, retomando a sua “natureza elastica” e se tornando,
portanto, mais maleavel, ndo poderia ser considerada como exclusiva de uma obra
em prosa. Na carta a A. W. Schlegel, Novalis a atribui ao “romance” em versos de
Goethe, qualificado por ele como um “belo poema”. Temos aqui, portanto, uma
definicdo de poema bastante ampla, a qual se pode comparar aquela defendida por
Octavio Paz (2012a) no século XX. Para o autor mexicano, um poema pode ser um
quadro, uma cangao ou uma tragédia, em suma, toda obra ou produto humano em
que a poesia “se polariza, se congrega e se isola”. Nesse sentido, estamos falando,
tanto com Novalis quanto com Paz, de uma nocao de poema que transcende a ideia
de género.

De acordo com John Stuart Mill (2011, p. 146), a poesia nao deve ser

confundida com a composigao métrica. Para este autor, a poesia

envolve algo muito peculiar em sua natureza, algo que pode existir
tanto no que se chama prosa quanto no verso, algo que nem sempre
requer o instrumento das palavras, podendo também falar mediante
aqueles outros simbolos audiveis chamados sons musicais, e
mesmo pelos simbolos visiveis, que sdo a linguagem da escultura,
pintura e arquitetura.

Assim, a poesia seria aquilo de melhor que deveria ser sentido pelos
espiritos em cada arte. Segundo Mill (2011), a distingdo entre a poesia e o que nao é
poesia, mesmo que nao possa ser explicada por muitos de nés, € sentida por todos
como fundamental. Portanto, ele direciona sua investigacao para tal distingdo, ao

propor que:

O intuito da poesia é confessadamente agir sobre as emogdes; nisto
€ a poesia distinta o suficiente do que Wordsworth afirma ser seu
oposto légico, a saber, ndo a prosa, mas realidade factual ou ciéncia.
Uma dirige-se a crenca, a outra aos sentimentos. Uma opera
convencendo ou persuadindo, a outra comovendo. Uma atua
apresentando proposi¢cbes ao entendimento, a outra oferecendo as
sensibilidades sedutores objetos de contemplagdo. (MILL, 2011, p.
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146)

Partindo dessa concepgao, Mill (2011) definira a poesia a partir de
aproximagdes negativas com tudo aquilo que, segundo ele, a ela se opde, a saber: a
narrativa ficcional, a descri¢cdo e a eloquéncia.

Acerca da distingdo entre a verdade da poesia e a eloquéncia, Mill (2011, p.

149), em sua tese de 1833, faz a seguinte explanagao:

A eloquéncia, tanto quanto a poesia, é a verdade apaixonada; a
eloquéncia, tanto quanto a poesia, € pensamento colorido pelos
sentimentos.

[...]

Poesia e eloquéncia sdao ambas semelhantes a expressdao ou a
articulacdo do sentimento. Mas se pudermos ser desculpados pela
aparente afetagao da antitese, deveriamos dizer que a eloquéncia se
destina intencionalmente a audicao, ao passo que a poesia se ouve
como que por acaso € a revelia do poeta. A eloquéncia pressupde
um auditério; a peculiaridade da poesia parece-nos consistir na total
inconsisténcia do poeta quanto a um ouvinte. A poesia é sentimento
confessando-se a si mesmo, em momentos de soliddo, e
corporificando-se em simbolos que sédo as representagcdes possiveis
mais proximas do sentimento na forma exata em que ele existe no
espirito do poeta. A eloquéncia é sentimento derramando-se em
outros espiritos, cortejando-lhes a simpatia, ou empenhando-se para
influenciar-lhes a crenga, ou mové-los a paixao ou a agao.

Nesse sentido, a eloquéncia diria respeito a um tipo de comunicagao
deliberada por parte do préprio escritor, enquanto a poesia consistiria no solildquio
que, casualmente, encontra outro espirito, a partir da identificagdo com o sentimento
por ele engendrado. Contudo, ao pensarmos a historicidade do texto poético,
percebemos que essa distingdo entre poesia e eloquéncia ndo se aplica a uma
forma que esta infinitamente a redefinir-se. Especialmente no caso do poema em
prosa, a narrativa, a descri¢cao e aquilo que Mill (2011) chama de “eloquéncia”, e que
consiste na comunicabilidade do texto, sdo modalidades discursivas que séao
incorporadas ao processo composicional, recebendo um tratamento poético que
modifica seus protocolos no plano discursivo. E que, no poema, tudo passa pela
subjetivacao e, assim, se transforma. E nao ha, nesse contexto, a ideia de formas ou
sequéncias de linguagem automatizadas ou prontas de antemao. Tudo é colocado
em movimento.

Paul Valéry (1999), no ensaio “Poesia e pensamento abstrato”, cuja primeira
edicdo data de 1939, afirma que, enquanto a poesia se compara a danga, a prosa se

compara ao andar, traduzindo, com essas imagens, o carater pratico e utilitario da
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prosa, enquanto instrumento de comunicagao, e a autorreferencialidade da poesia.
Contudo, essa distingdo valeryana fundamenta-se, de modo semelhante ao que
vimos em Wordsworth, em uma visdo apurada acerca do fato de que tanto a poesia

quanto a prosa se servem do mesmo corpo, ou seja, da mesma linguagem:

por mais diferente que seja a danga do andar e dos movimentos
utilitarios, notem esta observacao infinitamente simples, a de que ela
se serve dos mesmos 6rgaos, dos mesmos 0ssos, dos mesmos
musculos, diferentemente coordenados e excitados.
E aqui que reunimos a prosa e a poesia, no seu contraste. Prosa e
poesia servem-se das mesmas palavras, da mesma sintaxe, das
mesmas formas e dos mesmos sons ou timbres, mas diferentemente
coordenados e excitados. A prosa e a poesia distinguem-se, portanto,
através da diferenca de certas ligagdes e associacdes feitas e
desfeitas em nosso organismo psiquico e nervoso, enquanto os
elementos desse modo de funcionamento sao idénticos. E por isso
que devemos nos precaver de raciocinar sobre a poesia como se faz
com a prosa. O que é verdadeiro para uma nao tem mais sentido, em
muitos casos, quando se quer encontra-lo na outra. (VALERY, 1999,
p. 204)
Para Valéry (1999, p. 204-205), a “grande e decisiva diferenga” entre poesia
e prosa diz respeito ao fato de que esta, “cujo unico destino & ser compreendida”,
desvanece ou se apaga assim que preenche sua fungao, transformando-se em outra
coisa, ou seja, sendo substituida pelo seu sentido, enquanto aquela é reconhecida
por tender a se fazer reproduzir em sua forma, excitando-nos a reconstituir tal forma
identicamente. Assim, ao tentar dar a seus leitores uma imagem simples da poesia,
Valéry (1999) recorre a visdo do movimento pendular que, nela, se da entre a forma
e o conteudo, ou seja, entre as caracteristicas sensiveis da linguagem (o0 som, o
ritmo, as entonagdes, o timbre, o movimento) e os valores significativos (as imagens,
as ideias, bem como as excitagdes do sentimento e da memoaria, os impulsos virtuais
e as formacdes de compreensao). De acordo com o referido autor, ha, na poesia,
uma simetria ou uma igualdade de importancia, de valor e de poder entre a forma e
0 conteudo, entre o som e o sentido e entre o poema e o estado de poesia; simetria
essa que nao existiia na prosa, cuja lei decreta a desigualdade dos dois
constituintes da linguagem.
Em O arco e a lira, texto de 1955, Octavio Paz (2012a, p. 75), também
define a poesia a partir de sua diferenca em relagao a prosa. Inspirado na imagem
de Valéry do andar e da danca, ele afirma que enquanto a prosa pode ser

representada pela linha (reta, sinuosa, espiralada ou ziguezagueante), que sempre
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se projeta para diante e que tem uma meta precisa, a imagem mais adequada para a
poesia seria a de um circulo ou de uma esfera, na medida em que esta se configura
como “algo fechado sobre si mesmo”, como um “universo autossuficiente no qual o
fim € também um principio que volta, se repete e se recria”. De acordo com Paz
(2012a), essa distingdo entre poesia e prosa esta ligada aos diferentes papéis do
ritmo em cada uma delas, pois, ao mesmo tempo em que este é condicdo da poesia
e do poema, nao seria essencial para a prosa. Nessa perspectiva, o poético esta
ligado especialmente a uma questéo de ritmo, em sentido amplo — como também foi
concebido dos romanticos a Valéry —, e ndo, necessariamente, ao restrito conceito
de métrica. Conforme Paz (2012a), na prosa, ocorre uma especie de
desenraizamento, ainda que parcial, das palavras em relagao ao ritmo, a medida que
o prosador busca a coeréncia e a claridade conceitual. Ja na poesia, que se define
pelo seu “acesso ao tempo puro”, ha o regresso ao ritmo, a partir de um fluir de
imagens que constitui o pensamento em liberdade, marcado por correspondéncias e
analogias, e nao pelas razdes e silogismos que séo préprios da marcha intelectual.
Em certo ponto de seu ensaio, Paz (2012a, p. 78) se refere a algumas obras
em prosa que ele reputa como poemas (Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis
Caroll, O jardim de caminhos que se bifurcam, de Jorge Luis Borges, e Os cantos de
Maldoror, de Lautréamont), afirmando que, em tais obras: “a prosa nega a si mesma;
as frases nao se sucedem obedecendo a ordem conceitual ou do relato, e sim como
algo presidido pelas leis da imagem e do ritmo. Ha um vaivém de imagens, acentos
e pausas, marca inequivoca da poesia”. A despeito de sua aguda concepg¢ao do
ritmo, Paz, adepto do Surrealismo, da grande relevo, em sua obra critica, a questao
da imagem. Além disso, por conta da influéncia taoista sobre o seu pensamento
poético e critico, em Os signos em rotagdo, de 1964, ele define o poema como

linguagem antiprosaica e até antiverbal:

O poema transcende a linguagem. [...] o poema é linguagem — e
linguagem antes de ser submetida a mutilagdo da prosa ou da
conversacgao — , mas é também mais alguma coisa. E esse algo mais
€ inexplicavel pela linguagem, embora s possa ser alcangado por
ela. Nascido da palavra, o poema desemboca em algo que a
transpassa. (PAZ, 2012b, p. 48)

A imagem seria esse “algo mais” do poema, um elemento que transcende a
linguagem verbal, embora somente por ela possa ser expresso. Pertencente ao

plano do intangivel, a imagem, em Paz (2012b), ndo poderia ser descrita ou
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explicada sendo por si mesma. Dai o seu carater tautolégico e antidiscursivo. Dai
também a tautologia do préprio ensaio do poeta mexicano ao tentar definir aimagem
como traco distintivo da poesia: “Tal € o sentido ultimo da imagem: ela mesma”
(PAZ, 2012b, p. 49). Nesse viés, embora leve em consideracdo que o carater
imagético da poesia é constituido formalmente pelo verso, “a frase-ritmo”, que é
capaz de evocar, ressuscitar, despertar e recriar nossa experiéncia do real, Paz
(2012b) acaba por desvincular o poema-imagem da sintaxe, ligada, na sua
concepgao, a gramaticalidade e a logicidade, e também do sentido unico, que ele
associa a linguagem da prosa. A imagem poética seria capaz de captar as coisas em
sua pluralidade de sentidos, a partir de uma operacao unificadora que se da por
meio da ambiguidade, ou seja, da “unido dos contrarios”.

Alfredo Bosi, no texto “Imagem, discurso”, presente no livro O ser e o tempo
da poesia, de 1977, salienta que, no poema, a imagem “nao €, evidentemente, um
icone do objeto que se fixou na retina; nem um fantasma produzido na hora do
devaneio: € uma palavra articulada” (BOSI, 2000, p. 29). Nesse sentido, estamos no
ambito do cdédigo linguistico: “A superficie da palavra € uma cadeia sonora. A
matéria verbal se enlaga com a matéria significada por meio de uma série de
articulagdes fénicas que compdem um cdodigo novo, a linguagem” (BOSI, 2000, p.
29). Cabe, portanto, destacar a diferenga entre o modo linguistico e o modo
imagético — no sentido de iconico ou fantasmatico — de acesso ao real. Embora
ambos tenham a finalidade de presentificar o mundo, o modo linguistico, enquanto
“sequéncia fénica articulada”, “ndo tem a natureza de um simulacro, mas a de um
substituto” do objeto representado (BOSI, 2000, p. 29). Além disso, enquanto o
icone ou o fantasma caracterizam-se pela simultaneidade, a linguagem se organiza
numa seérie temporal.

O encadeamento linguistico, que se da de morfema a morfema, de sintagma
a sintagma, cria a possibilidade do discurso, sem o qual ndo haveria a expressao
social do pensamento. O discurso consiste em um “arduo e longo itinerario em
direcdo ao ato simbolizador que o homem tem desde que Ihe foi dado significar
mediante a articulacdo sonora” (BOSI, 2000, p. 30). Por isso, € importante ter em
mente que a expressdo verbal, mesmo quando se trata de blocos nominais e
atdbmicos, € sempre serial. Falar é organizar os varios perfis da experiéncia em uma
sequéncia fonossemantica, que implica um minimo de expansdao ou de

diferenciacao.
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Entre a imaginacéo e o texto do poema, a imagem atravessa o discurso ou
curso das palavras, o qual, ndo obstante, encontra meios ou procedimentos de
trazer novamente a tona a matriz imagética, explorando suas entranhas e
comunicando-a, numa tentativa de compensar a perda do imediato que é propria do
ato de falar. De acordo com Bosi (2000, p. 32), é através de “um jogo alternado de
idas e voltas”, de “séries de re(o)corréncias”, que o discurso tende a recuperar a
figura. Entretanto, esse processo tende menos para o fechamento circular do texto
poético que para o gesto proprio da natureza da frase, que faz o poema prosseguir,

apesar dos retornos e repeticoes:

[...] s6 por metafora redutora se dira que é “circulo” um poema onde
ha ressonancia e retorno. Frases nao sao linhas. Sao complexos de
signos verbais que se vao expandindo e desdobrando, opondo e
relacionando, cada vez mais lastreados de som-significante.

Se algum simile adere a natureza da frase, 0 mais justo ndo parece
vir do desenho feito a régua e a compasso, mas de artes que dao
corpo ao movimento, a agao. Assim, a dancga, que, na sutil descricao
de Arnheim, produz o efeito figural mediante uma sequéncia dirigida
de gestos: e um gesto sé se da por inteiro a nossa percepgao
quando ja passou, e foi seguido de outros. “E os compassos de
abertura de uma danca ja ndo sdo os mesmos depois de termos visto
o resto da composicdo. O que sucede durante a execugdo nao é
simplesmente um acréscimo de novas contas ao colar. Tudo o que ja
ocorreu é modificado pelo que ocorre depois”. (BOSI, 2000, p. 36,
grifos do autor)

A figura do circulo, evocada por Octavio Paz (2014), em O arco e lira, para
definir a linguagem poética, é refutada por Bosi, na medida em que seu aspecto
totalmente encerrado em si mesmo n&o condiz com a fluidez da frase discursiva.
Trata-se, em Bosi, de enfatizar os procedimentos verbais responsaveis pelo
movimento e pela agdo do texto, os quais assumem um carater relacional que se
opera muito mais no eixo sintagmatico que no paradigmatico, como quereriam 0s
adeptos da concepcdo formalista ou, sobretudo, do Imagismo'’. A descricdo do
gesto na danga, colhida na obra do psicélogo Rudolf Arnheim, demonstra, por

similitude, esse aspecto relacional entre os termos da frase discursiva. Dizer que o

" Vanguarda anglo-americana langcada em 1909 por Ezra Pound e T. E. Hulme, o Imagismo propunha
temas modernos e o uso de imagens poéticas claras, expressas em linguagem concreta e verso livre.
“Valorizando o modo de apresentagéo do objeto (mais do que o objeto apresentado em si), o ritmo em
relacdo a métrica, o concreto em predominio sobre o abstrato e a concisdo como forma de eliminar o
que julgavam excrescente ou ‘verborragico’, os imagistas conferiram vigor, ousadia e inovagao a toda
uma tradigdo poética, atualizando-a e acrescentando-lhe multiplas possibilidades criativas”
(WELCMAN, 2010, p. 18).
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que vem antes sera modificado pelo que vem depois significa, no d&mbito do discurso
poético, sublinhar o papel da sintaxe na construgdo da imagem, que agora se
caracteriza como frasica, e ndo mais como visual ou onirica. Segundo Bosi (2000), a
imagem frasica € um ponto de chegada do discurso poético, constituindo um efeito
(ex-factum) de um longo trabalho de expressao.

De acordo com o critico italiano Alfonso Berardinelli (2007), no ensaio
“‘Poesia e género lirico: vicissitudes pos-modernas”, publicado pela primeira vez em
2001,

[nN]a modernidade, as fronteiras da poesia se restringiram
notavelmente, talvez como nunca antes, até o ponto de coincidir com
o territério da lirica. Pense-se na poética de Novalis, de Leopardi, de
Edgar Allan Poe e, finalmente, de Mallarmé. Mas também as poéticas
abrangentes e inclusivas como as de Whitman e Rimbaud,
antiintelectualistas e vitalistas (e, nesse caso, nos antipodas de
Baudelaire), abriram as portas para a enumeragao cadtica e a escrita
automatica, ou seja, para aquelas formas de radicalismo
antidiscursivo que terminaram por consolidar uma separagao nitida,
ontolégica e de principio (portanto, também sancionada no plano
tedrico) entre poesia e prosa, entre um uso “essencial’ da linguagem
e um uso “instrumental” ou ‘relacional”’, o que levou a definicdo
formalista e jakobsoniana de uma fungido poética da linguagem
distinta de todas as demais fun¢des. Um modo essencialista, ainda
que aparentemente linguistico, de definir a poesia de uma vez por
todas. (BERARDINELLI, 2007, p. 175-176)

Ha, segundo Berardinelli (2007), uma convergéncia da poesia moderna e de
sua teoria para um terreno cada vez mais restrito, no qual o poético nao poderia ser
regido senao pelos procedimentos da literariedade, separando-se da comunicagao,
a partir do isolamento da fungado poética ou autorreferencial em relagdo as outras
fungdes da linguagem, e distanciando-se dos outros géneros, particularmente da
prosa. No ensaio “As fronteiras da poesia”’, de 1993, ele afirma que esse
afastamento da poesia em relagdo a prosa “[t]rata-se mais precisamente de uma
distancia voluntaria, ideologica e de principio” da qual comungam os adeptos da
‘poesia pura” e as “vanguardas novecentistas mais audaciosas e iconoclastas, mais
desenfreadamente inimigas, na aparéncia, do purismo estético, como o futurismo e o
surrealismo”. Nessa perspectiva, “[n]arrar, expressar, raciocinar e representar sao,
tanto para André Breton quanto para Valéry, algo que deve permanecer para la das
fronteiras da escrita poética” (BERARDINELLI, 2007, p. 15).

Para Berardinelli (2007, p. 176),
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em poesia a modernidade definiu-se como anti-realismo, “fantasia

ditatorial”'?, auto-referencialismo, pura textualidade, evasdo da

semantica, automatismo psicolinguistico, antipoesia hiperpoética:
antes, poesia da poesia; depois, poesia da ideia da fungao poética ou
poesia da teoria.

Nesse sentido, ainda que a ideia de uma lirica moderna antidiscursiva e
autorreferencial constitua “mais um mito tedrico-polémico que uma realidade”, como
chega a admitir o préprio Berardinelli (2007, p. 177), ndo se deve, segundo ele,
deixar de lado o fato de que “a ideia ou ideologia dominante da poesia foi essa — e
se tornou nas ultimas décadas a base do ensino universitario e da divulgagao
pedagodgica’. Todavia, com o advento da pds-modernidade, que consiste, para
Berardinelli (2007, p. 177), numa espécie de modernidade transferida da Europa
para os Estados Unidos da América — “desarticulada, transformada em arquivo e
museu, exaurida como experiéncia e relida, reapresentada e reutilizada como
patriménio cultural acumulado”, podendo, portanto, ser reavaliada e revisada — entra
em crise 0 que o critico italiano denomina “monismo historicista” moderno, “de que
nasciam seja a ideologia da vanguarda, seja a do engajamento, segundo a qual,
dada uma certa consciéncia da situacio histérica e politica da arte, ndao se podia
senao deduzir um modo e apenas um de fazer arte a altura dos tempos”.

Conforme Berardinelli (2007, p. 179), com a quebra da politica moderna no
sentido de legitimar historicamente apenas uma unica forma artistica, algo que é
favorecido pelo sentido da Histéria como um processo linear, viabilizam-se, na pés-
modernidade, variadas maneiras pelas quais a poesia veio a forgar seus limites ou

fronteiras, quais sejam:

1) Recuperando dimensbes da prosa ou, as vezes, da teatralidade;
2) reabrindo o dialogo com a tradigdo pré-moderna; 3) praticando
uma pluralidade de vias possiveis e saindo da tutela de poéticas
fundadas numa consciéncia histérica de tipo monista; 4) mantendo,
recuperando ou desconstruindo o espaco classico da lirica como
absoluto monoldgico a meio caminho entre “universo humano” da
experiéncia e “idioleto” estilistico.

Como se pode ver, para Berardinelli, tanto a aproximacao da poesia com a
prosa quanto a recuperagao/desconstru¢cao do lirismo podem constituir, na pos-

modernidade, formas de expansao das fronteiras da poesia. Entretanto, é ao

2 Trata-se da categoria estabelecida por Hugo Friedrich, em sua Estrutura da lirica moderna, na qual
sdo estudadas as obras dos poetas paradigmaticos da modernidade na Franga: Baudelaire, Rimbaud,
Mallarmé e Verlaine.
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primeiro modo que ele dara maior destaque em seu ensaio, a partir de poetas cada
vez mais afeitos as formas em prosa, como Francis Ponge, na Franga, Pier Paolo
Pasolini, na Italia, e Hans Magnus Enzensberger, na Alemanha, dentre outros. Para
a discussdo que procuro desenvolver neste capitulo, creio que vale trazer a baila
especialmente as consideragdes de Berardinelli acerca das obras de Ponge e de
Enzensberger, tidos pelo referido critico como detentores de uma atitude poés-
moderna que equivale a uma espécie de “neoclassicismo” em relacdo as
vanguardas poéticas que marcaram o século XX.

No caso de Ponge, Berardinelli (2007, p. 181-182) destaca a concepgéao de
uma poesia “realista”, ou seja, que procura se isentar de qualquer contaminagao
subjetiva. Trata-se, para o critico italiano, de um poeta que se consagra como
“antipoda da lirica” — se esta é concebida como expressao classica e hegeliana do
sujeito que fala a si mesmo — mas que, ao mesmo tempo, se coloca fora do espaco
surrealista caracterizado pelos procedimentos de liberagao do inconsciente. Assim,
Ponge, orientando o seu trabalho poético em relagdo a prosa, através de seus
“bizarros ensaios poéticos ou poemetos em prosa” e, portanto, renunciando

by

“‘metodicamente” a versificagdo, acaba por realizar “um programa de ‘higiene

mental’” e por desintoxicar a linguagem poética “da massa de suas escorias liricas”.

Segundo Berardinelli (2007, p. 182),

[h]a nisso uma posigcao de principio que se esforga por tomar corpo
em exercicios descritivos voluntariosos e humoristicos (uma barra de
sabdo, um seixo, uma aranha, um prado sdo alguns dos objetos
sobre os quais o autor se concentra). Ponge finge levar pela mao,
como a uma escola, a poesia em direcdo a prosa. Mas em suas
“férias” dos géneros, pondo em cena um rigor objetivo, realista, uma
hipétese de teimosa honestidade descritiva um tanto inconcludente,
Ponge termina por ndo assumir nem as responsabilidades da prosa,
nem as da poesia: espera que a lingua se torne mais verdadeira e
real com a recusa candida e pertinaz dos géneros estabelecidos,
antecipando assim a “écriture textuelle” dos anos 1960. A escrita que
perscruta o objeto obsessivamente tende a se tornar ela mesma o
objeto descrito, o seu ectoplasma verbal.

Em Ponge, temos uma atitude critica direcionada a poesia e as convengdes
do lirismo, sendo extremamente significativo, portanto, o fato de isso se dar por meio
da construgao de poemas em prosa, visto que, em sua obra, o prosistico se presta a

experimentagcao da linguagem poética, levando a expressao verbal aos seus limites.
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Alias, isso é o que constata Leyla Perrone-Moisés (2000, p. 78) acerca dos textos

pongeanos publicados nos anos 1940:

O que Ponge procura [...] ndo € o ser das coisas, inatingivel, mas o
ser da linguagem das coisas. Uma disciplina de obijetividade, um
exercicio ascético: procurar alcancar, no maximo de simplicidade, o
maximo rendimento na descrigdo dos objetos. Esse modo de dizer é
tudo. Ponge se aproxima de mansinho para apanhar a linguagem
desprevenida.

Enzensberger, por sua vez, é considerado por Berardinelli (2007, p. 186-
187) “um dos poetas e escritores europeus mais ‘experimentalmente’ inventivos”.
Além de ser um dos principais criticos dos pressupostos das vanguardas
novecentistas, Enzensberger demonstrou, desde o inicio, “uma grande atengéo aos
géneros literarios”. Segundo Berardinelli, ele pode misturar os géneros, “mas nao os
ignora nem os anula. Seus poemas tendem a satira, a descricdo do real, ao

aforismo”. Ademais, acrescenta o critico italiano:

Diferentemente do pds-modernismo’®, que replica o moderno como
eterna “novidade” (como se viu na arte informal, na musica serial e
eletrbnica, na poesia concreta, na beat generation), Enzensberger
tentara tornar produtivas algumas técnicas, como a montagem de
documentos e a reportagem literaria. Nos anos 1970, construira dois
poemas ensaisticos como Mausoleum. Trinta e sete baladas sobre a
histéria do progresso e O naufragio do Titanic, em que analisa as
ilusdes, deformidades e loucuras da idéia do progresso e de seus
sacerdotes. Em ambos os poemas, sao freqlientes descri¢cdes
satiricas e insercao de citagdes, mas nunca com fungao meramente
sugestiva, e sim descritiva, documentaria, argumentativa. A Histéria
progressiva parece ser posta em xeque nao s6 pela racionalidade
gue se aninha no excesso de coeréncia racional, mas também pelo
enorme imprevisto implicado na Natureza (o iceberg que afunda o
Titanic). (BERARDINELLI, 2007, p. 188-189)

Algo que me chama a atengao, nessa analise que Berardinelli faz da obra de
Enzensberger, é o fato de que a funcao descritiva, documentaria e argumentativa
dos textos do poeta alemao se distingue daquilo que se entende por sugestéao, pois,
em seu famoso ensaio “Crise de verso”, que, na verdade, € um conjunto de textos
escritos entre 1886 e 1896, Stéphane Mallarmé (2010, p. 164), considerado por
Berardinelli (2007, p. 15) o “escritor mais adequado a teoria jakobsoniana” e “talvez o

poeta mais afastado da prosa”, elege a sugestao ou alusdo como trago que “limita” e

¥ Ressalte-se, aqui, a distincdo entre pés-modernidade e “pds-modernismo”, visto que esta Ultima
nogéo é refutada pelo proprio Enzensberger (2003) em seu ensaio “A massa folhada do tempo:
meditacdo sobre o anacronismo”.
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“isenta” a arte literaria™. Para Mallarmé, o dizer literdrio n3o se relaciona
diretamente com a realidade das coisas, mas “se contenta em fazer-lhe uma alusao
ou em distrair sua qualidade que alguma ideia incorporard”. Ora, na perspectiva de
uma aproximacado com a prosa, ndo somente o que é poético € reiteradamente
colocado em questdo como também o préprio conceito de prosa e dos elementos
que o definem, como descricdo, argumentacdo e narragdo (ou linguagem
documentaria), de modo a ressaltar a historicidade do discurso.

Pode-se perceber, no ponto de vista de Berardinelli, certo empenho
direcionado no sentido de estabelecer a contemporaneidade poética como uma
expansao da poesia que se da especialmente por um deslocamento rumo a prosa,
para utilizar os termos do préprio critico. No inicio de seu ensaio “Poesia e género

lirico: vicissitudes pés-modernas”, ele procura explicitar a sua concepcao de poesia:

Quando falamos de poesia, entendemos um espago que se define
continuamente no interior do sistema de géneros literarios. Assim,
parafraseando e invertendo um dito de Pasolini (segundo o qual “a
prosa € a poesia que a poesia nao €”), eu poderia dizer que a poesia
€ também aquele tipo de prosa que a prosa nao consegue ser. As
fronteiras da poesia como género literario se dilatam e se restringem
de acordo com a atitude de cada autor (nas diversas situagbes ou
contingéncias histéricas), que inclui ou exclui da linguagem poética
aquilo que também pode ser dito (e & dito) em outros géneros
literarios.

Por isso, desde o inicio desta comunicagao, a poesia se distingue do
género lirico. (BERARDINELLI, 2007, p. 175)

Se “a poesia € um espago que se define continuamente no interior do
sistema de géneros literarios”, como afirma Berardinelli (2007), a definicdo do
poético ndao deve se basear em uma explicagdo ontolégica ou essencialista da
poesia enquanto género literario, mas, como venho defendendo nestas paginas,
determina-se pela sua historicidade, ou seja, pela realizagdo de um discurso
especifico, operado sobre a prosa. Quanto a concepgao segundo a qual “a poesia se
distingue do género lirico”, o ensaio de Berardinelli (2007) parece ser bastante

coerente, pois, numa perspectiva que se assemelha, em certa medida, a de Kate

“ Essa afirmacdo mallarmeana aparece, no ensaio “Crise de versq”, em um trecho extraido de outro
texto do autor: “La Musique et les lettres”, de 1895 (Cf. MALLARME, 2010.)
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Hamburger (2013)", os critérios empregados pelo critico para analisar a
aproximacao da poesia com a prosa nao passam pela pretensa distincdo entre verso
e prosa. Assim, tal aproximagao é verificada por Berardinelli tanto em formas em
prosa quanto em formas versificadas, como € o caso, por exemplo, das obras de
Wystan Hugh Auden e de Eugenio Montale, também consideradas pelo referido
critico como momentos de dilatacdo dos limites da poesia.

Outro fato que contribui para a coeréncia do referido ensaio € a mengao, por
parte de Berardinelli, a dois poetas da segunda metade do século XX que, segundo
ele préprio, consistem em dois liricos por exceléncia: Paul Celan e Yves Bonnefoy.
Para Berardinelli (2007, p. 189), nesses dois poetas, “a tradicdo hermética e
simbolista parece uma corrente ininterrupta”, e trazé-los a baila em um estudo em
que se pretende definir a pds-modernidade poética como o momento do pés-lirismo
parece, a meu ver, ser mais um argumento berardinelliano no sentido de defender a
auséncia, nos tempos pds-modernos, de “uma poética pdés-modernista programatica,
a ser exibida como solugao historicamente privilegiada”.

Os ensaios de Berardinelli ddo uma boa mostra de como grande parte dos
problemas utilizados para sustentar a oposi¢cao entre poesia e prosa sao falsos. Isso
acontece, sobretudo, pelo fato de que tal oposicdo, mesmo no caso de Hegel,
desconsidera a historicidade das formas poéticas, a qual se constitui pela realizacao
ritmico-discursiva do sujeito na escritura. Trata-se de uma distingdo ou separagao
que, por escamotear o processo critico intrinseco a propria organizacao ritmica do
poema, merece ser discutida a luz da prépria atividade poética, que, no caso do
poema em prosa contemporaneo, nao se separa da teoria. Portanto, nos capitulos
gque seguem, veremos 0s impasses teoricos que sao colocados pelo proprio texto
poético e que, de certa forma, sao tentativas de respostas poético-criticas a

questdes da teoria.

' N’ A logica da criagéo literaria, de Hamburger (2013), encontra-se uma formulag&o do conceito de
poesia que inclui formas em prosa, ao substituir a triade romantica de lirico, épico e dramatico por
uma divisao que se reduz a dois termos: o lirico, que inclui o antigo género lirico e formas de
expressao pessoal como a autobiografia € o romance em primeira pessoa; e a ficgdo, que enquadra
os antigos géneros épico e dramatico e algumas formas de poesia narrativa, como a balada.
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2.4 INVENTAR UMA LINGUAGEM (AINDA)

Aproximar a poesia da prosa, no ambito de um poema, constitui, por si
mesmo, uma atitude experimental, visto que isso significa levar a forma poética para
além de seu terreno comum ou convencional, buscando testar novas possibilidades
para o seu fazer, ou seja, novas linguagens. Um poema em prosa consiste, portanto,
em uma desnaturalizacdo do poético, que, nesta forma de poema, liberta-se do
regime métrico do verso tradicional. E, mais que isso: o poema em prosa, forma
moderna por exceléncia, pode promover uma nova perspectiva acerca da ideia de
forma em poesia. Em seu célebre estudo, Suzanne Bernard circunscreve a

"% no contexto de uma

ascensao do poema em prosa como “género literario distinto
transformacdo fundamental que se operara sobre a concepgdao e a expressao
poéticas. Trata-se dos desenvolvimentos sofridos pela poesia francesa na segunda
metade do século XIX, com autores como Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud,
Stéphane Mallarmé e, em certo sentido, também Isidore Ducasse, o Conde de
Lautréamont, para os quais “o problema poético estava profundamente ligado ao
problema da linguagem” (Cf. BERNARD, 1959, p. 97-98).

De acordo com Bernard (1959), esse contexto, caracterizado por uma
“reivindicacdo metafisica”, pode ser traduzido pela expressao de Rimbaud: “Trouver
une langue” (“Inventar uma lingua” ou “Encontrar uma lingua”). Tal reivindicagédo tem
como precursora a obra romantica de Gérard de Nerval, que lhe da os termos de
uma tentativa de recuperagao poética de um “alfabeto magico”, de um “hierdglifo
misterioso”, por meio do qual almeja-se pressentir um mundo invisivel. Em
Baudelaire, por sua vez, trata-se de dar a formula de uma “feiticaria evocatéria” a
especulacdo habilidosa com a linguagem. Assim, n&o seria por acaso ou

|17

coincidéncia que esses mesmos poetas, inclusive o préprio Nerval'’, sdo aqueles a

quem se devem as experiéncias mais significativas com o poema em prosa e

'® Priorizo, neste trabalho, a concepgao do poema em prosa como pesquisa formal. Todavia, essa
forma poética néo se origina com Baudelaire. Seu germe sao as tradugdes, ainda em meados do
seculo XVIII, de textos de autores estrangeiros, geralmente escritos em versos brancos ou em prosa
ritmada. Mais tarde, durante o Romantismo francés, na primeira metade do século XIX,
intensificaram-se as tradugdes em prosa de poemas em versos de origem estrangeira, que também
fomentaram o desenvolvimento do poema em prosa. E nesse contexto que surge, em 1842, o
Gaspard de la nuit, de Aloysius Bertrand, considerado o primeiro livro de poemas em prosa.

"7 Suzanne Bernard (1959, p. 99) defende a ideia de que a obra Aurélia (1855), de Nerval, ndo
consiste apenas em uma novela escrita em prosa poética, mas, sobretudo em suas ultimas paginas,
constitui um verdadeiro poema em prosa, tanto pela composicédo quanto pela expresséo, em estrofes
que sintetizam os temas essenciais do misticismo poético nervaliano.
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algumas das atitudes mais conscientes quanto ao sentido dessa forma poética no

século XIX:

O poeta recusa os meios de encantamento mais mecanicos da
poesia mensurada e rimada: ele exigira os “charmes” mais sutis das
proprias palavras, os acordes secretos entre o sentido e o som, a
ideia e o ritmo, a experiéncia poética e a lingua que a traduz. Se os
poetas do fim do século XIX se prendem antes de tudo a
“musicalidade” do poema, nao é tao-somente porque eles procuram
encantar o ouvido pela fluidez da linguagem ou o embalo do ritmo;
eles se esforgam, sobretudo, em levar ao mais alto grau os poderes
sugestivos da frase, a riqueza harménica do poema, a impressao de
mistério e de infinito, tudo aquilo que, pela transcendéncia da arte,
fara, através do sensivel, que se pressinta um mundo invisivel.
(BERNARD, 1959, p. 98)"®
O percurso relatado por Bernard nesta parte de seu tratado sobre o poema
em prosa francés vai desde o Romantismo 6rfico de Nerval e, passando pelas obras
paradigmaticas de Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé e Lautréamont, desagua na
estética simbolista do fim do século XIX. Nessa perspectiva, o poema em prosa vem
a ser a forma da poesia moderna, em suas “ambi¢cdes metafisicas”, isto €, em sua
aspiracao pelo absoluto e pelo infinito. Segundo Bernard (1959, p. 99), é de tais
ambic¢des que vém o dinamismo dessa forma de poema, sua grandeza, seu impeto,
por vezes, colérico, e até algumas de suas falhas. Assim, diz Bernard (1959, p. 101),
se promovera a formacdo de um lirismo moderno que tera a prosa como seu
instrumento. E interessante que a autora atribua uma das etapas desse processo
justamente a Baudelaire, autor a quem Roubaud (1988) reputa uma nova concepgao
do poema em prosa, fundamentada na relagao entre prosa e verso e, portanto, ainda
sem se retirar do terreno da lirica, como quer asseverar Berardinelli (2007) acerca da
aproximagao da poesia com a prosa, compreendendo tal relagdo, quase sempre,
como antilirismo.
A partir de 1886, poetas simbolistas como Jules Laforgue, Jean Moréas,
Gustave Kahn, Albert Mockel e Maurice Desombiaux empreendem tentativas no

sentido de conquistar mais liberdade ritmica para a nova poesia. E nesse periodo

®«Le poete refuse les moyens d’incantation trop mécaniques de la poésie mesurée et rimée: il
demandera des “charmes” plus subtils aux mots eux-mémes, aux accords secrets entre le sens et le
son, l'idée et le rythme, I'expérience poétique et la langue qui la traduit. Si les poétes de la fin du XIXe
siécle s’attachent avant tout a la « musicalité» du poeéme, ce n’est pas tellement qu’ils cherchent a
charmer l'oreille par fluidité du langage ou le bercement du rythme; ils s’efforcent, surtout, de porter a
leur plus haut degré les pouvoirs suggestifs de la phrase, la richesse harmonique du poéme,
'impression de mystere et d’infini, tout ce qui, par la transcendance de I'art, fera a travers le sensible
pressentir un monde invisible ».
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que, conforme Bernard (1959, p. 401), a poesia deixara de estar ligada a uma forma
fixa e podera encontrar sua expressado tanto no verso quanto na prosa. Sob o
pseudénimo de Paul Adam, lannis Papadiamantopoulos, poeta grego, mais
conhecido sob o também pseuddénimo Jean Moréas, autor do célebre “Manifesto do
Simbolismo”, de 1886, aplicara os mesmos principios estilisticos tanto a lingua do
verso quanto a da prosa, ao afirmar que seu exercicio poético consiste na busca da
palavra exata que, sob uma forma unica, reunira a matéria de trés ou quatro frases
atuais, ou seja, uma espécie de concentragcdo a ser operada na forma poética em
prosa. Nesse mesmo sentido, Adam defende os seguintes expedientes ou recursos:
o emprego de ritmos, sonoridades e melodias adequados a ideia ou sensacgao; a
recusa de sons que se repetem sem harmonia desejada; e a busca da assonancia,
isto €, a semelhanca expressiva entre vocabulos com valores diferentes.

De acordo com Bernard (1959), segue-se as preocupagdes musicais do
grupo simbolista a importancia dada, por eles, a prosa, em detrimento do antigo
verso prosaico ou “descoroado”, o qual ndo € mais que um dos modos da atividade
poética, ou seja, nem mais nem menos que O verso livre e 0 poema em prosa.
Dentre os simbolistas, fala-se de “frases”, e ndo de “versos”; de “assonancias”, e nao
de “rimas”, o que, além de outros fatores, fundamentara a distincdo, também
simbolista, entre 0 poema em prosa e o verso livre'®. Entretanto, isso ndo impedira
que, com vistas a uma concepcao de “arte total”’, esses poetas experimentem, em
algumas de suas obras, a mistura de varias formas: o verso livre, a prosa poética e a
prosa “pura” ou cursiva. Em Laforgue, por exemplo, esse tipo de experimentagao é
marcada, segundo Bernard (1959, p. 403), pela substituicdo da unidade formal por
uma unidade de tom e do desenvolvimento Iégico por um desenvolvimento musical:
‘A forma, encerrada nos versos das passagens liricas, se alarga em pequenos
paragrafos ou se alastra em frases de prosa ao ser transportada pela descricéo e
pelo raciocinio” (Tradugdo minha).?

Trata-se, portanto, de uma concepg¢ao de poesia, a simbolista, em que a
ideia ou o raciocinio é que conduzem a forma, e nao o contrario. Nesse sentido, vale

destacar o conceito de “poesia emocional”, atribuido a Teodor de Wyzewa, tradutor e

¥ Bernard (1959, p. 403) afirma que, em meados de 1886, a partir das inovagbes promovidas pelos
simbolistas, a poesia passa a dispor de trés formas distintas: o verso regular, o poema em prosa € 0
verso livre.

2« La forme, resserée jusgu’au vers dans les passages lyriques, s’élargit en versets ou s’étale en
phrases de prose quand I'emportent la description ou le raisonnement ».
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critico literario ligado a escola simbolista, que assim definia a poesia: “Uma alianga
harmoniosa de sons e de ritmos, indefinidamente variados, seguindo o indefinido
movimento das sutilezas da emocgéo” (WYZEWA apud BERNARD, 1959, p. 403,
traducéao minha.)21. Segundo Bernard, um passo decisivo foi dado para a realizagéo
da sonhada formula de Wyzewa, no sentido de uma prosa “toda musical e
emocional”’, com a obra Bobo, de Laforgue, em que se misturam verso livre, prosa
poética e prosa cursiva, e que é, inclusive, anterior aos primeiros exercicios do verso
livre de Kahn e Moréas, publicados na revista simbolista Vogue apés julho de 1886.
Quanto ao exercicio de Laforgue em Bobo, é interessante notar a significativa
transformacgao que isso propiciou a seu modo de conceber o fazer poético. Em texto
que envia de Berlim a Gustave Kahn, para ser publicado na Vogue, ele confessa:
“‘Eu esquecgo de rimar, esqueco o numero de silabas, esqueco a distribuicido de
estrofes, minhas linhas comegam na margem como as da prosa” (LAFORGUE apud
BERNARD, 1959, p. 403, traducdo minha)®.

Apesar de alguma mistificagcdo vanguardista que possa haver nessas
palavras de Laforgue, pode-se imaginar o impacto de tal declaragédo no contexto da
literatura francesa, em que a tradicdo do verso possui um peso, deveras,
significativo. De acordo com Clive Scott (1989, p. 286), o poema em prosa consiste
em um fendmeno francés. E isso, certamente pelo fato de que a separacdo entre
verso e prosa levada a efeito na Francga foi, por muito tempo, tdo absoluta, que essa
nova forma “desempenharia uma urgente funcdo de ligacdo”. Para Jacques
Roubaud, em La vieillesse d”Alexandre, o poema em prosa baudelaireano surge
como uma especie de prote¢cao ao verso classico, embora tenha sido, anteriormente
a Baudelaire, ndo mais que uma borradura das fronteiras do verso que resultava em
“poesia em prosa’®. Por outro lado, segundo Scott, 0 poema em prosa faz parte de

um movimento geral rumo a um verso livre. Para este estudioso:

Se o0 poema em prosa era uma forma especificamente francesa, o
verso livre foi pelo menos uma questao especificamente francesa; e,
se foi tratado como uma questao na Inglaterra e nos Estados Unidos,

21« Une alliance harmonieuse de sons et de rythmes, indéfiniment variée suivant I'indéfini

mouvement des nuances d’émotion ».

22« Joublie de rimer, j'oublie le nombre des syllabes, j'oublie la distribution des strophes, mes lignes
commencent a la marge comme de la prose ».

2 Jacques Roubaud defende a ideia de que o poema em prosa, em sua histéria, tem-se concebido a
partir de duas possibilidades que se chocam: ou ele designa a poesia que em outros contextos seria
prosa (a prosa em poesia); ou, ao contrario, consiste em uma espécie de borradura das fronteiras do
Verso (a poesia em prosa).
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foi porque a educagdo poética da nova geracdo de escritores —
Pound, Eliot etc. — havia se baseado em modelos franceses. Os
alemaes, com a mais longa e celebrada tradicdo em ritmos livres,
estendendo-se a Klopstock, de modo geral mantiveram-se afastados
da controvérsia da virada do século; e, quando realmente se
apresentaram arranhando a poética, foi para avisar ao resto da
Europa que o verso livre era um “chapéu velho”. (SCOTT, 1989, p.
293-294)

E importante considerar, ainda que en passant, a questdo do verso livre,
pelo fato de que ela se imbrica, de certa maneira, com a do poema em prosa,
sobretudo no que se refere ao posicionamento do poeta que toma a prosa como
uma questao de poesia. As origens do poema em versos livres sdo, conforme Scott
(1989), o poema em prosa, o vers liberé e a influéncia de poetas estrangeiros, como
o norte-americano Walt Whitman e o alemao Heinrich Heine, considerado por alguns
como o precursor tanto dos versos polimorfos de Jules Laforgue como das
inovagdes de Paul Verlaine. Entretanto, vale destacar a resisténcia inicial ao verso

livre por parte de Stéphane Mallarmé e do préprio Verlaine:

Mallarmé, antes de seu “Coup des dés” (“Lance de dados”) (1897),
achava que a poesia s6 poderia continuar a ser um ritual publico se
permanecesse dentro das convengbes, e Verlaine, apesar de suas
ousadias em matéria de versificacdo, em seus Epigrammes trata os
versilibristes com um certo desdém. (SCOTT, 1989, p. 294)

Na Franca, o versilibrismo travou uma disputa distinta daquela operada
pelos ingleses e alemaes na renovagao de suas respectivas poéticas. O que se
combatia entre os franceses era “a escassez de combinagdes possiveis do
comprimento do verso e o tipo de rima que insistia simplesmente na coeréncia
desses comprimentos e padrdes”, pois, como a versificacdo francesa sempre fora de
natureza frasica, “avancando junto com a sintaxe normal”’, mesmo o0 verso
metrificado oferecia certa flexibilidade, dentro de seus limites. Entre ingleses e
alemaes, como a rima “nunca fora considerada um ingrediente essencial do verso”
(tratava-se do pentametro idmbico o seu verso regular), combatia-se “um tipo
particularmente mecanico de versificacdo metrificada” e, especialmente, “um sistema
de versificagcdo no qual os habitos de escansédo dos pés haviam criado habitos de
composicao de pés” e, além disso, “‘um tipo de verso que nao ia muito além de uma
cadenciacao ou recitacdo mecanica” (SCOTT, 1989, p. 295).

No estudo de Scott sdo apresentados trés tipos de poema em versos livres:

a) um que se origina da prosa e que consiste no “desvelamento dos poemas que se
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ocultam em cada paragrafo ou frase”, cabendo ao poeta a arte de extrair o maximo
das “potencialidades expressivas que passam sublimemente desapercebidas ao
paragrafo”; b) outro de lingua inglesa baseado na fluéncia francesa, da qual se
busca o contorno frasico ou a variacdo da entonagdo, a procura de efeitos
cadenciados, entendendo-se a cadéncia como “um ritmo de estrofe percebido
retrospectivamente”, num poema escrito que se presta como indicacéo para ser lido
em voz alta; e c) um terceiro, oriundo do verso regular ou do vers liberé e que, por
sua vez, “é escrito na suposicao de que sera escandido da maneira tradicional”, na
medida em que, como na versificagdo regular, o verso “é um comentario sobre um
verso ideal abstrato” (SCOTT, 1989, p. 295-298).

Em cada um desses tipos de verso livre, Scott (1989) aponta riscos ao
lirismo. No primeiro caso, as unidades gramaticais tornam-se a propria base ritmica
do verso. Assim, o periodo deixa de ser um periodo para ser um verso, o que faz
com que as entidades gramaticais sobreponham-se a frase, contaminando-a “com
uma sobrenaturalidade metafisica”. No segundo caso, com o poema servindo de
indicagdo para o modo "como a voz deve agrupar os elementos e o grau de
impulsividade com que deve |é-los”, ha, segundo o estudioso britanico, o risco de
que nos interessemos por ele sempre enquanto prosa, ou seja, “que o0 poema
represente para nés um acontecimento fora do seu contexto, em vez de um
acontecimento que ganhou enunciagao”, “que fascina mais pelo que poderia ser do
que pelo que é”. Por fim, no terceiro caso, o risco esta no fato de o leitor ser aquele
que possui o papel de definir o verso. A esse respeito, sao feitos, por parte de Scott

(1989, p. 298-299), os seguintes questionamentos:

[...] o que poderia ser mais divertido e mais perigoso para o bom
nome da versificagcdo do que apresentar um verso mestico e obrigar
o leitor a lhe dar um pedigree?

[...]

O leitor conseguira extrair um grande prazer da leitura quando cada
verso é um teste para sua consciéncia poética, quando cada verso,
para se tornar verso, requer mais do que a leitura, algo mais préximo
a conivéncia?

Eis, nessa perspectiva, uma discussao acerca de algumas transformacodes
que a renovacdo moderna da poesia, nesse encaminhamento rumo a prosa,
promovera sobre a propria concepgao e definicdo do poético, tanto no ambito da
composi¢ao quanto no da leitura. Todavia, uma das vantagens do poema em versos

livres € a sua maior resisténcia, em contraponto a auséncia de uma unidade de



72

impressado que constitui a autoridade do poema em verso regular. De qualquer
forma, trata-se, o primeiro, de uma forma que traz a baila a dificuldade de escrever

em prosa, na medida em que, ainda com Scott (1989, p. 299):

O problema que enfrenta o poeta em verso livre € como criar uma
variagao além daquela variagdo que é o proprio principio do seu
verso, sem cair no forcado ou no efemeramente sensacional. Como
evitar uma situagcdo na qual as varias partes do seu poema so6 se
mantém numa relagdo mutua de agressividade?

Tal dificuldade de escrever em prosa € outro fator que aproxima as questdes
do verso livre com aquelas em torno do poema em prosa, cujo delicado equilibrio
pode ser depreendido desse comentario de Roubaud (1988, p. 136, tradugdo
minha): “A prosodia classica jamais foi [...] essa prosa-poema que é quase a prosa
mesma e restabelece, fora da prosa ordinaria, sua distancia indispensavel em

"4 Portanto, um dos problemas do poema em prosa diz

relacdo ao nao verso
respeito a como manter a poeticidade de um texto concebido em prosa mas que nao
pode se confundir com a prosa comum, ou seja, que nao deve constituir um nao
verso. Vale ainda salientar que, para os simbolistas, de acordo com Bernard (1959),
0 poema em prosa, além de consistir numa espécie de prosa musical, ritmada,
marcada por assonancias, era suscetivel tanto de se dissolver em prosa quase
cursiva quanto de se encerrar no verso, por um jogo mais marcado de acentos e
sonoridades.

Tanto no verso livre quanto no poema em prosa, o conceito de verso, longe
de ser considerado um caso superado, apresenta-se como uma dificuldade, ou seja,
como algo que tensiona a composi¢ao do texto poético, na medida em que, nessas
formas modernas, os limites entre verso e prosa sado ténues, colocando em pauta a
crise de verso de que falava Mallarmé, a partir da qual, como propde Marcos Siscar
(2008, p. 217), é possivel pensar a forma como uma experiéncia da crise e 0 poema,
“como modo de relagdo com a crise, com o paradoxo da forma”.

Neste estudo, o poema em prosa € concebido a partir da pesquisa formal
gue se opera em seu proprio corpo ritmico-discursivo, numa atitude inventiva muito
semelhante a que marca esse tipo de poema ao longo de seu desenvolvimento
desde o Simbolismo. Nessa perspectiva, a saida critica promovida pelo poema em

prosa contemporaneo €, a0 mesmo tempo, uma ruptura e uma continuidade da

* «La prosodie classique n’a jamais eu [...] cette prose-poéme qui est presque elle-méme et rétabilit,
en dehors de la prose ordinaire, sa distance indispensable au non-vers ».
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modernidade em poesia. Ruptura, porque, ndo tendo que seguir protocolos
normativos quanto ao conceito de poesia, 0 poema se realiza como criagdo de um
sujeito préprio no e pelo seu discurso especifico e histérico; e continuidade, porque é
ainda a mesma aspiragdo no sentido de inventar uma linguagem, como a que
marcou a modernidade estética, que mobiliza a produgdo do poema em prosa na
contemporaneidade®. Além disso, a saida critica do poema diz respeito a uma
maneira de responder a questdes poéticas e tentar resolver impasses a partir de
uma perspectiva aberta, formalizada como obra. Assim, responde-se e resolve-se
questionando, ou seja, saindo sempre do que ja foi feito e do que foi dito em termos
de poesia. Tal deslocamento acontece em um sistema de discurso no qual se
considera o que se faz/diz dentro de uma cadeia de enunciados. Portanto, o poema
€ também didlogo. E, nessa perspectiva, ele é, sobretudo, didlogo com a tradigéo e

a teoria da poesia.

% A vertente metafisica nem sempre é retomada nesse projeto de invenc¢ao na contemporaneidade e,
nos casos em que ela ainda esta presente, como o do portugués Luis Quintais, ndo tem o mesmo
sentido espiritual que apresentava nas obras simbolistas.



3 “NOS TEUS OUVIDOS ISTO EXPLODE”: O POEMA EM PROSA NA OBRA DE
LUiS MIGUEL NAVA

3.1 OUVIR O POEMA, DESENCARCERA-LO

A obra de Luis Miguel Nava?, publicada entre o final da década de 1970 e a
primeira metade dos anos 90, apresenta uma importante preocupag¢ao com o carater
imagético da linguagem e, de certa forma, com a faculdade representacional do
signo poético, ou seja, com a relagdo entre a palavra e o real, num dialogo em torno
das questdes que, entre as décadas de 70 e 80, tém como pano de fundo os
desdobramentos da poesia nas vertentes que marcam, desde os anos 60, a
producao portuguesa, como as obras de Ruy Belo e Herberto Helder, a Poesia 61, a
Poesia Experimental’’, ligada ao Concretismo brasileiro, e certa continuidade do
Neorrealismo em poetas como Manuel Alegre e Fernando Assis Pacheco, cujas
obras se voltam para a militAncia contra a opressdo dos Uultimos anos do
salazarismo. Muito do que foi feito ao longo da década de 1960 tem a ver, segundo
Gastao Cruz (Apud NAVA, 2004, p. 214), com uma tentativa de reformular “o
problema das relagbes entre o realismo e a vanguarda”. Alias, alguns dos ensaios
criticos escritos por Nava versam sobre essas questdes e parecem motivados por
certo incbmodo do poeta acerca das categorizagdes estanques do ponto de vista
histérico a partir das quais se rotulam poetas que iniciam suas obras na década de
70 simplesmente como refratarios a poesia inventiva dos anos 60, apostando, para
tanto, num “regresso ao real”®®. Para ele, Nava (2004), trata-se, sobretudo, de

problematizar tal perspectiva “realista”, tanto a partir de uma visada critica, que

% Poeta portugués nascido em 1957, na cidade de Viseu, e que faleceu em 1995, em Bruxelas, onde
trabalhava como tradutor no Conselho das Comunidades Europeias. Instituiu por testamento a
Fundacéo Luis Miguel Nava, responsavel, desde 1997, pela publicagcéo da revista literaria Relampago
e pelo Prémio Luis Miguel Nava de poesia, que € atribuido anualmente a obras de destaque nesta
area. Além de deixar alguns textos narrativos inéditos, como “O livro de Samuel”, publicado no
numero 16 da Reldmpago, dez anos apds o seu assassinato, Nava publicou em vida as seguintes
coleténeas de poemas: Peliculas (1979), A inércia da desergdo (1981), Como alguém disse (1982),
Rebentagédo (1984), Poemas (reedigao conjunta dos livros anteriores, 1987), O céu sob as entranhas
51989) e Vulcdo (1994).

" Poesia 61 e Poesia Experimental constituem titulos de projetos editoriais coletivos, langados na
década de 1960, que vieram a se estabelecer como marcos das ultimas vanguardas modernas em
Portugal.

8 Trata-se da proposta de Joaquim Manuel Magalhaes, no livro Os dois creptsculos. Sobre poesia
portuguesa actual e Outras croncias. Lisboa: A Regra do Jogo, 1981.
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percebe nos desenvolvimentos da produg¢ao portuguesa uma continuidade da poesia
de 1970 em relacdo a de 1960%°, quanto de um enfoque tedrico em torno da
pretensa simplificacao redutora do nexo entre poesia e realidade por parte daqueles

que fizeram dessa “volta ao real” uma espécie de bandeira®;

Este problema torna-se tanto mais candente quanto coloca o de
saber como é que enunciados cujo sentido se produz no préprio
espaco do poema, que Ihes delimita o horizonte de significagéo, se
conciliam com uma realidade extra-textual, que ao mesmo tempo
estes autores, cada um a seu modo, reivindicam como objeto dos
seus textos. (NAVA, 2004, p. 214)

Ricardo Vasconcelos (2009, p. 177), em sua tese sobre a poesia de Nava,
afirma que este poeta representa o melhor exemplo da ciséo, ja na década de 80 —
na qual a maior parte de sua poesia € composta — , “em relagdo a qualquer das
poéticas mais importantes dos anos setenta”. Para Vasconcelos (2009), os
procedimentos que garantem a obra de Nava uma vinculagdo com o discurso
moderno®' sdo a “escrita metaférica” e a “visdo alegdrica”, conforme o seguinte

argumento:

[...] o mais importante é o fato de o autor preconizar uma poética
mais devedora dum paradigma da criagéo textual — de quadros, de
imagens, de alegorias capazes de apresentarem experiéncias em si
excessivas — do que da expressdo mais ou menos sentimental de
caracter realista, intimista ou confessional. E visivel que, por esse

# “Nzo ha qualquer ruptura entre a poesia iniciada nos anos 60 e a que viria a revelar-se na década
seguinte. Aqueles sobre quem temos vindo a debrucar-nos [os poetas de sessenta] coube desbravar
o leito onde conjuntamente iriam correr as inumeraveis aguas ndo s6 de Nuno Judice [...], mas de
quantos surgem no decénio de 70. A linguagem com que alguns destes, denunciando um maior peso
de Ruy Belo, se apostaram, nas palavras de Joaquim Manuel Magalhaes, em voltar ao real e ao
coracao, legaram-lha os primeiros depurada e apta a suportar a declaragédo sentimental e quotidiana
sem que tal significasse um retrocesso. [...] O escamotear de certas questdes que estes defrontaram
n&o significa que elas se tenham ausentado do horizonte em que as novas praticas se inscrevem”.
g(l)\lAVA, 2004, p. 216-217)

Joaquim Manuel Magalhaes, Anténio Franco Alexandre e Al Berto sdo alguns dos expoentes da
%eragéo de 1970 da poesia portuguesa.

Em Portugal, o projeto de “regresso ao real”, por meio da referéncia a elementos cotidianos,
encampado, sobretudo, na década de 1970, &, muitas vezes, relacionado pela critica literaria a uma
perspectiva “pés-moderna”. Por “moderno”, se entende, nesse raciocionio, as obras ligadas as
vertentes vanguardistas que vao do final do século XIX aos anos 1960, marcados, em Portugal, pelas
publicagcbes da Poesia 61 e pela Poesia Experimental. Ricardo Vasconcelos (2009, p. 179-180), ao
considerar esse contexto, procura fazer a seguinte ressalva: “Cremos que a poética de Luis Miguel
Nava é mais devedora da linguagem da modernidade do que duma possivel pds-modernidade, tal
como ela nos é caracterizada. Inevitavelmente, uma vez que a sua obra se constroi em simultaneo
com alguma da poesia portuguesa que se desenvolve desde setenta, perceber-se-&0 algumas destas
afinidades, sobretudo tematicas. No entanto, independentemente destas afinidades, a linguagem
articula-se numa apresentacdo de quadros tendencialmente alegéricos capazes de elevar a
temperatura do poema, devido a intensidade das experiéncias apresentadas, que sao inseparaveis
da clara metaforicidade pela qual se constituem”.
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motivo, Nava sempre investe vigorosamente na construgdo dos seus
poemas (o trabalho de criagdo deste autor faz-nos, a momentos,
lembrar a pintura, pelo tanto de construgao pictérica que assume,
independentemente da alegoricidade dos quadros feitos).
(VASCONCELOQS, 2009, p. 180)

A leitura de Vasconcelos (2009) pauta-se pela concepgao de elementos formais e
composicionais responsaveis pela imageticidade da poesia de Nava. Trata-se de um viés,
inclusive, afeito a propria perspectiva do poeta, que, na sua obra tanto poética quanto critica, &
marcada por uma visao intersemidtica, muito préxima do método estruturalista que marcou boa
parte da segunda metade do século XX, bem como de certas vanguardas modernistas. Em tal
perspectiva, a questdo da imagem esta vinculada a ideia do signo linguistico e a sua capacidade
de representacdo, o que leva em conta, ainda, o processo de transposicdo de elementos
proprios de um meio artistico em outro. Por conta disso, boa parte da critica dessa poesia
associa-a, como o fez Vasconcelos (2009), a linguagem da pintura, em razao de sua énfase em
um modo particular de percepcdo do real. E o que encontramos, por exemplo, na nota de
apresentacao elaborada por Fernando Pinto do Amaral para a edigdo da Poesia completa de

Nava, publicada em 2002:

Nao sendo uma poesia realista [a de Nava] e recusando uma ideia
tranquilizadora de mimesis, ela toma para si o conselho de
Nietzsche, escrevendo com sangue — 'Se alguma coisa vi foi com o
sangue' — e desencadeando resultados estéticos talvez proximos de
um neo-expressionismo. (AMARAL, 2002, p. 21)

E também em Carlos Mendes de Sousa (2005), em ensaio dedicado as
‘representacbes do avesso” na obra do referido poeta, destacando o “pendor

visualista” de sua poesia:

Na pintura moderna, ao levar-se a cabo o insistente enfrentamento
(uma revisao) face a “tirania” classica da representacao, pde-se em
causa o olhar fixo perante a imagem imovel (focalizagido
unidirecionada) e procura-se redefinir o principio da representacao
mimética — propondo-se a rotagdo das imagens que intencionalmente
motiva as perturbacoes figurativas. Nessa poesia encontramos uma
equivaléncia desse enfrentamento nas imagens ao contrario —
imagens rasgadas, manipuladas —, nos corpos espacejados, nas
visceras a mostra que aparecem como forma de introduzir
mecanismos de aceleragdo ou retardamento e de provocar
justamente essa visdo alterada na inversdo das imagens. (SOUSA,
2005, p. 177)

Portanto, para Sousa (1997), a escritura de Nava é tributaria da “pintura de
recorte expressionista”. Vasconcelos (2009, p. 219), por sua vez, ressalta a relacao
dessa poesia, em sua “apresentacdo visceral do corpo”, com a obra pictérica de
Francis Bacon, “de que o poeta era claramente um entusiasta”. E, de resto, o préprio
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Nava, em 1985, apos visitar uma exposi¢cao desse pintor anglo-irlandés, escreve um
ensaio em que assinala, nas obras de Bacon, recursos metonimicos e “deicticos”
que seriam constituidos por elementos plasticos (desenhos de circulos, fios e
ganchos nas cenas representadas nas telas), e ndo propriamente verbais, por meio
dos quais a pintura aponta para si mesma. Assim, pelo fato de tomar de empréstimo
um vocabulo a linguistica (“deicticos”), Nava estabelece uma perspectiva
intersemidtica de apreciagao da pintura, inclusive, dando pistas sobre os motivos de
sua propria poesia, ao se referir a deformacéo dos corpos e do espaco na obra
baconiana. Ademais, na dialética entre a “reflexdo sobre o mundo” e a “reflexao
sobre a pintura”, que ele aponta nas telas de Bacon, também vemos algo muito
proximo da relacdo entre visceralidade e autorreflexividade que marca a sua

escritura:

Se o recurso a linguistica nos ajuda a perceber de que maneira esta
pintura algo nos diz sobre si mesma, deve-se isso ao facto de
através dela sermos postos em confronto com um processo cujos
signos se apresentam como repeticdo daquilo que por eles proprios €
criado. (NAVA, 2004, p. 343)

Ressalte-se que Nava se refere aos elementos dos quadros de Bacon em
termos de signo, o que reforga o seu viés intersemiético entre poesia e pintura, na
medida em que tal conceito permite, por exemplo, estabelecer, para a criacao
poética, procedimentos similares aos da criag&o pictorica.

Por fim, Rosa Maria Martelo (2012), no ensaio “Qualquer poema é um
filme'?”, presente na coletédnea O cinema da poesia, chama a atengao para o “nexo
explicito entre a experiéncia da memoria e o cinema” no primeiro livro de poemas de

Nava, intitulado Peliculas:

Apesar de ser por vezes possivel observar o estabelecimento de
relagbes com a imagem fotografica, a importancia dada nesta poesia
a sucessividade e ao movimento remete preferencialmente o leitor
para um universo cinematografico. A reversibilidade que em Nava
anula dicotomias como interior/exterior, matéria/espirito,
pele/entranhas esta claramente associada a uma concrecdo da
memoria para a qual as imagens do cinema servem de modelo.
(MARTELO, 2012, p. 185)

Todavia, a analise que desenvolvo neste trabalho pretende seguir um
caminho diferente dessa leitura da imagem que marca a principal critica de Luis

Miguel Nava. N&o se trata, para mim, de negar o viés intersemiodtico dessa poesia,
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haja vista que, como ja foi dito, ele parte do préprio poeta, por meio dos
procedimentos composicionais que desenvolve em sua obra, como se pode observar
em “O poema”, texto encontrado em Peliculas, e no qual a escritura poética se

define como uma experiéncia imagética:

E um arbusto, armados
ainda nele os ultimos relampagos,
0 poema.

A pedra cai no ventre

da agua — a fruta poderosa, as paginas
onde a brancura se estilhaga, o lengo
como um reldmpago.

Os caes brilham ao alto

— sdo eles o arbusto

de imagens onde a forga miuda

como um ledo iris

a atravessa o poema encarcerado em sua propria imagem.

A pedra, digo, cai no ventre
da agua como um punho

— agora esta no fundo desta imagem.
(NAVA, 2002, p. 45)

Nao obstante, creio ser relevante averiguar, especificamente no que
concerne aos poemas em prosa escritos por Nava, como também é colocada em
pauta, ndo apenas a relagdo da poesia com a imagem pictérica ou cinematografica —
que, alias, ja tem sido quase que ostensivamente estudada pelos principais criticos
de sua obra —, mas, antes de tudo, a realizagao ritmico-discursiva do texto poético,
em sua especificidade e historicidade, considerando a sua organizagao sintatica e
prosddica, a qual, inclusive, é o elemento responsavel, no poema, pela plenitude da
imagem.

De acordo com Alfredo Bosi (2000, p. 41), além da analogia, um outro
procedimento inerente a mensagem poética € a recorréncia, a qual consiste na
reiteracdo de um som, de um prefixo, de uma fungéo sintatica ou de uma frase
inteira no poema, e que, segundo o referido autor, realiza “uma operagao dupla e
ondeante: progressivo-regressiva, regressivo-progressiva’, na medida em que a
constituicdo da imagem na poesia verbal €, antes de tudo, discursiva, o que
desmente a ideia de que a beleza da forma poematica “adviria do fechamento do

sistema”, cujos valores estéticos seriam “a regularidade, o paralelismo, a simetria
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das partes, a circularidade do todo”. Isso, porque, na recorréncia, diz Bosi (2000, p.
41-42), “0 mesmo movimento que permite o retorno pode aceder a diferenciagéo-
para-frente do discurso”. Assim, trata-se de uma volta como um “passo adiante na
ordem da conotacao” e “na ordem do valor”.

Para Bosi (2000), se a realidade da imagem esta no icone, a sua verdade
estd no simbolo verbal. Desse modo, € o som, como estrato mais sensivel do
discurso poético, que, no poema, vem a adensar, com todos 0s seus ecos, essa face
concreta do texto que é a figura: “E, junto com a analogia, a recorréncia e o
cruzamento dos sons (rimas, assonancias, paranomasias) exercerdao, ao longo de
todo esse processo, uma fungdo mestra de apoio sensorial” (BOSI, 2000, p. 45).
Portanto, o estrato sonoro funciona tanto como um movimento de retorno quanto de
intensificagado da presenga da imagem.

O enfoque de Bosi, por sua énfase no aspecto vetorial do discurso, é
importante para uma analise que se preste a estudar o papel do ritmo em uma obra
poética cujo elemento de destaque, para a maioria de seus leitores, € o0 seu carater
imagético, seja em fungédo da alegoria ou da metafora. Entretanto, esse enfoque da
recorréncia sonora no texto € apenas o ponto de partida para a minha analise do
papel do poema em prosa em Nava, como forma que, segundo Amaral (2002, p. 19),

€ um dos elementos fundamentais da obra desse poeta:

Nava deixou-nos uma escrita situada na intersecgdo entre pelo
menos trés vectores essenciais: uma extrema criatividade metaférica,
com um amplo poder transfigurador; uma vontade narrativa muitas
vezes espraiada através de poemas em prosa; e ainda uma extrema
vigilancia do fluxo discursivo, que Ihe adensa o sentido e lhe confere
uma forga expressiva pouco frequente na nossa tradigao lirica.

Aqui, a questao do poema em prosa sera compreendida em sua relagdo com
esse adensamento do sentido que se da a partir da operagao ritmica do poema, com
0 acréscimo de que tal processo sera concebido também em sua relagédo com o
papel critico do ritmo no poema em prosa, o qual consiste na realizagdo de um
discurso proprio e, portanto, consubstanciador de uma subjetividade poética. Para
Gastao Cruz (2002, p. 283), € nos textos em prosa que o poder transfigurador da
linguagem de Nava torna-se ainda mais surpreendente, na medida em que, em tais
poemas, que “pareciam destinados a obedecer a modelos conhecidos de caracter
descritivo, narrativo ou reflexivo, desenvolvidos com uma construcao frasica quase

excessivamente elaborada e explicativa®, contrapdem-se a normalidade apenas
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aparente da escrita as “marcas da mais completa irrealidade”, o que cria uma
‘permanente e perturbante tens&o” na linguagem.

Com base em tal aspecto, proponho, neste inicio de capitulo, a leitura do
poema “Os ossos”, presente no livro O céu sob as entranhas, publicado por Nava
em 1989:

Um dia, ao acordar, deu por ter deixado todos os seus 0ssos num
dos sonhos, do qual, como dum espelho, a came e a roupa juntas
irrompiam. Nunca mais desde entao os pbde espetar na realidade,
coisa que antes tanto se orgulhava de fazer.

Talvez num cao fosse possivel encontrar a necessaria obstinagao
para os trazer de novo a superficie. Contudo, a tal profundidade os
0ssos estariam que, por muito que o animal escavasse, sob as suas
patas haveriam de romper as aguas de mil rios, pedras, folhas, a
enxurrada do universo e, embravecido, o préprio mar, mais tudo
aquilo ainda de que habitualmente os sonhos se compdem, antes
que deles se deixasse adivinhar o mais breve vestigio. (NAVA, 2002,
p. 173)

A primeira vista, o que salta aos olhos do leitor nesse poema &, claro, o seu
conjunto de imagens. No primeiro paragrafo, ha a contraposi¢ao entre a imagem dos
0ssos mergulhados em um sonho e a imagem desses mesmos 0ssos espetados na
realidade. Trata-se de uma concepc¢do alegérica na qual a imagem se apresenta
como vestigio, como ruina ou perda. O mergulho dos ossos no sonho pode ser
inferido dessa passagem: “deu por ter deixado todos os seus 0ssos num dos
sonhos, do qual, como dum espelho, a carne e a roupa juntas irrompiam”. A forma
verbal “irrompiam” indica 0 movimento de dentro para fora exercido pela carne e pela
roupa. Os o0ssos permanecem na interioridade da dimenséo onirica. No segundo
periodo desse paragrafo, o gesto de prender os ossos na realidade refere-se a um
tempo ja superado pelo sujeito, ao qual se contrapde o novo gesto de mergulhar os
o0ssos no sonho: “Nunca mais desde entdo os pbde espetar na realidade, coisa que
antes tanto se orgulhava de fazer”.

A contraposicdo entre sonho e realidade € representada, no segundo
paragrafo, pelo jogo entre “superficie” e “profundidade”. Ai, a imagem hipotética do
cao que escava tentando encontrar os ossos e trazé-los novamente a superficie
impressiona pelo fato de que o que é escavado ndo é, como convencionou-se, a
terra ou qualquer outra matéria sélida e compacta, mas, sim, uma espécie de lencol
aquifero do qual irrompem, sob as patas desse cao, “as aguas de mil rios”, “a

enxurrada do universo e, embravecido, o proprio mar”. Trata-se, portanto, de uma
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matéria predominantemente liquida que carrega, com sua forga, “pedras” e “folhas”.
Essa matéria € o que compde os sonhos*. Em um enfoque metapoético, poderia-se,
também, compreender a desrealizagdo do corpo, com a imagem dos 0Sso0s
(Humanos? De animal?) perdidos na profundidade onirica, como algo correlato a
desrealizac&o da linguagem.

Entretanto, o que me interessa € buscar ir além da leitura semidtica ou
representacional do poema. Assim, procuro vislumbrar o que, no plano ritmico,
problematiza esse aspecto narrativo que nos permite ter uma imagem clara da cena
configurada no texto. Ou seja: haveria para o poema uma possibilidade de leitura
que o desencarcerasse de sua propria imagem, a revelia do proprio projeto naviano?
O que me permite dar uma resposta positiva a esta pergunta € a ideia de que o
poema, antes de tudo, é ritmo e que, portanto, sensorialmente, antes de se prestar a
uma visao, ele se presta a uma escuta. Nesse sentido, parece-me plausivel buscar
percebé-lo em sua configuragdo ritmica, a partir de sua acentuagédo, que
compreende a juntura demarcativa (ou pontuagao ritmica) e demais acentos de
grupo sintatico, e de sua prosoddia, a qual €& constituida, especialmente, pelas

aliteracbes e assonancias. Vejamos, primeiramente, a notagao ritmica do poema:

) _ _
Um dia, ao acordar, deu por ter deixado todos 0s seus 0ssos hum

dos sonhos, do qual, como dum espelho, a carne e a roupa

) _ Y Y _

juntas irrompiam. Nunca mais desde entdo os péde espetar na
. Y _ _

realidade, coisa que antes tanto se orgulhava de fazer.

Y _ _ _ Y _
Talvez num cao fosse possivel encontrar a necessaria obstinacao

para os trazer de novo a superficie. Contudo, a tal profundidade
0s 0ssos estariam que, por muito que o animal escavasse, sob as

suas patas haveriam de romper as aguas de mil rios, pedras,

20 campo semantico desse poema &, inclusive, muito afeito aquela imaginagao material proposta
por Bachelard (1989), em sua obra A agua e os sonhos. Ensaio sobre a imaginagao da matéria, e que
se contrapde a imaginagao formal. Trata-se de um projeto no sentido de descobrir a matéria enquanto
nao aprendizado do objeto, enquando sonhada. Por isso, a relevancia do estado onirico em tal
proposta.
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) )
folhas, a enxurrada do universo e, embravecido, o proprio mar,
_ Y ) _

mais tudo aquilo ainda de que habitualmente os sonhos se
_ ) ) _
compdem, antes que deles se deixasse adivinhar o mais breve

ves?gio.

A notagao ritmica da pontuagéo baseia-se na acentuagéo de grupo sintatico,
que depende da organizagao da sintaxe discursiva das palavras no poema. Trata-se,
portanto, de compreender o sentido das palavras no texto a partir de uma semantica
ritmica. O acento de grupo sintatico, também denominado por Dessons &
Meschonnic (2008) como acento ritmico baseia-se no acento de intensidade da frase
ou acento frasico, que pertence, de acordo com Evanildo Bechara (2009), a cada
grupo de forga. “Chama-se grupo de forga”, explica Bechara (2009, p. 88), “a
sucessao de dois ou mais vocabulos que constituem um conjunto fonético
subordinado a um acento ténico predominante”. Gramaticalmente, considera-se, nos
grupos de forga, a posicdo dos vocabulos cliticos ou atonos em relagdo aos
vocabulos ténicos, formando o conjunto denominado como vocabulo fonético: // bom
livro //, em que “bom” é o termo proclitico, ou seja, posicionado antes do tdnico “livro”
e, portanto, ndo acentuado; // Amo-te //, em que a forma pronominal “te” € um
enclitico, por estar colocada apds o termo ténico “amo”.

No poema, como em todo enunciado discursivo, a mesma palavra pode ser
tanto acentuada quanto ndao acentuada, dependendo do sentido especifico
produzido na frase. Assim, o sentido da palavra, determinado pela sua posi¢gao em
relacdo a outra, pode ser identificado por meio da escuta do ritmo, conforme a
proposta de analise ritmica de Dessons & Meschonnic (2008).

Bechara (2009, p. 88-89), em sua Moderna gramatica portuguesa, arrisca

ligeiramente um conceito de ritmo ao falar sobre o acento frasico:

A distribuicdo dos grupos de forca e a alternancia de silabas
proferidas mais rapidas ou mais demoradas, mais fracas ou mais
fortes, conforme o que temos em mente expressar, determinam certa
cadéncia do contexto a qual chamamos ritmo. Prosa e verso
possuem ritmo. No verso, o ritmo é essencial e especifico; na prosa,
apresenta-se livre, variando pela iniciativa de quem fala ou escreve.
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Embora o autor ndo esteja se referindo especificamente ao discurso poético,
mas a prosoddia da lingua de modo geral, no ambito gramatical, a distingdo que ele
faz entre o ritmo no verso e o ritmo na prosa, ainda que insuficiente e um tanto
controversa, pelo fato de colocar o ritmo como algo “essencial e especifico” apenas
no verso, parece-me importante, sobretudo, pela definicdo do ritmo na prosa, em
que ele é “livre” e varia “conforme a iniciativa de quem fala ou escreve”. Isso faz
pensar sobre a questdo do poema em prosa, uma forma que € escrita em prosa,
mas a partir dos recursos do verso. Nesse tipo de poema, que nao pode ser
analisado a partir dos elementos da métrica, os procedimentos de consubstanciacéo
da linguagem poematica sao constituidos por meio do ritmo sintatico e da prosadia.
A disposi¢cao em prosa garante mais liberdade ritmica, na medida em que permite a
acentuacao individual frasica. E € isso que torna proficuo o enfoque do ritmo, como
realizagdo subjetiva de um discurso especifico, conforme Dessons & Meschonnic

(2008). Alias, é importante lembrar, com estes autores, que

[...] a realidade ritmica da linguagem transcende a natureza
gramatical de seus componentes. Dito de outro modo, as questdes
gramaticais sdo indissociavelmente questbes ritmicas; a
categorizacgao logica e funcional das articulagdes sintaticas € sempre
a posteriori, sistematizando o que os discursos realizam
empiricamente sobre o plano ritmico e prosédico. (DESSONS &
MESCHONNIC, 2008, p. 130, tradugdo minha)®
No poema em prosa, ainda que a disposi¢cao prosistica seja aparentemente
comum e corrente, o que vai fazer do texto uma obra poética sdo as marcas
acentuais do sujeito que é engendrado por ela, em seu discurso especifico.
Observa-se, na notacéo ritmica de “Os o0ssos”, uma quantidade de acentos
aparentemente excessiva e arbitraria. No entanto, trata-se justamente, no caso da
acentuacao de grupo, de marcar todos os termos que, na articulagao da frase, sao
tbnicos, com vistas a permitir, ao leitor, a percepg¢ao da cadéncia do texto. Por isso,
na frase inicial do poema, além dos acentos nas palavras que antecedem uma
pausa de ponto ou de virgula, ha os que marcam os vocabulos tonicos dos outros
grupos sintaticos que compdéem o periodo, como em “deixado”, “ossos”, “carne” e

‘roupa’.

B« [...] la réalité rythmique du langage transcende la nature grammaticale de ses composantes.
Autrement dit, les questions grammaticales sont indissociablement des questions rythmiques; la
catégorisation logique et fonctionnelle des articulations syntaxiques est toujours a posteriori,
systématisant ce que les discours réalisent empiriquement sur le plan rythmique et prosodique ».
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Em um mesmo poema, € possivel marcar também a acentuacio prosadica,
constituida pelas aliteragcdes e assonancias, e a acentuacdo métrica, como ritmo
externo do texto. O acento de grupo e a notagdo prosddica constituem o ritmo
interno do discurso. Neste estudo do ritmo do poema em prosa, forma frasica, por
exceléncia, nao faz sentido colocar em um primeiro plano de analise a acentuagao
métrica, mas as marcas do nivel interno do ritmo, na medida em que a beleza do
poema né&o estaria no ritmo externo do metro, mas sobretudo no jogo acentual que a
disposicao prosistica permite. Esse tipo de acentuacao é plausivel somente como
trabalho de deslindamento de células métricas dissimuladas pela frase prosistica, o
que né&o vale para todo e qualquer poema em prosa. Ha alguns casos em que o
poema em prosa tensiona a relacdo com a métrica, ao trazé-la de modo ostensivo
para o texto disposto paragraficamente, com um mascaramento, muitas vezes, ténue
das células métricas, as quais sao delimitadas pela pontuagao grafica, o que pode
gerar, a partir de um olhar critico e deslocado sobre os recursos métricos, um efeito
estético bastante interessante, inclusive, no que tange a definicdo da forma poética
em prosa, a qual ndo apresenta um esquema ritmico programético34. No entanto, o
que se espera de um poema em prosa € que ele explore mais do que a disposi¢cao
de células métricas dispostas uma apds a outra em um paragrafo. A forma poética
em prosa visa justamente desbancar a ideia de que a beleza do poema estaria na
métrica, tendo-se em vista que, ao explorar o trabalho ritmico sobre a prosa, tal

forma acaba justamente por revelar os ritmos internos, discursivos, do texto.

3 Veja-se, a esse respeito, o seguinte poema em prosa de Fabricio Carpinejar, publicado no nimero
14 da revista Inimigo rumor, em que se pode constatar, além das marcas prosddicas (aliteragdes e
assonancias), a presenca patente e predominante de hendecassilabos, eneassilabos e octossilabos
encerrados pelas unidades oracionais e, muitas vezes, delimitados pela pontuagao, além de algumas
rendodilhas e hexassilabos em unidades tanto nominais quanto oracionais menores:
O/ri/olbai/xal/valos/o/lhos/da/ver/go/nha:(11)//ndo/sa/bi/a/ller/o al/fa/be/to/
das/a/ves(11).//As/es/tre/las/nos/fi/ta/vam/com/a/fin/co (11),//co/mo/se hou/ve/
sseou/ tros (6) // o/lhos/a/lém/dos/ meus (6).//Os/va/ga-/lu/mes/ndo/a/cen/de/ramo
/gui/zo (11).// Os/bois/en/vie/sa/ram/as/na/ri/nas(9).//O/ne/vo/ei/roa/que/ci/ao
/mun/do (9).//O/ bos/que/dos/seil/os,/sem/sal/il/da(9).//Alcin/tu/ra/que/bra/da (6),
/l'alpor/ta,/co/milgo/den/tro(7).//Nao/con/tro/la/mos/a/fa/ria(7),// bai/xan/do oes
/cu/do/dos/den/tes (7). //A/es/pu/ma/co/bi/gal/va/teus/ca/be/los (11),// as/tran/¢cas
/con/ti/nua/vam/cres/cen/do(9).//A/a/guaé/mais/ve/loz/no/cor/po/da/mu/lher
(12). //Os/in/se/tos/de/gra/ve/som (8) cor/ri/am/no/va/ral/dos/ou/vi/dos (9).//Os/
pés/sor/ra/tei/ros (5),//in/can/sa/veis,/ca/va/vam o/ tam/bor (9).// Ar/ris/ quei/tu/do
o/queeu/nédo/e/ra(8).//O/li/mo/fo/lhe/a/vaos/com/tor/nos/da/nu/ca(11).// Do/
qua/dril/ao/pes/co/¢go(6),//alvan/cal/vas/o/fi/o(B)//ellas/ti/co/da/foi/ce (6).//As/
u/nhasa/fun/da/vam (6)//a/pe/leao/ ru/mor/do os/sos (6).// Eu/chei/ra/va/er/vas (5),
/Imus/go,u/ri/na/de/ma/to(6).//Nao/ha/vi/a/cons/ci/én/cia(7)a/san/grar/na/que/
le /mo/men/to (8).
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Nesse sentido, priorizo, nesta analise, a exploracido ritmica da pontuacao
sintatica, que pode estar ou ndo marcada por um sinal grafico. Nos casos em que o
sinal grafico de pontuagéo coincide com a pausa ritmica, o acento com que marco tal
pausa € o0 mesmo que indica os vocabulos tonicos comuns da frase: —, como no

trecho a seguir:

Um dia, ao acordar, deu por ter deixado todos os seus 0ssos num
dos sonhos, do qual, como dum espelho, a carne e a roupa

juntas irrompiam.

Esse acento, de acordo com Dessons & Meschonnic (2008, p. 132), produz
o0 que os foneticistas denominam “juntura demarcativa”, a qual consiste em uma
espécie de “pontuacao ritmica”. E interessante notar, por meio dessa analise, como
€ realmente a acentuagao ritmica que constrdi a pontuacao, esse importante recurso
de construgao do sentido no texto. Nos casos em que, com a auséncia do sinal
grafico, poderia haver ou ndo essa juntura demarcativa da pontuacgao ritmica, utilizo
o seguinte acento: U , que indica a hesitagao ritmica e, por conseguinte, de sentido
naquela posicao da frase:

Y Y
Nunca mais desde entao os pdde espetar de novo na realidade

Pode-se ler “desde entdo” de duas maneiras: sem estar isolado por virgulas,
conforme a apresentacao grafica da frase, ou com duas pausas, uma depois de
“‘mais”, marcada pelo acento de indefinicdo sobre esta palavra, e outra depois de
“‘entao”, vocabulo marcado pelo mesmo acento. Esse sinal também é utilizado para
marcar outras hesitacdes de sentido na frase, como o valor interpretativo de um
adjetivo ou advérbio ou, ainda, o valor secundario ou primario de uma forma verbal,
por exemplo:

v
enxurrada do universo

A atribuicdo “do universo” (locugao adjetiva) a “enxurrada” é subijetiva ou
interpretativa, o que gera, inclusive, um sentido inusitado a frase em que essa

expressao se encontra no poema. Da mesma forma, em “necessaria obstinagao”,
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esse acento discriminativo pode marcar o sentido interpretativo de “necessaria” ou,
ainda, em “embravecido”, estado atribuido ao mar, que, apesar de seu uso corrente,
consiste em uma figura, uma prosopopeia e, portanto, em uma atribuicdo subjetiva.
Quanto as locugdes verbais, o acento discriminativo serve para marcar a oscilagao
de sentido das formas auxiliares, que, no discurso, podem hesitar entre o valor
secundario e o de verbos plenos, como € o caso do auxiliar enfatico “deu”, em “deu
por ter deixado” e do auxiliar causativo® “deixasse”, em “deixasse adivinhar’.

Trata-se de uma interpretagcdo do préprio sujeito do texto, e néo
necessariamente do leitor. Tal valor interpretativo também se aplica a alguns
advérbios que podem ser ou ndo enfatizados na frase, como “antes”, em “coisa que
antes tanto se orgulhava de fazer” e “habitualmente”, em “de que habitualmente os
sonhos se compdem”. No entanto, como se trata de uma acentuagao que considera
a relagao de sentido formada pelo grupo sintatico, a mesma palavra acentuada em
uma posi¢ao pode ndo sé-lo em outra: em “antes que deles se deixasse adivinhar o
mais breve vestigio”, “antes”, que acentuado no primeiro paragrafo, ndo leva acento,
na medida em que seu sentido, agora, néo é constituido pela énfase.

Em “Os ossos”, a juntura demarcativa e os demais acentos de grupo sao
responsaveis por intensificar a condensacdo de imagens que gera o efeito de
profundidade onirica, ao promoverem, por sua organizagao aparentemente Idgica e
narrativa, uma espécie de submersao do ritmo prosédico. Isso se da, sobretudo, por
meio de uma pontuagao ritmica de baixa densidade, ou seja, com poucos volteios na
ordem sintatica, e pela auséncia de graves hesitacbes de sentido tanto no que se
refere a juntura demarcativa quanto aos demais acentos de grupo sintatico, o que
gera as frases a aparéncia de uma maior referencialidade ou de um maior
prosaismo.

Observa-se que somente ha hesitagao sintatica quanto a pontuacdo com
relacdo a alguns advérbios frasais (“desde entdo”, “talvez”), o que consiste em um
acento facultativo de énfase, e ndo em uma ambivaléncia ou indefinicdo de sentido.
Entretanto, por tras dessa aparente rarefagao ritmica da prosa, podemos escutar,

sobretudo ao vocalizar o poema, lendo-o em voz alta, o ritmo prosddico, marcado

% De acordo com Bechara (2009, p. 233), os verbos auxiliares causativos (deixar, mandar, fazer),
assim como os auxiliares sensitivos (ver, ouvir, olhar, sentir) sao aqueles que, “‘juntando-se a infinitivo
ou gerundio, nao formam locugao verbal, mas, muitas vezes, se comportam sintaticamente como tal,
isto &, segundo as relagdes internas que se estabelecem dentro do grupo entre o infinitivo e os
termos que o acompanham”.
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por aliteragbes e assonancias. Para tanto, procuro retomar, nesta empreitada, a
proposta de Goiandira Ortiz de Camargo (2012, p. 72), em seu artigo “Leitura
vocalizada de poesia’, em que, baseada na perspectiva de Paul Zumthor (1993;

2005), a autora faz a seguinte consideracgao:

A leitura vocalizada, ou em voz, do poema retoma a origem da
tradicdo oral. Mas, ao mesmo tempo, como parte da escrita, sugere
outras possibilidades de sentir e pensar o poema e seu dizer,
justamente pela voz se esbater na materialidade das palavras nas
quais pulsam sentidos, som e retornos ao siléncio.

No caso do poema em prosa, na perspectiva que assumo neste trabalho, a
vocalizagdo da obra é uma maneira de buscar ouvir a sua voz e o sentido que ela
engendra a partir das marcas ritmicas e prosddicas. Nesse contexto, a leitura
vocalizada €, na metodologia aqui empreendida, um momento anterior ao da
marcagcdo da acentuacdo ritmica e da notagdo prosédica de aliteracoes,
assonancias e, em alguns casos, dos acentos prosddicos de ataque, os quais
consistem em uma insisténcia que marca uma espécie de golpe fonético no inicio de
uma frase ou constituem uma marca tipografica, indicado por um paréntese, um
travessdo, aspas ou italico. Portanto, em minha proposta de leitura, esses dois
momentos — leitura vocalizada e notacédo acentual — estdo a servico de uma tentativa
de recuperagao da oralidade do poema, a qual, de acordo, mais uma vez, com o
trabalho de Meschonnic (2006), ndo deve ser confundida com o falado, ja que nao
constitui algo oposto a escritura, podendo ser considerada a partir de uma poética, e
nao de uma teoria tradicional da linguagem, cujo enfoque da oralidade € negativo,

na medida em que a define como “tudo o que nao é escrito”:

Resta a oralidade livrar-se do empirismo tradicional que, acreditando
ver nela apenas uma propriedade da voz, a considera através do
modelo do signo. Segundo o dualismo do oral e do escrito. Esse
dualismo é evidente. Tanto em etnologia quanto em linguistica e na
pedagogia das linguas. O estruturalismo o reforgou. A poética impde
recolocar em questédo este modelo.

[...]

A oposicdo entre o oral e o escrito confunde o oral com o falado.
Passar da dualidade oral/escrito para uma particao tripla entre o
escrito, o falado e o oral permite reconhecer o oral como um primado
do ritmo e da prosddia, com sua semantica prépria, organizagcéo
subjetiva e cultural de um discurso, que pode se realizar tanto no
escrito como no falado. Ha oralidade em Rabelais e Joyce. A
entonagdo é um modo da oralidade do falado. A imitagao do falado
no escrito é distinta do oral. A historicidade da pontuacao dos textos
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€ uma questéo da oralidade. MESCHONNIC, 2006, p. 8)

Nesse sentido, buscar resgatar a oralidade de um poema significa tomar o
partido do ritmo, compreendido, aqui, como organizagdo do discurso especifico ou
como realizagdo de um sujeito no e pelo seu discurso. Portanto, a leitura vocalizada
consiste ndo apenas em dizer o poema, mas, antes de mais nada, em uma forma de
ouvi-lo em sua oralidade, ou seja, em seu ritmo e sua prosédia®.

Juntemos, agora, a notagéo ritmica de grupo e de juntura demarcativa,

realizada acima, também as marcas prosodicas do poema em prosa de Nava:
Um dia, ao acordar, deu por ter deixado todos os seus ossos num dos
sonhos, do qual, como dum espelho, a carne e a roupa juntas irrompiam. Nunca

mais desde entao os pbéde espetar na realidade, coisa que antes tanto se

orgulhava de fazer.

Talvez num cao fosse possivel encontrar a necessaria obstinagao para os trazer
de novo a superficie. Contudo, a tal profundidade os ossos estariam que, por
muito que o animal escavasse, sob as suas patas haveriam de romper as aguas
de mil rios, pedras, folhas, a enxurrada do universo e, embravecido, o proprio
mar, mais tudo aquilo ainda de que habitualmente os sonhos se compdem, antes

que deles se deixasse adivinhar o mais breve vestigio.

Em minha analise, dei preferéncia a aliteragao em detrimento da assonéancia,
tendo vista que o fonema consonantal, na organizagdo prosddica do texto, tem
primazia. Segundo Dessons & Meschonnic (2008), o “papel acentuante” no ambito
prosédico € da consoante, e ndo da vogal. Neste poema, as aliteragcbes — mas
também as assonancias, que ndao marquei também por uma questdo de clareza
visual — engendram a propria sonoridade do movimento entre superficie e
profundidade, trazendo, a sua escuta, o eco da experiéncia onirica narrada.

Assim, a configuragdo prosaica do texto acaba por ser apenas a forma

aparente de um estrato ritmico ainda mais sensivel, funcionando como uma espécie

% Algumas vezes, precisei gravar em audio essa vocalizacdo de cada poema para ouvir melhor os
movimentos ritmicos de cada texto.
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de sutilizacdo prosddica do poema. Dai a relevancia da poética do ritmo enquanto
resgate da oralidade do poema, para que este possa ser compreendido como
realizagéo discursiva de um sujeito e, portanto, como papel critico desse sujeito em
relacdo a poesia concebida como historia da poesia. De acordo com Meschonnic
(2006, p. 5),

[...] identificar-se com os sucessos ilustres da poesia nao tem nada a
ver com a poesia. Com o poema. O poema so faz seu trabalho se ele
se desvia disso. Assim, ao invés de ter letras, ele inaugura uma
oralidade. A oralidade é o que ele respira e que, em sua narragao,
torna-se sua recitacdo. Sem saber ou querer, ele € uma critica da
poesia.

A critica realizada pelo poema €, portanto, um papel de sua propria
organizacao ritmico-discursiva. No ambito do discurso, e ndo do signo, “a escritura &
sempre critica, por necessidade vital”, diz Meschonnic (2006, p. 6). E € assim que
ela descobre sua propria historicidade. No poema, a critica é, portanto, a sua prépria
escritura, como inauguragao de uma oralidade propria de um sujeito especifico. No
caso do poema em prosa, deve-se, contudo, acrescentar a tal papel critico do ritmo,
ainda um segundo, referente a pesquisa da forma a partir do trabalho sobre a
linguagem da prosa. Pode-se pensar, por exemplo, como tal pesquisa poderia ser
aplicada a um problema como o da imagem na poesia. De que modo o poema em
prosa poderia ser um procedimento de experimentag¢ao, em termos de ritmo, voltado
para a construcdo da imagem na poesia, visto que constitui uma forma em perene
redefinicdo, ou seja, em constante renovagédo das maneiras de operar os elementos
ritmicos?

Voltando a questdo da énfase na imagem na poesia de Luis Miguel Nava,
como elemento que, inclusive, marca a maior parte de sua fortuna critica, deve-se
fazer uma importante ressalva no sentido de que nao é porque tal imageticidade
semidtica é, deveras, tao patente nessa obra que o poeta n&o tenha uma concepcgao
da poesia enquanto ritmo. Portanto, por mais que se insista no dialogo de sua
poesia com a linguagem da pintura e do cinema, isso nao impede que se possa |é-la
a partir da critica do ritmo que se opera na organizagao do poema. Alias, na edicéo
de sua Poesia completa, publicada postumamente no ano de 2002, o primeiro

poema da primeira seg¢ao fala-nos da leitura como um ato de “acender um texto / de
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amor nos ouvidos” e da poesia como um gesto de escutar a memoria. Trata-se do

poema “Nos teus ouvidos”, do livro Peliculas:

Nos teus ouvidos isto explode

de amor, palavra ampola sob

os astros funcionando abril & boca das cidades, dos
imperturbaveis muros aos quais as criangas

que de cristais nos punhos acontecem passam,
seus chapéus brevissimos, os indicios

de nada, o modo de ler, de acender um texto

de amor nos ouvidos, isto explode e entra

nesta pagina o mar da minha infancia, meigo

no modo de lembra-lo, |é-lo, de acender

de caricias um texto na memodria. De astros

as ruas eram cheias que os cuspiam hoje

na minha méae de outrora, nas criangas de agua, nos
pensamentos nenhuns que eu punha em seus joelhos, em
seus amaveis joelhos a que os astros acorriam,
minha méae que arranco ao sono, as areias virgens
das palavras, que amanhecido eu gero, as maos

tao de repente em panico nos muros.

(NAVA, 2002, p. 37)

A partir do sentido dessa escuta, procuro articular, nas paginas que seguem,
uma ideia do poema em prosa como forma que, por sua organizagao mais aberta, no
sentido de deslindar o aspecto discursivo — e até mesmo narrativo e descritivo — da
imagem poética, permite, parodiando os termos do proprio Nava, desencarcerar o
poema de sua propria imagem, na medida em que oferece sempre uma forma
diferente e nova de realizagdo ritmico-subjetiva. Assim, espero que o exercicio
desenvolvido neste capitulo, baseado na escuta do poema, possa contribuir, ainda
que modestamente, para o desencarceramento da poesia naviana em relagao a
imagem que dela se tem sedimentado em boa parte dos ensaios e teses sobre essa

obra.
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3.2 O POEMA COLHIDO EM PLANOS VARIOS

Dentro da concepgao imagética para a qual se volta a poesia de Luis Miguel
Nava, uma das principais questdes colocadas por seus poemas diz respeito ao
problema da pagina, o que da vazao a um interessante dialogo com a consciéncia
tipografica que marca a poesia moderna, sobretudo a partir de Mallarmé. Na obra
naviana, a concepc¢ado da imagem esta sempre ligada a nogdo da pagina poética,
como se pode observar em varios de seus textos: “Voltam-se as paisagens como as
paginas” (NAVA, 2002, p. 41); “as paginas / onde a brancura se estilhaga” (NAVA,
2002, p. 45) “atras da pagina, as imagens” (NAVA, 2002, p. 47); “Abro na pagina um
buraco onde alicergo a casa, as letras vém as janelas” (NAVA, 2002, p. 55); “... jogar
entdo; fazer coincidir, uma a uma, as cartas com esta pagina” (NAVA, 2002, p. 66);
“‘Uma palavra faz da prépria pagina onde a lemos a substancia do seu espirito”
(NAVA, 2002, p. 103); “Poisei na margem desta folha uma candeia, para que se
tornassem mais claras as palavras deste texto” (NAVA, 2002, p. 169); “[...] um livro
cujas paginas entrassem e saissem do espirito de quem o escrevesse” (NAVA,
2002, p. 171); “Eu sintonizo a pagina a memdaria” (NAVA, 2002, p. 212). E, ainda, no
ultimo poema de seu ultimo livro, Vulcdo, intitulado “Final”’, que, segundo Gastao

Cruz (2002), faz parte de uma espécie de “testamento poético”:

Nao foi sem dificuldade que este livro rompeu através dos intersticios
do mundo até chegar as tuas maos, leitor, para ai, como um deserto
a abrir noutro deserto, criar uma irradiacdo simbdlica, magnética,
onde o branco do papel e o negro das palavras, essas cores que
segundo Borges se odeiam, pudessem fundir-se e converter-se
nessa outra a que, na enigmatica expressao de Sa-Carneiro, a
saudade se trava. (NAVA, 2002, p. 265, grifos meus.)

A pagina, enquanto superficie bidimensional, torna-se um problema de
grande relevancia no projeto poético de Nava; projeto esse, centrado numa ideia de
profundidade da experiéncia, a qual, neste poeta, assume sempre as caracteristicas
de uma visceralidade, seja pela via do erotismo, concebido tanto em termos de
amor, nos primeiros livros, como de morte, sobretudo em Vulcéo, livro que, de

acordo com Cruz (2002, p. 284), marca o mergulho do autor em uma “treva total”’,

o) percurso de Luis Miguel Nava, ao longo de quinze anos, é, simultaneamente, o obsessivo

aprofundar da pseudo-analise de um mundo sinalizado por um conjunto de imagens que nos da, por
vezes, a sensacgao, porventura iluséria, de se fechar sobre si proprio e o progressivo obscurecimento
da visédo desse mundo, desde a claridade brutal, insuportavel, que banha Peliculas (‘a luz as vezes é
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seja, ainda, através do memorialismo, que retoma, muitas vezes, lembrangas de
sua infancia. Além disso, a experiéncia erética, em muitos poemas, é também
concebida a partir da memoéria.

Em Peliculas, encontramos o problema da pagina em relagdo a
profundidade da experiéncia em um breve poema em prosa intitulado “Essas

manhas”:

Essas manhas, as mais profundas e por que eu caminho para as
ondas, manhas como um pogo, no perfil das aguas ougo-as
eclodindo o leite a avolumar-se pelas cristas, esta pagina redu-las a
uma ardua anotagdo. A luz por dentro agora invadem-na outras
ondas. (NAVA, 2002, p. 42, grifos meus)

A questao, para mim, é procurar entender como o poema em prosa poderia
lancar um luz sobre esse problema da pagina numa obra em que nao esta,
necessariamente, em pauta a ideia de uma disseminagao tipografica, conforme a
que fora estabelecida por Mallarmé em Um lance de dados jamais aboliré o acaso,
mas que se baseia na exploragdo de uma tipografia comum ou convencional.
Importa-me compreender de que modo o poema, em que pese sua tipografia
comum, poderia construir o efeito de dimensdes espaciais como profundidade, altura
e espessura, que constituem as experiéncias viscerais privilegiadas na poesia
naviana, fato que colocaria em xeque a ideia de “quebra da linearidade” tao
alardeada pelos adeptos da disseminacéo tipografica moderna.

E nesse sentido, portanto, que proponho a leitura do poema “Sketch”,

também presente em Peliculas:

Vem o rapaz a pagina, € o seu sketch, a luz as vezes é de tal
intensidade que a pagina fica em branco, outras porém mais fraca, o
rapaz pde o poema em perspectiva, a agua ainda mal alinhavada nas
bainhas dela depois lava-se, a tensdo no poema € entdo tanta que as
imagens saltam em descargas, € assim colhido em planos varios, ha
alturas em que apenas um pormenor do rosto vem a pagina outras
em que a ela aflui a nudez toda, um né de imagens avoluma-se, o
rapaz leva o siléncio ao maximo, acelera-o, € onde ele se ergue que
ha no poema uma pequena confluéncia de astros e a rebentacido da
luz é idéntica a das ondas, as imagens esticadas sob a pele
irrompem pelas méos, abrem janelas sobre os rins, a intensidade do
rapaz € entdo tal que é ele que pde em branco a pagina. (NAVA,

de tal intensidade que a pagina fica em branco’ — ‘Sketch’; ‘Nao atentatva entdo na claridade em que
a casa e a terra a essa hora faleciam, nos fragmentos varios do horizonte de que a luz fazia um jogo
insuportavel’ — ‘Olhando o muro’), até a treva total, que insistentemente atravessa as paginas de
Vulcdo (‘Comegam-nos as trevas a romper / a carne’ — ‘As trevas’; ‘As trevas engolfam-se-lhe através
da boca e dos ouvidos’ — ‘Crepusculo’). (CRUZ, 2002, p. 284)
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2002, p. 49)

O titulo do poema, “Sketch”, € um termo do inglés que significa “croqui”,
“‘esboc¢o”, “desenho rapido”, “plano” ou “projeto”, e ainda uma “histéria curta” ou uma
“descricdo resumida”. Nesse titulo, tem-se, portanto, a ideia do “rascunho”, segundo
a qual o poema vem a ser a tentativa ou ensaio de uma imagem em perspectiva. A
pagina, concebida espacialmente, faz-se palco para as encenagdes da “luz”, cujo
grau de intensidade pode perspectivar o poema ou a cena poética. Assim, cria-se
um jogo em que a possibilidade do visivel esta condicionada pela oscilagéo da luz:
“a luz as vezes € de tal intensidade que a pagina fica em branco, outras porém mais
fraca, o rapaz pde o poema em perspectiva’. A imagem sé é possivel quando a luz é
débil, o que presume, mais uma vez, uma experiéncia marcada por certo grau de
obscuridade. Ademais, o poema torna-se uma espécie de campo de visao iniciado e
levado a termo pelo acontecimento luminoso, o qual se processa a partir de uma
claridade difusa que €& percebida em contraste com a escuriddao. Quando essa
luminosidade atinge um grau muito elevado, ndo ha mais contraste com o branco da
pagina e, assim, o poema se encerra.

No texto, a énfase recai sobre a tentativa de se criar uma imagem da
elevagdo fisica, como se pode ver nas seguintes expressdes: “saltam em
descargas”, “alturas”, “avoluma-se”, “astros”, “rebentacao”, “irrompem”. Entretanto,
isso nao se verifica apenas como trabalho semantico, mas, sobretudo, por meio da
organizacgao sintatica do poema. A condensagao de imagens a partir da justaposicao
de varias oragdes num mesmo periodo pode criar o efeito de profundidade no texto.
Em “Sketch”, tal procedimento é direcionado para a criagao da altura na pagina do
poema. Ha, nesse poema, 23 oracdes dispostas nho mesmo periodo, o que, com O
arranjo prosistico, se torna um desafio ao félego de quem |é.

O processo de tessitura do texto poético em prosa € sugerido
alegoricamente, nesse poema, como “agua mal alinhavada”, o que remete a
natureza in-drawing (“em desenho” ou “desenhando-se”) do texto-esboco, do
“sketch”. Segundo Scott (1999), esse aspecto pode ser tomado como caracteristica
estrutural do poema em prosa de modo geral, em fungdo de seu “ritmo
perambulante”. No texto de Nava, esse alinhavo ou costura de pontos largos — sem

esquecer que “alinhavo”, em sentido figurado, também significa “esbogo” e até
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“improviso” — pode ser analisado a partir da combinagdo entre a justaposicédo e a
conexao sintaticas.

“Sketch” € marcado por um movimento fragmentado de irrupgéo de imagens.
Trata-se de algo que é reiterado o tempo todo por uma nova emersdo. Esse
processo € configurado pelo emprego, no poema, da justaposi¢cdo ou parataxe, em
gue nao ha a presenca explicita do conectivo de subordinacdo ou de coordenacgao.
No artigo “Parataxe e imagines”, Paulo Martins chama a ateng¢do para o fato de que
a parataxe nao é o sinbnimo de coordenagao ou o contrario de subordinagcdo, mas
consiste em um arranjo que pode se dar tanto entre oragdes independentes quanto
dependentes, ou seja, tanto entre coordenadas quanto entre subordinadas,
conforme a definigdo de Bechara, que, em sua Moderna gramatica da lingua
portuguesa (2009) e em Ligcbes de Portugués pela analise sintatica (2014), considera
a ocorréncia da justaposi¢ao também entre oragcbdes subordinadas ou dependentes.
O conceito de parataxe sera levado, por Martins (2008), para a analise de imagens
iconograficas da Antiguidade helenistica, romana e mesopotamica, com o fim de
entender a organizagdo do mosaico pictérico e a representacao de criaturas mistas,
como as quimeras, as sereias e um certo tipo de dragao. Nesse estudo iconografico,
o autor ressalta a relagdo de contiguidade (adjacéncia, proximidade, vizinhancga)
entre os elementos que é caracteristica da obra paratatica.

Para Bechara (2014), a Nomenclatura Gramatical Brasileira equivoca-se ao
considerar como sindéticas e assindéticas — conectivas ou justapostas, na
terminologia do referido gramatico — apenas as oragbes coordenadas. Essa
reorientacdo de Bechara deve-se ao fato de ele considerar o nivel superior do texto,
e nao apenas o da frase, em sua analise sintatica. Assim, a parataxe ou
justaposicdo, que € a ‘ligacdo de oragdes sem conectivo, pode abranger a
tradicional coordenagao assindética (Vim, vi, venci) e as subordinadas do tipo
Espero SEJAS FELIZ”, diz o gramatico (BECHARA, 2014, p. 127). As construgdes
justapostas ou independentes sdo também definidas como paralelas. De acordo com
Bechara (2014), enquanto a distingdo entre coordenadas e subordinadas ou
dependentes e independentes diz respeito ao valor sintatico das oragdes, a distingao
entre oracdes conectivas e justapostas diz respeito a sua ligagdo. Assim,
coordenacgao e subordinagdo nao estdo no mesmo plano de conexao e justaposicao.

Em “Sketch”, sdo as seguintes as passagens em que ocorre a justaposi¢cao

de oragdes: “Vem o rapaz a pagina, € o seu sketch”; “outras porém mais fraca, o
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rapaz pde o poema em perspectiva’; “um né de imagens avoluma-se, o rapaz leva o
siléncio a0 maximo, acelera-0”; “as imagens esticadas sob a pele irrompem pelas
maos, abrem janelas sobre os rins”. Em tais passagens, ha relagdes coordenativas:
‘o rapaz leva o siléncio ao maximo [e] acelera-0”; “as imagens esticadas sob a pele
irompem pelas méaos [e] abrem janelas sobre os rins”. E também subordinativas;
“outras [vezes, quando a luz €] mais fraca o rapaz pde o poema em perspectiva’;
‘[quando] um né de imagens avoluma-se, o rapaz leva o siléncio ao maximo. Sem
falar nas seguintes oragdes subordinadas adjetivas reduzidas: “a agua ainda mal
alinhavada”, a qual consiste em um anacoluto e que, desenvolvida, ficaria como “a
agua que ainda estava mal alinhavada”, e “as imagens esticadas sob a pele”, que
pode ser desdobrada assim: “as imagens que foram esticadas sob a pele”.

A conexao, por sua vez, ocorre nas seguintes passagens: “Vem o rapaz a
pagina, € o seu sketch”; “a luz as vezes € de fal intensidade que a pagina fica em
branco”; “a tensdo no poema é entdo tanta que as imagens saltam em descargas’;
“ha alturas em que apenas um pormenor do rosto vem a pagina [ha] outras [alturas]
em que a ela aflui a nudez toda”; “é onde ele se ergue que ha no poema uma
pequena confluéncia de astros e a rebentacdo da luz é idéntica a das ondas”; “a
intensidade do rapaz é entdo tal que é ele quem pde em branco a pagina”. As
conexdes articuladas nestas passagens sao subordinativas, exercendo fungao
adverbial, na maioria dos casos, e adjetiva, em “ha alturas em que apenas um
pormenor do rosto vem a pagina” e “[ha] outras [alturas] em que a ela aflui a nudez
toda”.

Tais pontos conectivos funcionam como uma espécie de “costura” do texto e
sao tragos de continuidade dentro de uma estrutura aparentemente descontinua, na
medida em que o efeito das pausas das virgulas, as quais organizam o longuissimo
periodo composto que constitui 0 poema em prosa, contribui para criar a parataxe
também em outro nivel: o das relagbes entre todas as proposi¢cdes que compdem o
texto, pois estas, independentemente de serem conectivas ou justapostas, sao
arranjadas uma ao lado da outra ao longo da composigao, separadas apenas pelas
virgulas. Um dos efeitos das virgulas empregadas no poema é justamente a
impressao de que ha no texto a predominancia da parataxe gramatical. Entretanto,
mais da metade das oragdes do texto — treze — estdo relacionadas por meio da
conexao. Assim, tal impressdao apenas se confirma pela combinagdo entre a

parataxe gramatical das outras dez oragdes do poema e a justaposicdo das pausas,
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no nivel mais amplo da composi¢cao ou da construcdo dos sentidos, de modo a
organizar, neste nivel, tanto as oragdes conectivas e justapostas quanto a seguinte
oragao simples: “é assim colhido em planos varios”, em que o termo “o poema” (Ou
seria “o rapaz’?) sofre uma elipse.

A tensdo de que fala o poema é produzida pelo acumulo de imagens. Na
medida em que as imagens, nesse caso, se organizam em torno de oragoes, isto €,
constituem-se como sintagmas, trata-se de um problema sintatico. “As imagens
saltam em descargas”. “Um n6 de imagens avoluma-se”. Tudo isso acontece
sintaticamente. E o texto vem a ser a tentativa de descricdo desse acontecimento
poético breve e (in)tenso. Assim, embora a disposi¢ao sintatica seja da ordem do
horizontal, a combinagcdo entre dois niveis de parataxe, com o empilhamento de
proposi¢cdes, no segundo nivel, acaba por gerar certa verticalidade imagética ou o
efeito dessa verticalidade.

Ora, a relagdo entre parataxe e poema em prosa marca a propria génese
dessa forma poematica na modernidade. Segundo Augusto de Campos (2002, p.
20), na introdugao da edicao Rimbaud Livre, em que traduz textos importantes do

poeta francés, a obra rimbaldiana:

[...] desestabiliza a seméantica poética com as associagdes insolitas
de sua imaginagao e a violéncia de seu vocabulario, corrdi os limites
entre prosa e poesia [...], e prepara as investidas da parataxe que
caracterizardo o discurso moderno.

Na poesia moderna, a parataxe € concebida como quebra das relagbes
I6gicas que permite uma articulagcao frouxa ou apenas sugestiva entre as frases, as
quais vao se acumulando no texto sem que sua relagdo de dependéncia seja
explicitada. Assim, tal procedimento foi cultivado pelas vertentes vanguardistas que
empreenderam o projeto de quebra da sintaxe, o qual, no caso do Simbolismo e do
Surrealismo, estava ligado justamente a producéo poética da imagem.

No Livro do desassossego, Bernardo Soares, semi-heterébnimo de Fernando
Pessoa, ao conceber a ideia de uma transposicao prosistica, fala também de uma
“‘competéncia sintatica” em que se vincula a articulagao dos signos linguisticos entre
si com a percepgao visual da paisagem e da realidade plastica. Na edicdo desta
obra editada por Richard Zenith, essas duas questdes — transposi¢ao prosistica e
competéncia sintatica — aparecem em dois fragmentos que, além de serem

colocados um ao lado do outro, parecem se complementar:
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227.

[...]

Na prosa damos tudo, por transposicdo: a cor e a forma, que a
pintura ndo pode dar sendo diretamente, em elas mesmas, sem
dimensao intima; o ritmo, que a musica ndo pode dar sendo
diretamente, nele mesmo, sem corpo formal, nem aquele segundo
corpo que é a ideia; a estrutura, que o arquiteto tem que formar de
coisas duras, dadas, externas, e ndés erguemos em ritmos, em
indecisbes, em decursos e fluidezas; a realidade, que o escultor tem
que deixar no mundo, sem aura nem transubstanciacido; a poesia,
enfim, em que o poeta, como o iniciado em uma ordem oculta, é
servo, ainda que voluntario, de um grau e de um ritual.

[.]

228.

Tudo se penetra. A leitura dos classicos, que nao falam de poentes,
tem-me tornado inteligiveis muitos poentes, em todas as suas cores.
Ha uma relagao entre a competéncia sintatica, pela qual se distingue
a valia do sendo, do mas, e do porém, e a capacidade de
compreender quando o azul do céu é realmente verde, e que parte
de amarelo existe no verde azul do céu.

No fundo é a mesma coisa — a capacidade de distinguir e de
subtilizar.

Sem sintaxe nao ha emog¢ao duradoura. A imortalidade é uma funcao
dos gramaticos. (PESSOA, 2011, p. 230-231)

A competéncia sintatica seria, portanto, 0 modo de operar verbalmente a
relacdo entre os elementos visuais. Com base no fragmento 227, como a prosa é,
para Soares, a linguagem transposicional por exceléncia, tal competéncia parece ser
uma faculdade, sobretudo, prosistica. Assim, desbancando a definicao hegeliana, o
semi-heterébnimo pessoano afirma que, “em um mundo civilizado perfeito, nao
haveria outra arte que ndo a da prosa” (PESSOA, 2011, p. 230). Isso, porque, a
partir da prosa, seria possivel conceber todas as coisas a partir da palavra:
“‘Deixariamos os poentes aos mesmos poentes, cuidando apenas, em arte, de os
compreender verbalmente”. Trata-se de uma concepg¢do que também coloca em
xeque a nogao de “poesia pura” de Mallarmé, segundo o qual, na ultima parte do
ensaio “Crise de verso’, a literatura deveria se diferenciar da “universal reportagem”
dos demais géneros escritos, que apresentam o “emprego elementar do discurso”,

caracterizado pela narracéo, pelo ensinamento e pela descrigao®.

% “Narrar, ensinar, mesmo descrever, isso vai e ainda que a cada um bastasse talvez para trocar o

pensamento humano, tomar ou colocar na méo de outrem em siléncio uma peca de moeda, o
emprego elementar do discurso serve a universal reportagem de que, a literatura excetuada, participa
tudo entre os géneros de escritos contemporaneos” (MALLARME, 2010, p. 166).
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Ao opor a sua prosa a nogédo de verso, Soares distingue-se dos demais
heterdénimos pessoanos — Ricardo Reis, Alberto Caeiro e Alvaro de Campos — e do
Pessoa Orténimo, cujos poemas sdo escritos exclusivamente em versos. Segundo
Zenith, na “Introducédo” a sua edicdo do Livro do desassossego, Bernardo Soares
teria sido o melhor autor inventado por Pessoa “para dar unidade a um livro que, por
natureza, nunca poderia té-1a”. E essa tentativa de unidade baseia-se exatamente no
fato de Soares escrever apenas em prosa: “Prefiro a prosa ao verso, como modo de
arte, por duas razdes, das quais a primeira, que € minha, € que nao tenho escolha,
pois sou incapaz de escrever em verso” (PESSOA, 2011, p. 230). A segunda razéo,
acredito, tem a ver com o poder transposicional da prosa, sobre a qual Soares
discorre ao longo do fragmento 227 do Livro do desassossego, citado anteriormente.
Ainda de acordo com Zenith, até 1929, os fragmentos escritos por Pessoa com a
abreviatura “L. do D.” (“Livro do desassossego”) sdo atribuidos a um outro
heterébnimo, Vicente Guedes. A partir desse ano, em que estabelece o ajudante de
guarda-livros, Soares, como autor do referido livro, Pessoa, procurando dar uma
coeréncia maior a esse projeto, resolve retirar “Chuva obliqua”, “Passos da cruz’ e
outros poemas “que representam iguais experiéncias” (PESSOA apud ZENITH,
2011, p. 24) — e que sao, ndo por acaso, escritos em versos — do conjunto de
escritos relativos ao Livro do desassossego.

Em Soares, a prosa, a partir de um viés sensacionista, traz uma perspectiva,
sobretudo, ritmica. Trata-se, para ele, de uma transmudacgdo ritmica que, no
discurso prosistico, o verbo faz do real (Cf. PESSOA, 2011, p. 231). Assim, sua ideia
de transposic¢ao prosistica, a que se liga, a meu ver, a competéncia sintatica, volta-
se para uma concepgao representacional do poético em que o ritmo da prosa €
considerado n&do como prosodia ou oralidade, mas como algo que, sintaticamente,
teria um poder ainda maior de construir analogias. Afinal, ainda que a escritura em
prosa de Soares restabeleca literariamente o papel estético da descricado, o fato de
fazer com que os conectivos da lingua (o “sendo”, o “mas”, o “porém”) sejam
analogos a relacdo plastica entre as cores do poente reforca aquela mesma
concepgao intersemiodtica que apontamos anteriormente acerca da relagdo entre
poesia e pintura na obra de Luis Miguel Nava.

O tipo de condensacao imagética que encontramos nos poemas em prosa
de Nava se opera, especialmente, sobre a sintaxe, a partir do uso ostensivo da
parataxe, como temos visto em “Sketch”, e da quebra da estruturagao logica que se
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verifica por meio do anacoluto, figura de sintaxe utilizada pelo poeta tanto neste
poema quanto em “Essas manhas”. “a agua ainda mal alinhavada nas bainhas dela
depois lava-se” e “A luz por dentro agora invadem-na outras ondas’,
respectivamente. Em seu livro de analise sintatica, Bechara utiliza a definicdo de

Said Ali para explicar tal figura:

Resulta esta anomalia em geral do fato de ndo poder a linguagem
acompanhar o pensamento em que as ideias se sucedem rapidas e
tumultuarias. E a precipitacdo de comecar a dizer alguma coisa sem
calcular que pelo rumo escolhido ndo se chega diretamente a
concluir o pensamento. Em meio do caminho da-se pelo descuido,
faz-se pausa, e, ndo convindo tornar atras, procura-se a saida em
outra diregao. (SAID ALl apud BECHARA, 2014, p. 222)

O que o gramatico chama de “anomalia” é, para o poeta, uma possibilidade
de exprimir o inusitado, visto que, em texto poético, a pausa gramatical do anacoluto
pode aparecer como elemento hesitativo ou como potencializagdo da polissemia. Na
obra de Nava, muitas vezes, essa tem sido a forma com que a realidade é colocada
pelo avesso, por meio de imagens incomuns cujo ineditismo diz respeito ao trabalho
efetuado sobre a estrutura sintatica. O poema “é assim colhido em planos varios”, e
sua construgdo se da por meio da associagdo de um arranjo linguistico com uma
disposi¢do de unidades composicionais que aqui chamarei de “sintagmas poéticos”
ou simplesmente imagens, as quais, como bem adverte Bosi (2000), sdo assumidas
e metodificadas pelo discurso no poema. “Sem a poténcia expansiva do discurso,
que tudo permeia, a imagem, absoluta, poderia dar a sensacéo de algo empedrado”
(BOSI, 2000, p. 45), diz o estudioso.

Concebida em sua relagcdo com o processo verbal, a imagem poética
assume a natureza de algo que esta se fazendo, daquele in-drawing de que fala
Scott (1999), e que € algo inerente ao poema em prosa, tanto no ambito de sua
escrita quanto no de sua leitura. Entretanto, também aquilo que é do plano da altura
ou da profundidade €, no poema, construido ou delimitado, ndo apenas
sintaticamente, ou seja, por linhas justapostas ou sobrepostas que ao mesmo tempo
se seguem, mas, sobretudo, por meio do ritmo. Afinal, as sentencas sintaticas nada
mais sdo que a organizagao discursiva de um sentido, o que se realiza, antes de
tudo, ritmicamente. Na poética do ritmo aqui proposta, € a analise da acentuacao de
grupo e das junturas demarcativas que permite compreender o plano sintatico do

texto. Assim, é necessario sair da concepcgao tdo-somente gramatical do poema e
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procurar entender o trabalho sintatico em termos de ritmo. Vejamos, em “Sketch”,
como isso se processa por meio das marcagbes da pontuagdo ou juntura

demarcativa, apenas para realcar o aspecto paratatico que venho tratando até aqui:

) )
Vem o rapaz a pagina, é o seu sketch, a luz as vezes ¢ de tal
& _ ) O
intensidade que a pagina fica em branco, outras porém mais
_ _ O
fraca, o rapaz pde o poema em perspectiva, a agua ainda mal
Y Y _
alinhavada nas bainhas dela depois lava-se, a tensdo no poema é
) U U

entdo tanta que as imagens saltam em descargas, € assim

colhido em planos varios, ha alturas em que apenas um
v
pormenor do rosto vem a pagina outras em que a ela aflui a

nudez toda, um n6 de imagens avoluma-se, o rapaz leva o
_ _ Y
siléncio ao maximo, acelera-o, € onde ele se ergue que ha no
Y
poema uma pequena confluéncia de astros e a rebentacao da luz

€ idéntica a das ondas, as imagens esticadas sob a pele

irrompem pelas maos, abrem janelas sobre os rins, a intensidade
Y —
do rapaz ¢é entao tal que é ele que pde em branco a pagina.

O ritmo percebido a partir da analise da juntura demarcativa (ndo foram
considerados, aqui, os demais acentos sintaticos de grupo) revela algo que apenas
a concepgao gramatical das parataxes nao consegue demonstrar. Observe-se,
nesse sentido, como ha hesitagcbes de pontuagdo em varias posi¢goes do texto, nas
passagens em que, mesmo com a auséncia do sinal grafico — sobretudo, da virgula
—, podemos experimentar a pausa que colabora para o sentido da frase. Todas as
palavras marcadas com esse acento de hesitacdo ( U ) antecedem uma virgula
imaginaria que em minha leitura eu preciso marcar para que a frase faca sentido no
contexto. Assim, a analise da juntura demarcativa do poema, por mais que também

se aplique a sua sintaxe, revela n&do somente uma “competéncia sintatica” do sujeito
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que realiza seu discurso poeticamente, mas, principalmente, a competéncia ritmica
para construir sua especificidade e historicidade.

O acento de hesitagéo ritmica, quando recai sobre a juntura demarcativa,
serve tanto para indicar uma possivel pausa na leitura/audicdo do poema quanto
para revelar os locais em que ha a abreviacdo dessa pausa. Nesse sentido, parece-
me interessante a ideia de acelerar o siléncio de que fala o poema: “o rapaz leva o
siléncio ao maximo, acelera-o”. Os acentos de hesitagdo mostram que, além das
varias pausas curtas, marcadas graficamente pelas virgulas, ha uma auséncia desse
tipo de marcagao em varios pontos do texto, destacados, nesta analise, pelo acento
de hesitagdo: no final dos trechos “é de tal intensidade”, “é entdo tanta”, “apenas um
pormenor do rosto vem a pagina”, “é entdo tal’. H4 também hesitagdo em torno de
algumas expressdes adverbiais — “as vezes” e “assim” — e, por conta de uma
possivel énfase, em “se ergue”.

Acelerar o siléncio é também abrevia-lo. E por meio do ritmo sintatico que,
no texto impresso, a limitagdo bidimensional da pagina frente a tridimensionalidade
do visivel poderia ser superada ou, ao menos, para aqueles que nao se bastam com
a palavra impressa, problematizada. A disposicao sintatica de “Sketch” consiste, do
ponto de vista ritmico, em uma espécie de rascunho. Com efeito, abreviar o siléncio
€ borrar os contornos do poema, isto €, instaurar o dizer sem delinea-lo
categoricamente.

Alias, é interessante notar que o tema do siléncio é, muitas vezes,
associado, na tradicdo poética em versos, a ideia de cristalizagdo ou de
mineralizacdo do fluir discursivo. E nessa perspectiva que o encontramos no

seguinte poema do portugués Carlos de Oliveira (1982, p. 105):

Se o0 poema
analisasse

a propria oscilagéo
interior,
cristalizasse

um outro movimento
mais subtil,

o da estrutura

em que se geram
milénios depois
estas imaginarias
flores calcarias,
acharia

0 seu micro-rigor.
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Localizar

na fragil espessura
do tempo,

que a linguagem
pbs

em vibracao,

0 ponto morto
onde a velocidade
se fractura

e ai

determinar

com exactidao

o foco

do siléncio.

Como se pode ver, esse trecho, retirado da secao intitulada “Estalactite”, da
obra Micropaisagem, traz a ideia de mineraliza¢do lenta do fluir da agua que goteja
numa caverna, resultando em “flores calcarias” e constituindo a metafora do poema
almejado por Carlos de Oliveira: uma obra verbal que tenha “o ritmo da pedra”. Os
versos enxutos, que lembram muito os de Joao Cabral de Melo Neto em O
engenheiro e na Psicologia da composi¢cdo, buscam, com a quebra da velocidade, a
imposicao de uma fluidez que néao se pode ver a nao ser, justamente, pelo ponto de
quebra do discurso poético, essa gota estalactitica cujo movimento (lentissimo, diga-
se de passagem) é gerado pela fratura, o que, em termos de linguagem, poderiamos
denominar como “o foco / do siléncio”. Tem-se, portanto, nesse exemplo em versos,
o contrario de uma aceleragao ou abreviagao, como € sugerido no poema em prosa
de Nava, em que ha a justaposi¢cdo de varias oragdées no mesmo periodo, e em que
se impde um félego arfante e também diverso, por exemplo, da respiragcao destes

versos de Joao Cabral em sua “Pequena ode mineral”,

Desordem na alma
que se atropela
sob esta carne
que transparece.

Desordem na alma
que de ti foge,
vaga fumaca

que se dispersa,

informe nuvem
que de ti cresce
e cuja face

nem reconheces.

Tua alma foge
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como cabelos,
unhas, humores,
palavras ditas

que nao se sabe
onde se perdem

e impregnam a terra
com sua morte.

Tua alma escapa
como este corpo
solto no tempo
que nada impede.

Procura a ordem
que vés na pedra
nada se gasta

mas permanece.

Essa presenca

que reconheces
nao se devora

tudo em que cresce.

Nem mesmo cresce,
pois permanece
fora do tempo

que ndo a mede,

pesado solido

que ao fluido vence,
que sempre ao fundo
das coisas desce.

Procura a ordem
desse siléncio
que imoével fala:
siléncio puro,

de pura espécie,

voz de siléncio,

mais do que a auséncia

que as vozes ferem.

(MELO NETO, 2008, p. 59-60)

Nestes versos, bem marcados por um ritmo regular e bem pausado, mais
uma vez, o siléncio é tomado como a condicdo mesma da fala. O poema consiste na
busca de uma ordem que possa vencer o aspecto informe e fugidio da alma, do
corpo e mesmo da propria palavra comunicante. Outra importante imagem mineral, a
pedra é o exemplo de permanéncia, fixidez, solidez e densidade almejadas nos

versos cabralinos. A mineralizacdo é uma tentativa de conter o fluxo, de vencé-lo:
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“‘pesado sdlido / que ao fluxo vence”. Na pedra, esta a primeira imagem da ordem e
da contengdo do poema de Jodo Cabral. A outra imagem dessa ordem esta no
siléncio, aquele que “imovel fala”. Mas de que modo o siléncio poderia falar senao
como limite necessario para que haja os versos, ou melhor, para que haja um verso
ap6s o outro e mesmo uma palavra apds a outra? E necessario que exista o siléncio
para haver o texto e vice-versa. Os versos curtos, todos de quatro silabas, propéem
formalmente a contencdo de que fala o poema. Cada linha é uma espécie de pedra
verbal contida pelo siléncio que a interrompe e que a cerca. Sem essa interrupgao
tdo bem marcada, nao haveria a verticalizacdo do texto, que adquire a densidade da
pedra, esse “pesado solido / que sempre ao fundo / das coisas desce”.

O recurso ao siléncio como mineralizagdo do discurso poético, tanto no texto
de Carlos de Oliveira quanto no de Jodo Cabral, consiste em uma operagao sobre a
velocidade do texto, numa tentativa de controlar o seu ritmo a partir de um contorno
bem marcado dos versos. Tal operacao pode ser concebida como antiprosaica. Em
“Estalactite”, remonta-se a um tempo geoldgico, “em que se geram / milénios depois
| estas imaginarias / flores calcarias”, o que remete, como ja foi dito, a ideia da
lentiddo. Em “Pequena ode mineral”, a ordem da pedra é algo que “permanece / fora
do tempo”, contrapondo-se a alma e ao corpo humanos, que, nas primeiras estrofes
do poema, diluem-se pela forca do tempo: “Tua alma escapa / como este corpo /
solto no tempo / que nada impede”. Entretanto, ainda que nao possa ser concebida
por um tempo humano, a pedra, assim como a estalactite, tem seu proprio ritmo ou
fluxo, embora este seja lentissimo. Carlos de Oliveira sugere “um outro movimento /
mais subtil”. Jodo Cabral, ainda que proponha a fixidez e a solidez, ndo deixa
também de, a seu modo, produzir um discurso e, portanto, um fluxo. Em seu poema,
a ordem do siléncio é a propria condi¢cao da fala que se quer poética, por meio de
um antiprosaismo em que 0s versos parecem assumir uma espeécie de circunscri¢ao.
Essa atitude antiprosaica consiste em uma forma de impedir o desgaste do dizer,
mencionado na quarta e na quinta estrofes: “palavras ditas / que nao se sabe / onde
se perdem / e impregnam a terra / com sua morte”.

Tal imposicao do siléncio € o que ndo vamos encontrar em “Sketch” ou
mesmo em “Os 0sso0s” e em varios dos poemas em prosa de Luis Miguel Nava; ao
menos, ndo com esse mesmo sentido. Particularmente em “Sketch”, o poema se
caracteriza como um “n6 de imagens” que se avoluma, sem um maior delineamento

de tais imagens que o das pausas por virgulas. Além disso, as oscilagdes quanto a
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juntura demarcativa, nas posi¢ées em que se deixa de marcar graficamente a pausa,
numa tentativa de suprimi-la, também contribuem para tal efeito. Sobre tal aspecto,
vale destacar também aquela parte do poema que marca o ponto de elevacao do
rapaz, com uma espécie de apice da imagem em movimento no texto: “é onde ele se
ergue que ha no poema uma confluéncia de astros e a rebentagéo da luz € idéntica
a das ondas”, em que o acento ritmico de énfase sobre “ergue” é indicativo de uma
oscilagdo da pontuagdo por virgula, seguido de uma longa sequéncia cuja unica
juntura demarcativa, por hesitagéo, sobre “astros”, € em fungdo da conexao (ou no)
realizada pela conjungao “e”, a qual € responsavel por “amarrar” todo esse trecho.
Isso nos diz sobre 0 nexo entre a aceleracao maxima do siléncio e a “rebentagao” da
imagem, que é configurado em termos ndo apenas sintaticos, mas, sobretudo,
ritmicos. Entretanto, nesta, assim como em todas as sequéncias do poema, ha
também os acentos de grupo sintatico e a prosddia de aliteragbes e assonancias,
que, juntamente com a pontuagao ritmica das junturas demarcativas, garantem a
cadéncia do texto™.

Neste poema, a identificacdo entre luz e ondas coloca em questao a relacéo
entre imagem e movimento, bem como entre espacgo e ritmo, a partir da ideia da
pagina como “palco” do poema. Segundo Meschonnic (2009), em Critique du rythme,
o ritmo coloca a visao dentro da audigdo, continuando as categorias de uma na
outra, em sua atividade subjetiva e transubjetiva. O visual é inseparavel, portanto, de
seu conflito com o oral. A pagina impressa pde em jogo, como toda pratica de
linguagem, uma teoria da linguagem e uma historicidade do discurso. Assim, o
recurso tipografico nao separa o sentido do tempo, a audi¢do, do sentido do espaco,
que € a visao, como proporiam certas correntes modernas de espacializacdo da
poesia, especialmente em Mallarmé e nas vanguardas do Futurismo, Dadaismo e
Surrealismo. A propria pontuagao consiste na insergéo do oral no visual. Ela vai do
I6gico ao ritmico, sendo que ambos podem coincidir ou se opor no texto.

No capitulo “Espaces du rythme”, Meschonnic (2009) chama a atencéao para
a historicidade do branco tipografico. Assim, ele contrapde a ideia da pagina como
“teatro mental”, em Mallarmé, o emprego ritmico, suspensivo e oral em Paul Claudel,
a partir da constatacdo de que o conceito mallarmeano desritmiza o branco, na

medida em que constitui uma construcdo antifisica na qual dois paradigmas

* Para esta leitura em torno da questado da pagina no poema em prosa, procuro restringir o enfoque,
por uma questao de clareza, a pontuagao ritmica.
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constantes se opdéem: o teatro e a ideia. No prefacio do seu célebre Um lance de
dados jamais abolira o acaso, Mallarmé (2010, p. 151) faz a seguinte descrigdo de
seu poema:

Os “brancos” com efeito assumem importancia, agridem de inicio; a
versificagdo os exigiu, como siléncio em derredor, ordinariamente,
até o ponto em que um fragmento, lirico ou de poucos pés, ocupe no
centro, o tergco mais ou menos da pagina: ndo transgrido essa
medida, tdo-somente a disperso. O papel intervém cada vez que uma
imagem, por si mesma, cessa ou recede, aceitando a sucessao de
outras, e como aqui ndo se trata, a maneira de sempre, de tracos
sonoros regulares ou versos — antes, de subdivisdes prismaticas da
Ideia, o instante de aparecerem e que dura o seu concurso, nalguma
cenografia espiritual exata, em sitios variaveis, perto ou longe do fio
condutor latente, em razdo da verossimilhanga, que se impde o texto.
A vantagem, se me é licito dizer, literaria, dessa distancia copiada
que mentalmente separa grupos de palavras ou palavras entre si,
afigura-se o acelerar por vezes e o delongar também do movimento,
escandindo-o, intimando-o mesmo segundo uma visao simultanea da
Pagina: esta agora servindo de unidade como alhures o Verso ou
linha perfeita. A ficcdo assomara e se dissipara, célere, conforme a
mobilidade do escrito, em torno das pausas fragmentarias de uma
frase capital desde o titulo introduzida e continuada. Tudo se passa,
para resumir, em hipétese; evitando-se o relato. Ajunte-se que deste
emprego a nu do pensamento com retragcbes, prolongamentos,
fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira ler em voz
alta, uma partitura.

Para Meschonnic (2009), o fato de Mallarmé, de certa forma, equacionar
teatro e ideia e de contrapor o teatro a narrativa (o “relato”), identificando-a ao linear,
ou seja, a logica da linha e a linha logica, além de conceber a mise en scene —
traduzida nesta versdo de Haroldo de Campos por “cenografia” — como algo
espiritual, associando-a a simultaneidade visual ou a “visdo simultdnea da Pagina”,
caracteriza uma vinculagao do ritmo da pagina a um conjunto metafisico-césmico.
Isso é confirmado pela defesa mallarmeana de uma “explicacéo orfica da Terra”
como o dever principal do poeta e “o jogo literario por exceléncia’, em uma carta-
autobiografia a Paul Verlaine, de 16 de novembro de 1885, na qual enfatiza o ritmo
do proprio livro que, impessoal e efusivo, até em sua paginagao, se justapde as
equacdes de tal orfismo, o qual pode ser compreendido como um verdadeiro culto
moderno. Trata-se, de acordo com Meschonnic (2009), da metafisica ocidental do
signo, enunciada por Mallarmé no “avant-dire” (neologismo para “prefacio”) ao
Tratado do verbo, de René Ghil, de 1886, e que aparece depois como parte do

ensaio Crise de verso, de 1897, trazendo a seguinte declaracao:



107

Digo: uma flor! e, fora do oblivio em que minha voz relega qualquer
contorno, enquanto algo de outro que os calices conhecidos,
musicalmente se levanta, ideia mesma e suave, a ausente de todos
buqués (MALLARME, 2010, 167).

Nesse viés metafisico, o dizer é concebido como um contato com o sagrado
e com o divino que acaba, segundo Meschonnic (2009), por sacralizar a linguagem
em todos os seus aspectos: o emissor, o texto, o livro e a tipografia, visto que esta
realiza, por uma motivagdo grafica, o teatro-ideia. Para Mallarmé, lembra
Meschonnic (2009, p. 311), “0o mundo é feito para conduzir a um belo livro”.

Importa, nesse sentido, opor ao branco mallarmeano, definido como espaco
mental, aquele que, na obra de Claudel, torna-se ritmo, a partir de uma reflexao
sobre o tempo. Em sua Art poétique, Claudel define o tempo como o sentido da vida
e propde, a partir dai, uma reflexdo acerca da natureza do movimento (CLAUDEL,
2002). Nessa perspectiva, como todo movimento € sempre “de um ponto”, e ndo
“através de um ponto”, e o tempo é aquilo que se oferece a tudo o que quer ser para
nao mais ser, “o discurso desemboca no siléncio e no branco™® (CLAUDEL, 2002, p.
61). Em Claudel, Meschonnic destaca o branco do trabalho sobre a sintaxe e sobre a
palavra ou o branco interior a linha, que esta entre as palavras ou dentro das
palavras. Trata-se, também, do branco ideogramatico, de seu livro Cent phrases
pour éventails, de 1941, obra de inspiragao oriental em cujo prefacio defende-se a
conformacao de palavras libertas dos arreios da sintaxe e reunidas através do
branco apenas por uma simultaneidade, em uma frase feita de relagdes (Cf.
CLAUDEL, 1996). Na Oeuvre poétique, de Claudel, Meschonnic destaca ainda a

seguinte observagao acerca do branco tipografico:

Deixamos a cada expressdo que ela se constitua de um sé ou de
varios vocabulos, a cada proposicédo verbal, o espagco — o tempo —
necessario a sua plena sonoridade, a sua dilatagdo dentro do branco.
[...] Substituimos a linha uniforme por um livre jogo no seio da
segunda dimensao!*'. (CLAUDEL apud MESCHONNIC, 2009, p. 312,
traducado minha.)

De acordo com Meschonnic (2009), em Claudel, ndo ha, como em Mallarmé,

a mimica de um teatro da ideia, mas uma impressao, uma natureza, uma duragao.

%0 « ce discours débouche dans le silence et le blanc ».

41« aissons & chaque mot, qu’il soit fait d’'un seul ou de plusiers vocabules, a chaque proposition
verbale, 'espace — le temps — nécessaire a sa pleine sonorité, a sa dilatation dans le blanc. [...]
Substituons a la ligne uniforme un libre ébat au sein de la deuxiéme dimension!”
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Trata-se, antes, de uma imitacdo presente do mundo, de um teatro que é a
extensdo, na pagina, do drama ou dos movimentos da subjetividade.

Ora, o poema em prosa “Sketch”, que venho analisando nesta secéo, faz
uma patente referéncia a nogao de teatro da pagina, na medida em que se constitui
como uma tentativa poética no sentido de se conceber uma perspectiva
hologramatica. O holograma consiste justamente em uma fotografia tridimensional.
Para tal intento poético, a pagina do livro impresso coloca-se como problema e como
limitacdo a ser superada, pelo fato de ser bidimensional. Ademais, ha, neste poema,
a juncao entre a ideia de holograma e a nogao de flash, o clardo repentino ou a cena
extremamente curta a partir da qual as imagens, no texto-esbogo, aparecem de
forma fragmentada e célere. A concepgao espacial do texto evidencia-se, neste
poema em prosa, até mesmo pelo emprego de varios advérbios de lugar (“a pagina”,
“nas bainhas”, “no poema”, “em planos varios”, “sob a pele”, “sobre os rins”, “onde
ele se ergue”), contra apenas um advérbio de tempo (“as vezes”), remetendo, pela
sua mencgao tanto ao espacgo tipografico quanto ao espago natural e ao espago do
corpo humano, aquela variabilidade ou multiplicidade de sitios por meio da qual
engendra-se o texto, conforme Mallarmé (2010). Trata-se dos “planos varios” em que
0 poema vem a ser “colhido”, enquanto esbogo ou rascunho do acontecimento.

Entretanto, ndo se pode falar, neste poema em prosa de Nava, de uma
tipografia idéntica aquela realizada por Mallarmé em Um lance de dados jamais
abolira o acaso, ainda que o poeta francés confesse, no prefacio a seu texto
experimental, que este se volta para uma tentativa ligada as pequisas, caras a sua
época, em torno do verso livre e do poema em prosa (Cf. MALLARME, 2010, p.
152). A questdo é que a prépria multiplicagcado de lugares, concebida, neste texto, a
partir da disposicdo das palavras no papel, € engendrada, no poema em prosa de
Nava, simplesmente por meio do emprego de elementos ritmico-sintaticos, como,
por exemplo, a pontuagdo, as relagdes de justaposicdo e de conexdo e o0s
advérbios, sem aquela “distdncia copiada que mentalmente separa grupos de
palavras ou palavras entre si” (MALLARME, 2010, p. 151). Além do que ja foi dito
pela via de Henri Meschonnic acerca dos aspectos metafisicos, € necessario
salientar que Mallarmé, ao inspirar o seu modelo tipografico na partitura e na sinfonia

musicais, afasta-se, ao menos no que toca a sua proposigao tedrica*’, da concepcéo

*2 Em termos praticos, creio que nada desabonaria uma leitura ritmico-discursiva do poema
mallarmeano.
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discursiva a partir da qual € necessario considerar, a meu ver, tanto a constru¢cao da
imagem no texto poematico quanto a leitura da ritmicidade do poema em prosa.

Nesse sentido, a contribuicdo de Meschonnic (2009) é importante no que
concerne a abordagem da tipografia a partir de uma concepg¢ao do ritmo. De acordo
com esse estudioso, “0 espaco € uma prosodia e um ritmo antes de ser uma
disposicao. [...] Para que o poema tenha o espaco, € necessario que ele tenha,
antes, o tempo. E somente sua construcdo como ritmo-sujeito pode dar-lhe isso”
(MESCHONNIC, 2009, p. 334). Além disso, ele empreende certa desmistificagdo da
disseminagao tipografica moderna, ao afirmar que esta “ndo significa
necessariamente uma ruptura da linearidade”, do mesmo modo que a tipografia
banal, “a aparéncia linear da pagina”, tal qual a encontramos, por exemplo, em Luis
Miguel Nava, “ndo significa mais uma linearidade da racionalidade” (MESCHONNIC,
2009, p. 334). Para Meschonnic (2009), a ruptura tipografica, a montagem-
desmontagem, além de talvez ndo ser mais que uma dissimulagdo, um “como se”,
mesmo que tenha consumado uma desintegracédo (do signo, da identidade ou do
sujeito), “funciona, dentro da modernidade, apenas como uma espécie de belo
refugio antiveicular que sabe que pode jogar o jogo porque em torno de si e em si
mesmo o veicular continua. Ele ndo é tocado™.

Portanto, a ideia de uma multiplicagdo de planos no poema em prosa €,
conforme a proposta de leitura que aqui procurei desenvolver, muito mais uma
questao ritmico-sintatica ou ritmico-discursiva, a partir da série temporal do texto
verbal, do que uma espacializagdo tipografica no sentido mallarmeano. A
configuragao prosistica do poema colabora, inclusive, para que se pense no branco
da pagina a partir de um outro viés, muito mais como pausa e como siléncio e,
portanto, como algo intrinseco ao discurso, do que como uma espécie de palco da
imagem. Ademais, € possivel ler a “explosao de imagens” com que frequentemente
se define o poema na obra de Nava como algo que se presta primeiramente aos
ouvidos e ndo apenas como elemento visual. Ha, nessa perspectiva, um modo
critico (e ritmico) de conceber o problema da pagina, na medida em que o poeta, a

despeito da énfase imagética de sua escritura, ndo deixa de valorizar, no proprio

3 “Et méme si I'éclatement typographique a réussi une désintégration (du signe, de l'identité, du

sujet...), il ne fonctionne dans la modernité que comme le beau refuge anti-véhiculaire qui sait qu'il
peut jouer ce jeu parce qu’autour de lui et en lui le véhiculaire continue. Il n'y a pas touché”.
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ambito da formagdo da imagem poética, o aspecto discursivo do poema, o que,

neste caso, ndao implica, de modo algum, cair em um referencialismo rasteiro.

3.3 POEMA EM PROSA E IDENTIDADE REGULAVEL

Em alguns de seus poemas em prosa, Luis Miguel Nava promove uma
importante reflexdo acerca do problema da identidade poética, ao questionar a
referencialidade do sujeito lirico entre confessionalidade e ficcionalidade, numa
concepgao que remete, em certa medida, a algumas das mais importantes teorias
romanticas, pois € no Romantismo que a poesia lirica vem a se definir como
essencialmente “subjetiva”, por conta da preeminéncia que os romanticos conferem
ao “eu”.

Dominique Combe (2009/2010), no ensaio “A referéncia desdobrada: o
sujeito lirico entre a ficcdo e a autobiografia”, salienta que, de Schlegel a Madame de
Stael, passando por Hegel e Goethe, a teoria romantica do género lirico define-se
como expressao do sujeito individual, em sua disposi¢ao animica e em seus juizos
subjetivos. Nessa perspectiva, ao tomar o sujeito poético concreto — ou seja, o
proprio “poeta” — como conteudo da poesia lirica, tais teorias acabam por confundir
lirismo com personalismo e intimismo, gragas a oposicao filoséfica entre subjetivo e
objetivo na qual se funda a distribuigdo romantica dos géneros literarios.

Na obra Poesia e verdade, Goethe faz a seguinte declaragao: “tudo o que foi
publicado por mim nao representa sendo os fragmentos de uma grande confissao”
(apud COMBE, 2009/2010, p. 115). Madamme de Stéel, por sua vez, afirma que “[a]
poesia lirica é expressa em nome do préprio autor”, pois “[nJao € mais em um
personagem que o poeta [lirico] se transforma, € nele mesmo” (apud COMBE,
2009/2010, p. 115). Uma das consequéncias desse fato €&, conforme Combe
(2009/2010), a ideia de que a poesia lirica exclui a ficgdo, em razdo de ser a
memoria, € nao a imaginagao, a faculdade mestra do lirismo e por conta da crenga
romantica na relacdo entre poesia e verdade, a medida que se concebe o poema
como “expressao” do “eu” criador.

A poesia de Luis Miguel Nava, escrita nas ultimas décadas do século XX,

apresenta tragos confessionais significativos, tais como as varias referéncias as
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relacbes homoafetivas do autor, o que se pode observar no poema intitulado

“Manuel”, do livro Peliculas, de 1979:

Fui ter com ele a Feira Popular, donde minutos

depois partimos para Sintra. Lembro-me

de o carro avangar a velocidade do meu sangue.

No Guincho, onde momentos antes

de o sol se pbr paramos, vi 0 mar

ganhar no espirito dele outra ondulagao.

De nés, assim o soube, erguem paisagens

as viagens. Entre a pele e o coragao algcam-se as pontes.
(NAVA, 2002, p. 62)

Ha também referéncias a memdéria de sua infancia, como em “Regresso’,

poema em prosa que se encontra em O céu sob as entranhas, livro publicado em

1989:

Estou em Viseu, o tempo da de subito um salto para tras.

[...]

Vim para vender um prédio, a casa onde cresci, cujas janelas,
através das quais primeiro apreendi o mundo, de tal forma entao se
confundiram com os meus olhos que me entranharam nos sentidos.
Nao vai ser facil arranca-la agora as profundidades da alma, donde
como uma planta parece ter brotado até me submergir na sua
sombra. (NAVA, 2002, p. 183)

A memodria é, alias, um elemento de primeira relevancia enquanto

mecanismo de deflagracdo do poético em muitos dos textos de Nava, nos quais ela

€ quase sempre posta em intima relagdo com a pele, essa metonimia do corpo e dos

afetos carnais, como se vé em “Nudez”, texto do livro Como alguém disse, de 1982:

Onde ha quem tenha a pele tenho a memodria, sepultura
nenhuma atingira profundidade igual a desta

nudez com quem a pele sempre tem sido hospitaleira.
(NAVA, 2002, p. 94).

Entretanto, € justamente por meio do mecanismo da memoria que o poeta,

ja em um de seus livros iniciais, vem a problematizar a nogao de identidade lirica.

Trata-se do poema em prosa intitulado exatamente “Memdéria”, também encontrado

em Como alguém disse:

Assim é a memoéria. Onde quer que eu me encontre abre um buraco,
entra na terra, o que me dificulta a marcha ao mesmo tempo que
acentua esta estranheza de eu me sentir eu até onde nem mesmo as
minhas maos, ainda que escavassem, lograriam ir. Granitos, xistos,
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cimentos, a nada ela deixa de aceder por causa deles — as vezes
acontece essa inquietante coisa de, num prédio, ser como se ela
atingisse o andar de baixo ou outro mais abaixo ainda, o que € de tal
forma insidioso que, se alguém que dele chegasse me dissesse nada
ter notado, eu ficaria aténito. Mas é na pele que tudo se reflecte com
maior intensidade — a memaria abre um sulco através dela, espalha-
se-lhe a tona com tudo o que da terra atras de si carrega até se
misturar com a saliva, a qual — completamente subterranea — é o que
por fim Ihe serve de coroa, aquilo a que chamamos, referindo o mair,
rebentacdo. Vem sempre dar a pele o que a memdaria carregou, da
mesma forma que, depois de revolvidos, os destrogcos vém dar a
praia. (NAVA, 2002, p. 97)

Nesse texto, destaca-se o movimento duplo da memdria como algo que
interioriza e que também exterioriza aspectos da subjetividade, num jogo entre
profundidade e superficie. Quanto a interiorizacdo por ela empreendida, cabe
enfatizar o carater espantoso relacionado, no poema, a tal fenbmeno: “esta
estranheza de eu me sentir eu até onde nem mesmo as minhas maos, ainda que
escavassem, lograriam ir". Nesse sentido, questiona-se, de certo modo, a
subjetividade “espiritualizada” ou que estaria para além do corpo, ao se estabelecer
uma relacao corpoérea como condicdo do poético, concebendo-o, por sua vez, como
uma espécie de “rebentagao” sensorial e afetiva que se da a partir do vinculo entre a
memoria e a pele.

“[E] na pele que tudo se reflecte”, diz o poeta. Assim, a pele pode ser
tomada também como alegoria da pagina, a superficie em que se escreve ou se
inscreve o poema. Na acepc¢ao de Vilém Flusser (2010), a escrita, como inscrigao,
consiste em fendas lineares sobre uma superficie. Em Nava, tal processo designa-se
como o “sulco” aberto através da pele pela memodria ou como o “buraco” feito na
pagina, conforme se observa no poema em prosa “Onde a nudez’, de Peliculas:
“Escrevo onde a nudez cabe o papel habitualmente atribuido a uma janela. [...] Abro
na pagina um buraco onde alicer¢o a casa, as letras vém as janelas” (NAVA, 2002,
p. 55). Passamos, portanto, da pele como reflexo da memdria a escrita como
possibilidade de reflexdo. A janela é a abertura que permite a visdo tanto de uma
realidade interior quanto de uma paisagem exterior, e, dependendo do ponto de
vista, se tal abertura € colocada sobre a propria interioridade do sujeito, seu carater
€ eminentemente reflexivo: “Quando afasto as cores para no lugar delas nao deixar
senao a luz ou me debrugo ao peitoril sobre os meus proprios intestinos, a ficgao fica

por conta dos relampagos” (NAVA, 2002, p. 55).
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A reflexividade do poema consiste, entre outros aspectos, em problematizar
a constituicdo subjetiva por meio da meméria: “E como se habitasse uma cidade que
tivesse um espelho por suburbios e o mar viesse estilhagar-se ao fundo da memoria,
onde se encontra o coragdao” (NAVA, 2002, p. 55). Ficcdo e estilhagcamento da
paisagem interiorizada concernem a uma concepgéao critica da linguagem por meio
da qual a ideia do espelho afasta-se, de certa maneira, do narcisismo romantico
referente a expressao do “eu” criador. O mar que, neste poema, se estilhaca na
memoria € a imagem que o poeta define como sua “mascara” em um texto do livro
Rebentagdo, de 1984: “Do mar, para nao dar sendao um exemplo, fiz a minha
mascara integral” (NAVA, 2002, p. 106).

Neste livro, a identidade poética é concebida como algo que depende de
propriedades materiais da palavra, tais como a aderéncia e a adesividade
reclamadas no poema em prosa “Eu, ele”:

Ha quem de quanto escreve faga tuneis através dos quais se move
sem ser visto. Quando, por exemplo, eu digo ou escrevo eu ou ele,
qualquer dessas palavras parte em busca de alguém a quem se
ajuste. S&o palavras que sufocam, que boiam a deriva até
encontrarem algo com que possam respirar.

Sob eu ou ele, ou qualquer outra palavra, ha um adesivo, uma
dessas substancias cuja qualidade as vezes deixa muito a desejar,
de tao dificil que é fazé-las aderir ao mundo e umas as outras entre
si, ou de tao facil que € puxar uma das suas pontas sempre soltas.
[...]

Uma palavra € uma coisa que se ensaia, uma experiéncia, embora,
ao recolher o que nele ha de musical, de luminoso, o que dele é
possivel reunir para haver luz, as vezes, se a puxarmos, aconteca vir
atras a propria pele do mundo, ou mesmo a sua carne. Uma palavra
faz da propria pagina onde a lemos a substancia do seu espirito.
(NAVA, 2002, p. 103)

Ao dizer que a pagina em que esta escrita e em que a lemos € a propria
substancia da palavra, assume-se, neste poema, a ideia de uma subjetividade ou
identidade poética que € criada no proprio texto, desconstruindo-se, assim, a
concepgao essencialista da poesia. A palavra em si ndo possui identidade. Ela
precisa aderir a algo para ter um sentido. Entre “eu” e “ele”, entre identidade e
alteridade, coloca-se a experiéncia ou experimento da palavra em relagdo ao
mundo. Em tal experiéncia, cabe também a ideia de elasticidade, como se pode
observar no poema em prosa “Introdug¢ao”, presente na mesma coletanea:

[...]
Elastico, adesivo, eis dois dos atributos que, ao dar por acabado o

livro de que este texto pode, entre outros, ser a introdugédo, mais me
fascinam.

A prépria alma é elastica: podemos, assentando um dedo sobre a
sua superficie e pressionando-a, leva-la a tocar nas coisas mais



114

inesperadas. (NAVA, 2002, p. 106)

A propria alma é elastica... A adesao subjetiva as coisas do mundo pode
ser, portanto, motivada, deliberada, e ndo dada em um plano extra-humano. Assim,
a ideia da mascara poética é condizente com a nocédo de ficcdo. Com efeito, tal
concepcao é tributaria de uma perspectiva discursiva que, sobretudo a partir da
contribuicdo estruturalista de Roland Barthes (2012), em sua retomada de
Benveniste, influenciou decisivamente a teoria e a criagdo literarias da segunda
metade do século XX. Em “O secretario”, poema em prosa de O céu sob as
entranhas, Nava leva as ultimas consequéncias esse viés ficcionalizante, a partir de

um processo de alterizagdo da escrita:

Gerei dentro de mim, sem que disso tenha tido consciéncia desde o
inicio, uma espécie de filho que depressa em muitas circunstancias
veio a tomar o meu lugar. Passei a partir dessa altura a agir por
delegacdo, como se, apropriando-se ele das minhas ideias, as
executasse antes de mim, mas de tal modo que sé posteriormente eu
dava conta de que nao havia sido eu quem as pusera em pratica. Tal
foi o caso, por exemplo, com a escrita. Como se ele me lesse no
espirito o que eu gostaria de escrever, antecipava-se-me, tendo sido
assim que, entretanto, a mim vi atribuidos livros cuja autoria lhe
pertence. (NAVA, 2002, p. 157)

A ficcionalizagao do sujeito que escreve diz respeito, em Nava, a uma visada
(e também, de certa forma, a uma virada) critica acerca de sua obra, na medida em
que se vincula a uma espécie de revisdo amadurecida, a partir do final da década de
1980, de seus livros iniciais, como se pode notar tanto neste poema (“Vé-se que se
trata, se ndo duma crianga, pelo menos dum adolescente, o seu autor.”) quanto em
“A certa altura”, poema em prosa de Vulcédo, ultima coletanea publicada em vida pelo
poeta, em 1994: “A certa altura deixou de defecar. [...] Um dia entrou numa livraria e,
folneando ao acaso um dos livros em que o olhar primeiro se deteve, leu: ‘Vem
sempre dar a pele o que a memoaria carregou...” Fechou-o e fugiu dali, horrorizado”
(NAVA, 2002, p. 239). Tal processo consiste em um outramento tanto pessoal
quanto literario que se opera sobre a subjetividade poética engendrada ao longo da
obra de Nava.

Em outro texto do mesmo livro, significativamente intitulado “ldentidade”,
este fendbmeno poético é concebido como algo passivel de ser acelerado ou de ter

sua intensidade regulada:

Ignoro o que ao certo seja ser, mas, seja o que for, dispde de
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intensidade propria e regulavel como o som dum aparelho ou a
velocidade dum motor. HA momentos em que “sou” mais do que
noutros, em que, se assim pode dizer-se, tenho a minha identidade
acelerada. (NAVA, 2002, p. 180)

Com efeito, a recorréncia do poema em prosa na obra desse poeta tem
estreita relacdo com a discussao acerca da identidade poética colocada por seus
textos, na medida em que essa forma poematica proporciona a experimentacido em
torno das propriedades poéticas almejadas pelo autor, a partir do estabelecimento
de uma ritmicidade que, baseada na disposi¢cao ritmico-discursiva, expande as
possibilidades expressivas da poesia. A ideia de uma “identidade acelerada”,
concernente a regulagem da intensidade ou da velocidade, € algo que condiz com a
concepcdo da forma poética em prosa, enquanto ensaio ou experimento ritmico.
Ademais, a propria nocao de ficcionalidade poética é favorecida por esse tipo de
poema, baseado, muitas vezes, na descricdo ou na narracdo do acontecimento
poético, ainda que, conforme Clive Scott (1989), tal descricdo ou narragdo seja
dificultada, no poema em prosa, pelo “vigor impressionante da elaboragdo de
imagens” préprio do poematico.

Para Madame de Stael (apud COMBE, 2009/2010, p. 115), no ambito da
teoria romantica, enquanto o lirico apresenta um carater “natural”’, o prosaico é
marcado pelo “artificial” ou “facticio”. Para Hegel (2014), em sua Estética, enquanto
a poesia seria uma representacdo imagética que coloca sob nossos olhos a
realidade concreta, a prosa, por sua vez, consiste em um simples meio de levar o
conteudo a consciéncia. Entretanto, tal oposicdo ndo cabe em formas poéticas
modernas caracterizadas pela aproximagao com a prosa, como € o caso da maioria
dos poemas de Luis Miguel Nava aqui apresentados, visto que, em sua obra, o
estabelecimento da memadria como mecanismo propulsor do poético, embora possa
ser compreendido como uma espécie de “transparéncia subjetiva” afeita aos moldes
romanticos, ndo exclui a problematizacao critica da identidade poética. Isso porque,
trata-se de uma poesia que traz a baila — e de modo veemente — as propriedades
linguisticas e, portanto, materiais da subjetividade.

Nesse gesto de ficcionalizagao do “eu” empreendido por Nava, parece haver
um esforgco no sentido de distinguir-se daquele grupo de poetas “realistas” que
surgiram em Portugal na década de 1970. E importante o fato de que tal processo,
empreendido principalmente no poema em prosa, resulta na criagdo de uma

identidade narrativa que intervém na identidade pessoal do poeta. Estamos,
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portanto, falando de uma ipseidade, ou seja, de uma manutengdo do si mesmo na
ordem da temporalidade e que quebra a ideia de uma mesmidade de carater
(RICOEUR, 2014). Em sua perspectiva fenomenoldgica, Paul Ricoeur (2014) opde
de um modo novo a mesmidade do carater a manutencdo do si mesmo na
promessa, abrindo, portanto, um intervalo de sentido que vem a ser preenchido pela
nogdo de identidade narrativa. Segundo o referido autor, “¢ na ordem da

temporalidade que se deve buscar a mediagao” entre o idem e o ipse:

Depois de coloca-la nesse intervalo, nao ficaremos espantados se
virmos a identidade narrativa oscilar entre dois limites, um limite
inferior, em que a permanéncia no tempo expressa a confusao entre
idem e ipse, e um limite superior, em que o ipse propde a questao de
sua identidade sem o socorro e o apoio do idem. (RICOEUR, 2014,
p. 126)

De fato, o poema em prosa, por permitir a exploracdo do estilo narrativo,
favorece uma transformacgéo, uma saida do sujeito; saida que também diz respeito a
quebra da tradicional oposig¢ao entre poesia (enquanto verso) e prosa. Em termos de
ritmo, o poema em prosa é uma forma propicia a essa identidade regulavel de que
fala o poeta e a ideia de que a “exactidao das coisas” é “variavel”. Tal variabilidade
aplica-se, inclusive, ao “eu, termo que, conforme Ricoeur, é carregado de
ambiguidade, por ser vacante e viajante no uso discursivo da linguagem, em fungao

das alteragbes promovidas pelo tempo:

Em certas circunstancias, os objectos estabelecem entre si contactos
que conduzem a reajustamentos dos diversos ritmos e densidades
com que o futuro através deles se precipita, provocando assim
alteragbes imprevisiveis a que vamos procurar motivos para
indagacao e espanto. Ha ocasides em que o futuro é espesso, outras
mais rarefeito, alturas em que tem qualquer coisa de agudo,
percuciente, outras algo de abismal, vertiginoso. Através dos
objectos, de que, a um certo nivel, podemos assim dizer que é uma
componente essencial e impossivel de isolar, todo o futuro flui na
mira de um presente que incessantemente se desloca. (NAVA, 2002,
p. 185)

Esse excerto de um poema em prosa de O céu sob as entranhas, livro em
que Nava coloca em relevo seu projeto de ficcionalizacdo do “eu”, patenteia a
constituicdo temporal — eu diria ritmica — do sujeito poético, a partir do
“reajustamento dos diversos ritmos e densidades” do tempo. O sujeito acontece no
tempo e como tempo, deslocando-se dentro do presente, na medida em que é

sujeito por vir, é futuro, algo sempre a realizar-se, em transformacdo. O poema,
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como organizagao ritmica de um discurso especifico, € sempre trabalho de
transformagcdo. O poema em prosa, forma que coloca em cheque muitos dos
preceitos da oposigao entre poesia e prosa, € também espago privilegiado de
problematizacdo da identidade poética, por favorecer, com sua narratividade, a
criagcdo de um sujeito imanente aos movimentos do proprio texto. Trata-se, em

verdade, de um sujeito-poema.



4 A “MELODIA AUTORITARIA DAS SENTENGAS”: O POEMA EM PROSA NA
OBRA DE RODRIGO GARCIA LOPES

4.1 O POEMA COMO TRADUGAO DO MOVIMENTO

A obra poética de Rodrigo Garcia Lopes*® apresenta uma série de
referéncias que, ao ser submetida a um redimensionamento critico por parte do
poeta, aponta para um interessante nexo entre a concepc¢ao visual e a concepg¢ao
ritmica do poema. Tal relagdo se da a partir de um fecundo trajeto marcado por
transformagdes em alguns pensamentos e praticas do poeta, justamente em fungao
da diversidade de sua obra e do amplo espectro de influéncias implicadas em sua
formacao. Neste capitulo, proponho uma discussao acerca das imbricagcbes da
evolugdo poética de Garcia Lopes, a partir do exercicio critico e subjetivo do poema
em prosa. Um dos pontos que me interessam nesse processo diz respeito aos
modos como O poema em prosa, enquanto questionamento das nogdes
espacializantes do texto poético, vem a colocar em xeque, a partir da critica operada
pela sua organizagao ritmica, alguns preceitos modernos que participam da tensao
interna da obra desse poeta.

Trata-se de um autor filiado a um amplo e diversificado espectro da poesia
moderna, com uma ascendéncia que passa por Matsuo Bashé, no Japao, Rimbaud
e Mallarmé, na Franca, Cummings, Gertrude Stein e Silvia Plath, nos Estados
Unidos, além de William Burroughs e alguns outros expoentes da Beat Generation
norte-americana. Assim, 0 que vamos encontrar em sua poesia € um dialogo com
questdes ligadas a disseminacgao tipografica, a concepgao imagética, seja no sentido
ideogramatico ou fanopaico, e ao resgate dos ritmos da fala no texto poético, apenas
para citar o que me parece mais relevante e que procurarei discutir nestas paginas,
a partir do papel critico do poema em prosa. A meu ver, € importante averiguar de
que modo essa forma de poema, a partir de sua configuragao ritmico-discursiva, traz
nova luz sobre tais questdes, promovendo, sobretudo, a construgao de um discurso

especifico, poético, na obra de Garcia Lopes.

“ Poeta brasileiro, nascido em Londrina, em 1965. Atua também como tradutor, compositor e
jornalista. Publicou os seguintes livros de poemas: Solarium (1994), Visibilia (1997; 2004), Polivox
(2001), Némada (2004), Estudio realidade (2013) Experiéncias extraordinarias (2014). Em 2014,
publicou o romance O trovador. E editor, juntamente com Marcos Losnak e Ademir Assungao, da
revista literaria Coyote, em atividade desde 2002.
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Ja em seu primeiro livro, Solarium, de 1994, Garcia Lopes revela algumas
das referéncias em torno das quais sua obra se desdobrara e que contribuirdo para
o desenvolvimento de uma visao processual do poema, baseada, em principio, na

relacao entre as nogdes de sentido e movimento:

E mesmo que toque
Fundo, esta pedra

ha de ecoar longe,
Onde

a espuma do sentido se desdobra, onda
sendo

puro gesto, tradugao
do movimento e seu processo
(LOPES, 1994, p. 27)

Em Solarium, a exploragdo tipografica da pagina, valorizada pelas
vanguardas modernistas, e que vem desde Mallarmé, passando por Guillaume
Apollinaire, Pierre Reverdy, desaguando, um pouco mais tarde, em E. E. Cummings,
nos poetas concretistas brasileiros e em Paulo Leminski, convive com uma
concepgao do poema baseada no Imagismo de Ezra Pound. A preocupagao com o0s
aspectos tipograficos do texto € bastante recorrente neste primeiro livro do poeta e
vai aparecer ainda com frequéncia em textos dos volumes posteriores, como Visibilia
(1997; 2005), Polivox (2002) e Némada (2004), perdendo for¢a nas duas ultimas
coletdneas de poesia de sua lavra: Estudio Realidade (2013) e Experiéncias
extraordinarias (2014), em que tal procedimento marca particularmente a segunda
parte da obra, atribuida ao heterénimo Satori Uso*®, poeta moderno de origem
japonesa que teria vivido na Califérnia e no Brasil, e que vem a ser um dos principais
elementos catalisadores da influéncia oriental no fazer poético de Garcia Lopes.

A disseminacgao tipografica € cultivada, na obra do poeta paranaense, a
partir das seguintes tendéncias: “a mobilidade do escrito”, com as “pausas
fragmentarias” da frase, empreendidas por Mallarmé em Um lance de dados jamais
abolira o acaso, e também com a exploracdo do tamanho e da forma das letras; o

haikai japonés; o ideograma chinés e o poema visual de E. E. Cummings, cuja

5 Esse heterénimo nipo-brasileiro criado por Garcia Lopes aparece também no livro Polivox. No
vocabulario budista, “satori” € o termo utilizado para designar uma experiéncia paralela ao éxtase,
uma espécie de iluminagéo. O termo japonés “uso” significa “mentira” ou “mentiroso”. Em 2006, o
cineasta Rodrigo Grota fez um curta-metragem que levou para as telas a histéria de Satori Uso.
Garcia Lopes é co-roteirista do filme.



120

inspiragao patenteia-se, nos poemas de Solarium, a partir do tema outonal e hibernal
dos fenbmenos da natureza marcados pelo movimento da queda, em uma reiterada
releitura de um dos mais conhecidos textos do poeta norte-americano, “A leaf falls”
[“Uma folha cai”]*®, marcado pela disseminagao visual das palavras na pagina e pela
tentativa de quebra tanto da linearidade discursiva quanto da unidade morfolégica da
palavra.

Entretanto, o emprego que Garcia Lopes faz dos elementos de exploragéo e
disseminagao tipograficas €, de certa forma, moderado, na medida em que esta lado
a lado com poemas discursivos em verso livre e que apresentam uma tipografia
considerada banal, além de poemas em prosa sem grandes arroubos da ordem do
grafico-visual. Alguns dos textos que se pautam, em Solarium, por uma
representacdo visual do movimento sdo “Londoneliness”, “Zen breakfast club”,
“Morning Glory”, “a viagem vai”, “O eterno retorno do mesmo”, “tudo tem sentido”,
“Circunavegando a grande esfera desvairada” e “Now”, com uma tentativa de quebra
da linearidade discursiva. Em “Londoneliness”, neologismo que indica “londrinidade”
ou “londrescitude”, a disposi¢cao das palavras representa graficamente o movimento
da chuva, num jogo em que a analogia entre o branco da chuva londrina e o branco

da pagina leva a fazer deste ultimo a propria torrente daquela:

nem um
som
noite
triste
a chuva (branca) nao

existe

“ Eis o poema:

s)

one

iness”
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(LOPES, 1994, p. 44)

Também em “Now” a espacialidade da pagina € explorada para representar
o cair da neve, que € captado a partir do jogo entre as palavras da lingua inglesa

‘now” [“agora”] e “snow” [“neve”]:

n o] w
s

n o] w
s

o]

n

n o] w
h e r e

(LOPES, 1994, p. 57)

Em poemas como “Londoneliness” e “Now”, por mais concisos que estes
sejam, ha a presenca de relagdes morfossintaticas entre as palavras que ajudam a
resguardar o sentido do texto. No caso de “Londoneliness”, o poema é constituido
por trés sintagmas com funcao adjetiva que configuram uma espécie de descrigao
do instante e de sua paisagem: “nem um som”, “noite triste”, “a chuva (branca) nao
existe”, sendo que este ultimo se diferencia dos precedentes por ser um sintagma
verbal. Todavia, afirmar que a chuva nao existe por ser branca, nesse contexto,
equivale a dizer que ela “é invisivel”, por conta da ja referida analogia entre a chuva
e o branco da pagina: a chuva € o branco, ou seja, 0 que se convencionou
tipografica e linguisticamente como o siléncio, isto €, o que “ndo existe” mas
significa. Desse modo, a fungdo descritiva do sintagma verbal, nesse caso, se
mantéem. Alias, o texto ressalta as limitagbes imagéticas da linguagem, ao comparar
verbalmente a chuva aquilo que n&o pode ser visto, ao mesmo tempo em que chama
a atencao para o branco da pagina como parte significativa do discurso. Segundo
Meschonnic (2009), o branco da pagina somente pode ser identificado ao siléncio,

ou seja, somente pode ser tomado como duragcido temporal entre falas ou como
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aquilo que esta por tras da fala e, portanto, como algo que tem significado
linguistico, se se tornar uma estrutura escrita e entrar nas clausulas do texto.

Em “Now”, a fungdo déitica de “now” e “here”, indicando o contexto
situacional da cena representada pelo poema, um dia de neve em Londres —
circunstancia que é registrada pelo autor no pé da pagina: “Londres, janeiro de
1985” —, também faz do texto muito mais do que palavras soltas no papel. Nesse
poema, ndo ha apenas letras que “‘caem” como a neve no espaco tipografico, mas
também a organizagéo ritmico-discursiva de um sentido. Além disso, ha que se
considerar também a semantica do ritmo, constituida a partir dos aspectos verbal e
vocal do poema, mesmo nos casos em que, aparentemente, ele se preste de modo
prioritario a visualidade, algo comum ao procedimento de disseminagéo tipografica.

Outra relacdo de sentido consubstanciada nesse texto ludico de Garcia
Lopes concerne ao jogo entre os elementos temporal e espacial “now” [‘agora”] e
“here” [“aqui”], respectivamente. O estrato grafico do texto revela o movimento da
neve que cai, numa sucessao de agoras, 0 que se configura a partir da repeti¢cao da
palavra “now”, a qual também esta dentro de “snow”. “Here”, em negrito e em fonte
de tamanho maior, representa graficamente o espagco em que a neve (ou as letras
do poema) incide, e que condensa a sua breve sucessao de instantes*’. A ideia do
instante, o aqui-e-agora da imagem poética, aparece em seu movimento e processo
neste poema visual de Garcia Lopes. Com efeito, a imbricagdo, contemplada por
essa ideia, entre os aspectos temporal e espacial do poema deve levar a uma leitura
ritmica do texto visual, visto que, como alerta Meschonnic (2009), retomando um
texto dos pesquisadores do Grupo Mu, sediado na Bélgica, ndo existem poemas
exclusivamente para se ver, como se pretende que seriam alguns textos de
Cummings, por exemplo. De acordo com o estudioso francés, a organizagao
tipografica desse tipo de texto faz sentido dentro de uma relagcdo com o
sintagmatico, ou seja, com uma organizagdo do ritmo do discurso. Nessa
perspectiva, deve-se ter em vista que, mesmo quando nem tudo o que se faz
tipograficamente nao pode ser dito, isso se torna, precisamente em um poeta como
Cummings, em um fazer e um mostrar poéticos voltados para a impossibilidade de

dizer.

" Na secao de “Notas” do livro, o poeta procura langar uma outra luz sobre esse poema, ao disp6-lo
da seguinte forma: “Now. Agora (now)/ neva (snows)/ no agora (on now-) lugar nenhum, aqui
(nowhere)”. (LOPES, 1994, p. 108)



123

Nessa perspectiva, cabe ressaltar o ponto de vista empirico de Ezra Pound
(2013, p. 178), em seu ABC da Literatura, segundo o qual o ritmo “€ uma forma
recortada no tempo, assim como o desenho € um espaco determinado”. Dessa
maneira, a adequada analise ritmica deve atentar-se para a sonoridade do poema,
ou seja, deve ser concebida como escuta do texto: “Atente-se para o0 som que isso

faz”, aconselha Pound (2013, p. 180), ao se referir aos aspectos nado apenas
sonoros, mas ritmicos do texto, ressaltando a importancia, tanto para o poeta
quando para o critico, de perceber o tempo e as relagdes temporais do poema e de
“delimita-los de um modo interessante, por meio de silabas mais longas ou mais
curtas, mais pesadas ou mais leves, e das diversas qualidades do som que sao
inseparaveis das palavras” de cada lingua (POUND, 2013, p. 179). No enfoque que
aqui proponho, isso deve valer para tudo o que for considerado poema, e para todo
poema constituido pela forma verbal de linguagem.

A leitura ritmica do texto, inclusive do texto visual, distingue-se da leitura
semiotica. Trata-se, de acordo com Meschonnic (2016), em Célébration de la poésie,

de tomar o partido do ritmo, concebendo o poema como escuta:

O poema pode e deve derrotar o signo. [...] Porque o poema é o
momento de uma escuta. E o signo n&do faz mais que nos fazer ver.
Ele é surdo e ensurdece. S6 o poema pode conectar-nos com a voz,
fazer-nos passar de voz em voz, fazer de ndés uma escuta.
(MESCHONNIC, 2006, p. 297, traducdo minha.)*

Por se constituir, antes e sobretudo, como ritmo, € que o poema tem o papel
de nos fazer escutar e de nos dar toda a linguagem como escuta. Assim, também
um texto pautado por uma concepgao grafico-visual, mas que seja composto por
sintagmas discursivos, ao ser considerado como organizagao ritmica, deve ser
ouvido por quem o |é. O ritmo é, portanto, irredutivel ao signo, na medida em que é
interno ao discurso e constitui a matéria constante do sentido, o qual se caracteriza
por ser, ao mesmo tempo, banal e unico em cada realizacdo discursiva
(MESCHONNIC, 2009). Em relacdo ao poema tido como visual, deve-se

compreender a tipografia como ritmo, € ndo como forma. Afinal, ela ndo ¢é isolavel,

8« [...] le poéme peut et doit battre le signe. [...] Parce que le poéme est le moment d'une écoute. Et
le signe ne fait que nous donner a voir. Il est sourd, et il rend sourd. Seul le poéme peut nous mettre
em voix, nous faire passer de voix em voix, faire de nous une écoute ».
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mas participa e realiza, como a sintaxe, o |éxico e a entonagéo, um conjunto teérico-
pratico que cumpre tanto um estatuto da linguagem quanto um efeito de sentido.
Conforme Meschonnic (2009), uma pagina € sempre um ritmo e um
momento da unidade-livro, que também se constitui como um ritmo. Ademais, de
acordo com o referido estudioso, toda a historia da linguagem poética, dos profetas
biblicos a Victor Hugo, confirma que o ver € intrinseco a voz: “voir est dans la voix
(MESCHONNIC, 2009, p. 304, grifos do autor). Partindo de tais ideias, Meschonnic
(2009) recorre a “fisiologia do livro”, de Paul Claudel (apud Meschonnic, 2009, p.
305), que concebe a pagina especialmente como “uma arquitetura de linhas contida
e determinada por um quadro”. No ensaio “La philosophie du livre”, Claudel afirma
que, como as palavras formam o siléncio, a relagdo na pagina do impresso com o

branco

[...] néo é puramente material, € a imagem de que todo movimento
do pensamento, quando chegou a se traduzir por um ruido e por uma
palavra, deixa em torno de si algo de inexprimido, mas nao de inerte,
mas nao de incorporal: o siléncio ambiente de onde essa voz se
originou e que ela impregna a sua volta, alguma coisa como seu
campo magnético. (CLAUDEL apud MESCHONNIC, 2009, p. 305,
tradugcdo minha.)* .

Mesmo com ressalvas acerca das metaforas estaticas utilizadas por Claudel
nesse ensaio, como “architecture de lignes” [‘arquitetura de linhas”], “édifices
typographiques” [“edificios tipograficos] e “le portique du papier’ [‘0 portico de
papel’], e também acerca da distingdo entre poesia e prosa estabelecida pelo
referido poeta, que coloca a pagina como dominio da poesia € o livro como dominio
da prosa, Meschonnic (2009) destaca que Claudel faz da tipografia um colocar em
movimento, uma maneira de langamento especifica de um texto. Tal &, portanto, o
viés que me parece pertinente para a analise critica do papel da disseminacao
tipografica na obra de Rodrigo Garcia Lopes: a ideia da pagina como ritmo, € nao
apenas como disposi¢cao espacial e, além disso, a concepg¢ao do ritmo como
organizagdo discursiva que permite admitir o movimento perseguido

tipograficamente também em textos ndo necessariamente visuais, como é o caso do

49« [...] n'est pas purement matériel, il est I'image de ce que tout mouvement de la pensée, quand il
est arrivé a se traduire par un bruit et une parole, laisse autour de lui d'inexprimé, mais non pas
d'inert, mais non pas d'incorporel, le silence environnant d'ou cette voix est issue et qu'elle imprégne a
son tour, quelque chose comme son champ magnétique ».
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poema de tipografia considerada banal, na medida em que, nessa perspectiva, a
natureza do movimento € temporal antes de ser espacial.

Aqui, temos uma espécie de continuagao do estilo tipografico de Cummings
em textos de um poeta brasileiro contemporaneo cuja obra, como ja foi afirmado e
como pretendemos demonstrar em certa medida, mantém um dialogo critico e
independente com as vanguardas poéticas do século XX. Minha proposta, contudo,
tanto com relacdo a Garcia Lopes quanto aos demais que sao estudados nesta tese,
€ no sentido de discutir o papel do poema em prosa em face do entrecruzamento da
concepgao ritmica com o aspecto imagético da poesia. Assim, a disseminagao
tipografica do texto poético interessa-me especialmente enquanto uma tentativa de
traducdo visual do movimento, a qual, mesmo que se opere sobre a quebra da
linearidade discursiva, ainda deve conservar, minimamente que seja, a sintaxe
textual.

Ora, se o texto poético € processo, se 0 poema € ritmo, se o ritmo é a
organizacgao histdrico-subjetiva do discurso e se, além disso, a variedade das formas
modernas de poesia diz respeito a liberdade do sujeito poético na modernidade, que
se assume como historicidade a partir das mais variadas formas de organizar o
discurso, importa-me confrontar, no plano interno da obra de Garcia Lopes, o carater
“antidiscursivo” do poema visual com a forma discursiva em prosa, no sentido de
procurar deslindar os procedimentos especificos que, especialmente nesta ultima,
estdo voltados para o questionamento da ideia de poema como “teatro da pagina”. E
0 que acontece, por exemplo, no poema em prosa “Koélophon”, que faz parte do livro

Nbémada, publicado por Garcia Lopes em 2004

O teatro da pagina e corredores secretos serpentinam como tensa
sentenga e rouca arquitetura, recua sobre si e langca suas dobras
(dentro e fora sendo abstractes) completas (dramatiza a letra que se
suicida aqui) sem as, dias de saida (Disparo). Dor € um objeto e fora
apenas isto. Dunas e ruinas. No avesso do branco, a sintaxe da
paisagem forasteira. (LOPES, 2004, p. 127)

E bastante direta, no poema, a referéncia a questéo tipografica. Seu titulo,
“Kolophon”, que também é o nome de uma antiga cidade grega, remete ao “colofao”,
o distico final de manuscritos medievais, que trazia informagdes sobre o autor, o
lugar e a data de publicagdo do volume. Essa mesma indicacdo era usada pelos

primeiros tipografos e tem sido resgatada na arte tipografica da atualidade. Outra
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mengao explicita a tipografia, no poema, é a expressdo “teatro da pagina”, que
remete ao prefacio de Um lance de dados, de Mallarme, além da nogdo de “branco”
da pagina, em “No avesso do branco, a paisagem forasteira”. Entretanto, contrape-
se a tais referéncias a ideia de uma “tensa sentencga”, que, a meu ver, € o modo
como, neste poema em prosa, Garcia Lopes questionara o processo moderno de
disseminagao tipografica, do qual ele proprio € um adepto. No discurso frasal do
poema em prosa, € a partir da sintaxe que se constitui a espacialidade do texto.
Como se sabe, no poema, a sintaxe &, antes de tudo, trabalho ritmico. Portanto,

vejamos como tal “arquitetura” se compde ritmicamente, a partir de sua acentuagéo:

) )
O teatro da pagina e corredores secretos serpentinam como

Y _ ) _ _ .
tensa sentenca e rouca arquitetura, recua sobre si e langa suas
O _ _ & ) _
dobras (dentro e fora sendo abstragdes) completas (dramatiza a
_ _ & _ & O _
letra que se suicida aqui) sem as, dias de saida (Disparo). Dor é

) ) & _ _ _

um objeto e fora apenas isto. Dunas e ruinas. No avesso do

_ _ _ )
branco, a sintaxe da paisagem forasteira.

Eis um exemplo de poema em que a critica se estabelece tanto pelo viés
metalinguistico quando pela prépria organizagao ritmica. Trata-se nao apenas de um
conteudo critico, mas também de uma forma critica, que questiona, em sua prépria
organizagao ritmica, um postulado da poesia, qual seja: a ideia de que a
disseminagao das palavras na pagina quebraria a linearidade sintatica. Alias, a
questao sintatica esta expressa no poema, em “tensa sentenca”. Por outro lado, fala-
se em sintaxe também como um modo de configuragdo da paisagem e, portanto,
nao-verbal: “No avesso do branco, a sintaxe forasteira”. Na poesia de Garcia Lopes,
€ recorrente a ideia da paisagem como uma espécie de logos, conforme o
pensamento que Michel Collot (2013, p. 36), no ensaio “Pensamento-paisagem’,
destaca tanto em Paul Claudel quanto em Michel Deguy. Trata-se de uma espécie

de linguagem imanente ao mundo, “que o poeta tem a tarefa de recuperar pelo olhar
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e pela palavra™. Em “Perto de Jakobson”, outro poema em prosa de Némada, se
diz: “Paus e carcacas dispostos em circulo na praia também sao poesia. Pedras sao
palavras nado-polidas. [...] A qualidade do dizer humano também esta no véo dos
urubus, menora de uma araucaria, na danga das dunas, nesta palmeira inclinada
como um signo” (LOPES, 2004, p. 148). Algo semelhante também é sugerido em

“Outras praias”, poema de Solarium:

Tudo a caminho, tudo rapida passagem, impressoes,

a textura da areia, seixos

ao redor do sexo que é tudo e que sustém em linguagem

Viva, a linguagem das marés e dos exercicios estratégicos do vento
que uiva as coisas e nomeia lagoas e dunas, uma giria imaginaria
(LOPES, 1994, p. 69)

Quanto a “Kolophon”, a questao, para mim, € compreender o vinculo entre a
tentativa de uma representacdo imagética da paisagem e a organizagao ritmica do
poema, que se utiliza de uma tipografia a meio termo entre o convencional e o
disseminado, na medida em que explora o emprego ostensivo, para um texto tao
breve, dos parénteses. Alias, um aspecto da acentuacdo a ser destacado esta na
relacdo entre os seguintes periodos: “Dor € um objeto e fora apenas isto. Dunas e
ruinas”, com o acento sobre “isto”, que marca a oscilagao entre o sinal de ponto final,
marcado graficamente nessa posicéo, e de dois pontos, que fica subentendido pela

relacdo com o sentido de “fora” como advérbio: “... e fora apenas isto: dunas e
ruinas”. Ora, se o que esta fora sdo as “dunas” e “ruinas”, ha, entdo, no avesso do
branco, um outro branco. Contudo, essa relagao que se pode fazer pela semelhanga
imagética entre pagina e paisagem é trabalhada, antes de tudo, no poema, em
termos de organizagao ritmico-discursiva.

Nesse sentido, é possivel notar, por meio dos acentos de juntura
demarcativa, como a quebra, ndo necessariamente da linearidade, mas da

logicidade, acontece em termos de configuracao ritmico-sintatica:

0«0 espetaculo se unifica para o olhar que o suporta. [...] Cada coisa esta proxima de uma outra e,
nesta proximidade, esconde-se sua propria esséncia, sua maneira de se relacionar. Quanto a
disposicao do préprio mundo na diversidade do espetaculo, cabe a metafora apoderar-se da sua
ordem [...]. Cabe ao olhar do poeta revelar esta topologia ontologica do visivel.

[...] [E]sta primeira sintaxe (do) visivel &, pois, desde sempre transportada na palavra como sua
propria sintaxe e seu proprio tecido”. (DEGUY apud COLLOT, 2013, p. 36-37)
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O teatro da pagina e corredores secretos serpentinam como
_ O

tensa sentenca e rouca arquitetura, recua sobre si e lanca suas
) & O

dobras (dentro e fora sendo abstragdes) completas (dramatiza a

) _ & O
letra que se suicida aqui) sem as, dias de saida (Disparo). Dor é
Y Y _
um objeto e fora apenas isto. Dunas e ruinas. No avesso do

branco, a sintaxe da paisagem forasteira.

Destaco, primeiramente, a longa sequéncia inicial sem marcas de pontuagéo
grafica, numa ordem ldgica e direta: “O teatro da pagina e corredores secretos
serpentinam como tensa sentenga e rouca arquitetura”. Apds a primeira virgula
grafica, essa ordem vai sendo quebrada por meio das junturas marcadas pelos
parénteses e pelo acento de hesitagao em “si”, em funcdo da conexao estabelecida
entre oragdes pela conjungao “e”: “e langa suas dobras”. Outra posi¢cdo em que ha
esse mesmo tipo de acento é sobre a palavra “objeto”, marcando a conexao, pela
conjungao “e”, entre duas outras oragdes: “Dor € um objeto e fora apenas isto”,
considerando-se a possibilidade de ler “fora” como forma pretérita do verbo “ser”.
Entretanto, a mesma palavra pode funcionar também como o advérbio “fora”.

O acento de hesitagdo nas palavras que antecedem os parénteses
(“dobras”, “abstragdes”, “completas”, “aqui’, “saida” e “disparo”) indica a
possibilidade de que os parénteses sejam lidos como pausa ou nao, o que
potencializa a ambivaléncia do sentido. Por exemplo: “completas” tanto pode se
referir a “dobras” quanto a “abstracdes” ou, ainda, a esses dois elementos ao mesmo
tempo. O emprego dos parénteses € também uma forma tipografica que se presta a
visualizagdo do poema. A nogao das “dobras”, compreendidas como inter-relagao
entre o dentro e o fora, pode ser, portanto, concebida tipografica ou visualmente, por
conta de tais elementos. Entretanto, como sinal de pontuacdo e como marcagao do
ritmo sintatico do texto, tal emprego pode ser lido, como quero propor, a partir da
analise ritmica, sendo concebido como marca de interrupgéo sintatica e, ao mesmo
tempo, como elemento verbal de construgcdo do sentido da relagdo do dentro com o
fora, ou seja, como a propria criacdo das “dobras” do texto. A esse respeito, €

importante salientar, com Meschonnic (2009), que a pontuagao é a inser¢ao do oral
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no visual. Nesse sentido, € possivel concebé-la ndo apenas como recurso logico,
mas, sobretudo, como recurso ritmico, ao se resgatar sua oralidade.

Em “Kdélophon”, a relagdo dentro/fora € uma forma de consubstanciar a
inextricabilidade entre a paisagem e a escritura. A “sintaxe da paisagem” é o “avesso
do branco”. Ademais, o branco das “dunas”, aqui, confunde-se com o branco da
pagina. Deve-se ressaltar, nesse sentido, o papel da hesitacdo da juntura
demarcativa nos pontos em que ha os parénteses, pois, no que concerne a
oralidade do poema, é nesses pontos que aquilo que esta fora e aquilo que esta
dentro do texto se confundem.

Outras relacdes de sentido também podem ser estabelecidas no que
concerne a referenciagao, no texto do poema, do que esta dentro dos parénteses,
especialmente daqueles que trazem sintagmas verbais: “(dramatiza a letra que se
suicida aqui)” e “(Disparo)”. Alias, o acento de hesitagdo sobre “disparo” indica tanto
a oscilagdo na pausa do paréntese quanto a ambivaléncia desse vocabulo entre
verbo e substantivo. Como verbo, “disparo”, assim como “dramatiza”, “recua” e
‘lanca”, parece remeter a “tensa sentenga” ou “rouca arquitetura”. Mas, ao afirmar
iSSO, preciso reconhecer que a relagdo entre a primeira e a segunda oragao do
poema (“O teatro da pagina e corredores secretos serpentinam como tensa sentencga
e rouca arquitetura, recua sobre si...”) € formada por parataxe, o que colabora ainda
mais para a quebra da ordem logica do discurso do poema. Além disso, o sintagma
nominal “sem as”, que esta truncado no texto, pode ter seu sentido complementado
por outros termos deslocados no poema. Talvez, “dunas e ruinas”. Ou ndo. De fato,
tudo isso comprova que a disseminacgao tipografica ndo detém exclusivamente o

poder de produzir o fendmeno poético de quebra da logicidade sintatica.
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4.2 CRITICA DA IMAGEM OU IMAGEM CRITICA: A ABERTURA PARA A PROSA

Outro aspecto importante da obra de Garcia Lopes € o didlogo operado por
este poeta com as ideias de Ezra Pound em relagdo aos meios de engendramento
da linguagem literaria ou poética, a qual, segundo o autor norte-americano, deve ser
carregada de significado até o maximo grau possivel (POUND, 2013, p. 35). No
quarto capitulo do ABC da literatura, Pound (2013, p. 45) sentencia:

[...] as palavras sao carregadas de significado principalmente por
trés modos: fanopeia, melopeia, logopeia. Usamos uma palavra para
lancar uma imagem visual na imaginagao do leitor ou a saturamos de
um som ou usamos grupos de palavras para obter esse efeito.

Mais adiante, no oitavo capitulo, ha a seguinte explanacgao:

A linguagem é um meio de comunicagao. Para carregar a linguagem
de significado até o maximo grau possivel, dispomos [...] de trés
meios principais:

1. Projetar o objeto (fixo ou em movimento) na imaginacgéao visual.

2. Produzir correlagbes emocionais por intermédio do som e do ritmo
da fala.

3. Produzir ambos os efeitos estimulando as associacdes
(intelectuais ou emocionais) que permaneceram na consciéncia do
receptor em relagao as palavras ou grupos de palavras efetivamente
empregados.

(fanopeia, melopeia, logopeia)
(POUND, 2013, p. 69)

O trabalho critico de Pound (2013) volta-se, nesse livro, para a apresentagao
de mestres da poesia em diferentes linguas e culturas que, segundo ele,
conseguiram levar a linguagem ao seu grau maximo de significado a partir da
projecao visual da imagem poética (fanopeia), ou da harmonia entre palavra e som
(melopeia) ou, ainda, do jogo do intelecto por meio da associagdo especial de
palavras (logopeia). De acordo com Pound, o melhor exemplo de fanopeia encontra-
se nos poetas classicos chineses; o maximo de melopeia, em Homero e nos
trovadores provengais; e o mais alto grau de logopeia, em Propércio e Laforgue.

Em Visibilia, segundo livro de Garcia Lopes, publicado primeiramente em
1997 e reeditado em 2005, em versao ampliada e com modificagbes na ordem e nos

titulos de alguns poemas, a epigrafe constituida por uma citacdo ao pintor suico
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Paul Klee diz respeito a uma nova configuragéo da relagéo entre arte e natureza na
obra do poeta brasileiro: “A arte ndo inventa a natureza. Ela a torna visivel” (KLEE
apud LOPES, 1997, p. 9; 2005, p. 8-9)51. Essa epigrafe pertence especificamente a
primeira seg¢do do livro, também intitulada “Visibilia”, expressao latina que significa
“coisas visiveis”. Tal secédo € predominantemente constituida por textos concisos, de
inspiragdo oriental, que tematizam os elementos fluidos da natureza (o vento, a
chuva, o mar, o azul do céu). Portanto, € significativo que Klee, também conhecido
por ser estudioso do orientalismo, forneca o mote dessa parte de Visibilia. No
entanto, deve-se salientar que se trata de uma visada critica, ou seja, né&o
doutrinaria, acerca da relagao entre arte e natureza. A frase do pintor pondera que a
arte nao inventa, nao cria a natureza, o que coloca em xeque o0 misticismo taoista e
zen-budista®®. Por outro lado, na acepcdo de Klee, a arte pode tornar a natureza
visivel, o que sugere a quebra da transcendéncia da imagem da natureza em
relacdo a linguagem.

Outra epigrafe de Visibilia, constituida por uma frase de William S.
Burroughs®, e que introduz a subsegao intitulada “Fugaz’, sintetiza o aspecto critico

que se estabelece nesse livro acerca da relagao entre palavra e imagem:

Precisamos descobrir o que as palavras

s&o e como funcionam.

Elas se tornam imagens quando escritas,
mas imagens de palavras repetidas na mente
e ndo da imagem da coisa em si mesma.
(BURROUGHS apud LOPES, 1997, p. 35)

Temos agora, portanto, uma perspectiva poética voltada, sobretudo, para a
palavra e para o seu funcionamento. Isso implica uma concepg¢ado imanente do
poema, cuja imageticidade se da pela relagao entre as palavras. Em que pese o fato

de tal relagao acontecer “na mente”, o que conferiria um carater metafisico a poesia,

* Trata-se da frase gue inicia o ensaio “Confissao criadora”, em que Klee, por volta de 1918, fala de
sua propria atividade na arte grafica: “A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel. A esséncia da
arte grafica conduz facilmente, e com toda razéo, para a abstragdo. O modo esquematico e fabuloso
do carater imaginario se oferece e ao mesmo tempo é expresso com grande precisdo. Quanto mais
puro for o trabalho grafico, isto €, quanto maior a énfase sobre os elementos formais em que se
baseia a apresentagéo grafica, menos apropriado sera o aparato para a apresentacao realista das
coisas visiveis”. (KLEE, 2001, p. 43)

2 No sentido em que tal concepgao, de cariz doutrinario, aparece na obra critica de Octavio Paz
2012b).

g3 Poeta que é considerado o padrinho da Beat Generation norte-americana. Escreveu Junkie (1953),
Naked Lunch (1959) e Nova Express (1964), entre outros livros.
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tal concepgao desobriga a palavra poética de ser a “imagem da coisa em si mesma”,
0 que abre caminhos para a aproximagao da forma poética com aquilo que,
conforme alguns preceitos fundadores da tradicdo moderna, é tido como o contrario
da poesia, isto €, a prosa.

Na versédo de 2005 de Visibilia, a mesma epigrafe extraida do pensamento
de Burroughs vem acompanhada de uma frase de Jim Morrison, o lider da banda de
rock The Doors e umas das grandes referéncias da cultura pop no século XX: “give
form to the passing world”*. E significativo o fato de que tal epigrafe sé apareca na
segunda edicdo de Visibilia, sete anos apds o livro de 1997 e posteriormente a
publicacdo de Polivox, de 2001, obra que, marca uma virada na pratica e no
pensamento poéticos de Rodrigo Garcia Lopes, na medida em que confere um papel
mais ativo ou menos impotente a escrita poética. Ao evocar esse verso de Jim
Morrison, o poeta sugere que o poema pode ser investido da capacidade de dar
forma ao mundo, ao fluxo do real. Entretanto, em Visibilia, isso implica certa perda
do que convencionalmente se toma por lirismo, como se pode observar neste

poema, intitulado “Talvez seja isso”:

[...]

A imagem iluminada desgastou

depois que a duragao virou mercadoria. O “eu lirico”

nao subsiste num mundo de fluxos e superficies vazias

que o olho mal consegue acompanhar

enquanto a verdadeira face da vida comeca a dar as caras.
Evaporam-se os dados precisos e algo magicos que a poesia exibia.

Perdemos toda inocéncia, talvez nossa ultima chance,

e agora tudo o que vocé disser

pode ser

Usado contra vocé. Transformamos o real ndo num mito [fugidio,
performance discreta ou fluxo de uma gravura, mas numa
incoeréncia

algo eufdrica, cheia de comentarios sobre outras

pessoas e paisagens, pois aquilo

que se chamava vida

eram fabulas do momento presente,

o recriar incessante no castelo de areia, onde ondas eram adivinhas,
brincando de desaparecer. N&o investigagcbes vazias

sobre a temporalidade ou algo assim, muito menos

a idéia da palavra em si mas que para ali,

cara a cara com sua onipoténcia, e

de como a sensagdo agora

€ de uma velocidade que de repente ndao muda muito as

coisas.

% “D@ forma ao mundo que passa’. (Tradug&o minha.)
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Pelo menos em esséncia. Isto ndo existe. Mas o que é
esséncia,

e por que perdemos

nossos instantes preciosos

e o0 sonho de qualquer elegancia

escrevendo ao vento ou entao dispersos

nesses gestos inuteis e sublimes

tentando entender

alguém no outro lado da linha.

(LOPES, 1997, p, 39-40; 2005, p. 42-43)

O que lemos nos versos acima indica tanto um colocar em xeque da
identidade lirica romantica quanto um questionamento da nog¢ao de “poesia pura”,
tdo cara a algumas correntes do Modernismo. O elemento instaurador de tal crise é
a velocidade da realidade contemporanea, marcada pela produgéo tecnolégica de
imagens, em um fluxo que o “olho mal consegue acompanhar”. Nesse contexto, o
desgaste da “imagem iluminada” gera a perda da inocéncia, o que indica a abertura
para a critica e a ideia de escritura como comentario. O enjambement entre os
versos “sobre a temporalidade ou algo assim, muito menos / a idéia da palavra em si
mesma mas que para ali” sugere um arrefecimento da ambigdo do poeta no que se
refere a representacdo do movimento do fluxo temporal, como vimos anteriormente,
em “Outras praias”. Contudo, o mesmo enjambement mantém em questdo a
concepgao da palavra em si mesma, a qual pode estar sendo negada, se nao
considerarmos o corte sintatico do verso (“muito menos a ideia da poesia em si mas
que para ali, cara a cara com sua onipoténcia”), ou afirmada, se consideramos
‘muito menos”, com o corte sintatico provocado pelo enjambement, como uma
ponderacdo das ‘“investigacbes sobre a temporalidade”. Tal recurso também
problematiza a onipoténcia da palavra e a velocidade da sensagdo. Tudo isso
remete ao questionamento da relagdo entre poesia e vida, entre a palavra poética e
a sua matéria existencial.

No ABC da Literatura, Ezra Pound (2013) destaca que o Imagismo ou a
fanopeia devem abranger tanto a imagem estatica quanto a imagem em movimento.
Na obra de Garcia Lopes, a imagem-movimento vai do fluxo dos elementos da
paisagem natural a passagem veloz das coisas que compdem a realidade humana
na contemporaneidade, ambos externos ao poema. Entretanto, a postura reflexiva
do poeta frente aos modos poéticos de traduzir tais fendbmenos leva-o a uma
concepcgao critica do ritmo interno da palavra poética e da organizagao discursivo-
subjetiva do poema. Com efeito, uma tal concepcdo ndao pode prescindir de uma
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postura critica frente a tradicional oposicdo entre poesia e prosa. Assim, tendo em
vista que o poema em prosa, assim como o verso livre, € uma das formas modernas
que coloca em xeque tal oposi¢do, vejamos como iSSO se processa, em termos
ritmico-discursivos, na pratica desse tipo de poema por parte de Garcia Lopes.

A disseminagao tipografica e a propensdo fanopaica ndo séo suficientes
para explicar a relagao entre palavra e imagem na obra desse poeta. Muito de seu
antilirismo e mesmo de sua énfase na produgdo poética da imagem é tributario da
influéncia exercida pela leitura e, sobretudo, pela tradu¢cao dos poemas em prosa de
Arthur Rimbaud. No inicio da década de 1990, Garcia Lopes juntou-se a Mauricio
Arruda Mendonga para traduzir e organizar uma nova edigdo brasileira das
llluminations (Coloured Plates)>, coletanea com 40 poemas em prosa e 2 poemas
em versos que marcou o fim da vida literaria do poeta francés. Aquilo que Garcia
Lopes bebera na fonte rimbaldiana contribuira, sobretudo, para a sua pratica do
poema em prosa, que atingira seu apice em Némada. adpEntretanto, ja em Polivox,
o projeto rimbaldiano das iluminuragbes poematicas é tomado, por parte do poeta
paranaense, como uma espécie de poética, sintetizada no longo poema em prosa

“lluminuragdes”, do qual cito os trés primeiros paragrafos:

Como uma cena que se ilumina de dentro. Como um aquario
ardente. Uma alegoria musical. Céu gris de cristal. Como um painel
onde a imagem retraca seu desejo. Como um deserto que se abre,
por inteiro. Grande teatro do agora da carne, fios de sons e
cromatismos sutis, um entusiasmo que foge do mesmo. Estar
possuido pelos deuses. E essa cena nos encerra.

Mas atras da clareza aparente da imagem projetada, da nitidez e
harmonia desses esses & seres serenos, simulacros, da
transparéncia e melodia autoritaria das sentencas; atras, como que
sob um fundo falso, magica, a frase obscena salta e avanga sobre
nos, se erguendo como uma catedral elétrica feita de gestos, restos,
impulsos, devaneios, distragdes paradisiacas, notas musicais, naipes
de todos os tempos. Flashes.

Rio raivoso, turbulento, emogdo — maga sustentada por um eco,
rumble fish: a paixao por outros estados, frissons, o corpo humano
transformado em instrumento musical, paisagem-partitura excitante
em que transes e dramas se trangam em acordes que nos acordam,
clusters que dangcam ao redor da Visao. Toda iluminacgao é artificial.
Um estado permanente de linguagem. A tela na face do voyeur agora

® Segundo Paul Verlaine, companheiro de Rimbaud, este teria indicado, no manuscrito de um dos
poemas das llluminations, o titulo em inglés. "A palavra llluminations”, diz Verlaine, “é inglesa e quer
dizer gravuras coloridas — coloured plates: € mesmo o subtitulo que Sr. Rimbaud deu a seu
manuscrito” (RIMBAUD, 2014, p. 157).
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€ uma sincope de corte, fissuras, sincronias. Somente o escuro de
nos é capaz de penetra-la, sequestra-la para nés e lancar luz sobre
sua superficie vibrante porém ndmade, & dar-lhe um sentido, mais
humano, através dos sentidos. Abissinios. (LOPES, 2002, p. 44-45)

Abaixo do titulo desse poema, ha uma descricdo entre parénteses definindo-
0, ao mesmo tempo, como “anotacdes tomadas um dia depois do término da
traducao” do livro de Rimbaud e como “uma poética”. O texto do poema é revelador
de uma concepgado que se pauta por alguns dos mais importantes elementos do
projeto rimbaldiano do poema em prosa, tais como: a ideia do poema como
“iluminura”, texto ornado por desenhos, arabescos ou outros tipos de grafismos ou,
ainda, a propria figura ilustrativa de um texto ou livro; a tentativa de representar
poeticamente os “paraisos artificiais” relativos aos estados de alteracdo da
percepgao; a énfase no potencial sinestésico da poesia; o didlogo da escrita com as
artes visuais; e, por fim, da vinculagdo da palavra poética com a musica, apenas
para resumir 0 que € possivel depreender desses trés paragrafos iniciais do poema
“lluminuragoes”.

Nesse texto, Garcia Lopes, lancando mado de uma prosa “acidentada,

notacional e veloz"®

, semelhante aquela encontrada no livro de Rimbaud, procura
atualizar, agora por um outro tipo de “tradugdo” — a adaptacéo poética livre — , o
projeto rimbaldiano das /lluminations. Como nos poemas em prosa de Rimbaud, h3,
nesse texto de Garcia Lopes, a exploragéo do ritmo sintatico, marcado pela auséncia
da pausa do verso, o que confere uma maior velocidade e, por conseguinte, uma
maior condensacgao das imagens. Ao mesmo tempo, o emprego da pontuacgao esta a
servico de um fluxo de pensamento eletrizante e aparentemente pouco l6gico, de
modo a garantir uma sintaxe turbulenta, voltada antes para os sentidos que para o
intelecto, como aprova a frase longuissima do segundo paragrafo. A ideia da “frase-
cena”, tida por “obscena” certamente por seu contorcionismo sintatico, execravel do
ponto de vista da linguagem clara e comunicativa, define bem alguns dos
procedimentos ritmico-discursivos desse tipo de poema em prosa, como se pode ver

na notagao ritmica:

%6 LOPES, Rodrigo Garcia Lopes & MENDONCA, Mauricio Arruda. llluminations: poesia em transe. In:
RIMBAUD, Arthur. lluminuras. Gravuras coloridas. Trad. de LOPES, Rodrigo Garcia Lopes e
MENDONGCA, Mauricio Arruda. 3. ed. Sdo Paulo: lluminuras, 2014.
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U
Mas atras da clareza aparente da imagem projetada, da nitidez e
_ _ _ o Y
harmonia desses esses & seres serenos, simulacros, da
_ _ Y _ _
transparéncia e melodia autoritaria das sentencgas; atras, como
_ _ N oo
que sob um fundo falso, magica, a frase-cena obscena salta e
_ _ _ _ Y
avancga sobre nds, se erguendo como uma catedral elétrica feita
_ _ _ _ O
de gestos, restos, impulsos, devaneios, distracées paradisiacas,

notas musicais, naipes de todos os tempos. Flashes.

” [

Além do acento discriminativo nos grupos ritmicos “clareza aparente”, “seres
serenos”, “melodia autoritaria” e “catedral elétrica”, em fungdo do aspecto
interpretativo do adjetivo, destaco, nesse trecho do poema, as duas marcas sobre o
grupo “frase-cena obscena”, marcando a indeciséo ritmica quanto a duas possiveis
pausas: uma antes e a outra depois de “obscena”, o que confere a esse adjetivo
uma funcéo apositiva em relagao a “frase-cena”, palavra composta que acumula dois
acentos — este de hesitacdo demarcativa e o acento discriminativo de interpretacao
subjetiva, na medida em que a jungao entre “frase” e “cena” deriva de uma atribui¢cao
subjetiva. A leitura ritmica sem a pausa, ou seja, seguindo o registro grafico do texto,
tanto torna “obscena” um discriminativo de “frase-cena”, com valor interpretativo,
quanto permite a conversao do adjetivo em verbo, pela potencializagdo polissémica
do ritmo poético: “a frase-cena obscena”. No nivel prosédico-discursivo, além das
aliteragdes e assonancias, que carregam todo o poema, ha a retomada estabelecida
pelo advérbio “atras”, responsavel por fazer a coesao sintatica nessa longa frase
quase paragrafica e que também funciona como recorréncia poética.

A poética da “iluminuragcao” ou “iluminacgao” é, de certo modo, explanada no
texto critico que os tradutores e organizadores, Rodrigo Garcia Lopes e Mauricio
Arruda Mendonga, forneceram a sua edicao bilingue de Rimbaud. Segundo eles, no
titulo do livro, Rimbaud patenteia o carater pictorico dos poemas e a interpenetracao
entre palavra e imagem que os constitui. A palavra “illumination”, lembram os
autores, tanto pode significar “ato ou efeito de iluminar, derramar luz sobre uma

superficie, clarear’, quanto a arte medieval de ilustrar livros, ou, ainda, uma
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‘revelacdo mistica”, “luz subita no espirito, inspiracdo” (LOPES & MENDONCA,
2014, p. 158).

Ao conceber o poema em prosa como forma escrita capaz de absorver em si
as qualidades graficas ou pictéricas das artes visuais, Rimbaud estaria seguindo
uma tendéncia presente ja no Gaspard de la nuit, de Aloysius Bertrand, e em
poemas de Baudelaire. Todavia, diferentemente desses outros dois, que teriam
como base modelos pictéricos classicos, ele buscava “referenciais ndo miméticos”.

De acordo com Lopes & Mendonga (2014, p. 160), no livro de Rimbaud,

ha inimeras referéncias a todo tipo de fonte visual: tabuletas de bair,
placas de lojas, decoragdo de teatro, dioramas, imagens d'Epinal®’,
gravuras baratas. Sabe-se do fascinio de Rimbaud por fotografia,
ilustracao de livrinhos infantis e por iluminuras medievais.

Nas llluminations, os poemas em prosa, além de fazer “referéncia explicita a
pintura e a procedimentos decalcados das artes plasticas ou visuais” (LOPES &
MENDONCA, 2014, p. 159), sdo compostos como uma espécie de pintura ou
fotografia de cenas, paisagens ou quadros. Para Suzanne Bernard (1959), o poema-
iluminacao se apresenta na forma de um “todo” muito breve, destinado a produzir
uma impressdo de choque sobre o leitor, de abalo poético imediato e intenso,
conforme o principio poético da brevidade de Edgar Allan Poe. Tal efeito seria
produzido a partir da reducdo do tempo real ao minimo, nesse tipo de poema em
prosa, a0 mesmo tempo em que o “tempo representado” ndo mais sera um
desenrolar em linha reta ou em circulo fechado, mas um ponto luminoso, de um
brilho fulgurante e instantaneo. Bernard (1959, p. 451-452) enfatiza certa “abolicao

do tempo” nesse tipo de poema, o que se daria de diferentes maneiras:

[...] a primeira consiste em abolir as categorias temporais
propriamente ditas; o poeta pode descrever “visbes” atemporais,
como em “Mistica”, de Rimbaud, ou como em “Barbaro”, que se situa
“‘bem depois dos dias e das estacdes, das pessoas e paises”,
reunindo assim essa solidao anénima que marca as “‘Maes” do
Segundo Fausto e em que “nao existe nem o lugar e menos ainda o
tempo”; ou ainda contrair a duracao, abarcar os séculos em um unico
olhar, como Hugo havia feito em Le Mur des Siécles, unir elementos
oriundos de civilizagdes remotas no tempo e no espago (como Nerval
em seus Mémorables). (BERNARD, 1959, p. 451-452, traducgao

o Imagens d’Epinal sao ilustragdes em cores vivas utilizadas para retratar assuntos populares. Sua
producgao, iniciada no século XV, na cidade de Epinal, na Francga, por Jean-Charles Pellerin, recobre
desde gravuras em madeira (xilogravuras), em metal (a partir dos séculos XVII e XVIII), e litografias,
largamente coloridas e destinadas principalmente ao publico iletrado da zona rural.
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minha.)*®.

Na obra de Garcia Lopes, encontramos varios poemas em prosa baseados
na concepgao do “instantaneo iluminado” de Rimbaud, num projeto amplo que vai
desde a descricdo de imagens provocadas pelo transe dos alucindbgenos, como em
“‘Phanopium’”, texto de Solarium, em “Toth”, de Polivox, e em “Rota da seda”, de
Némada, passando pelo dialogo com as tecnologias modernas da imagem, como a
fotografia e o cinema, até o aproveitamento de pontos de vista e perspectivas
proporcionados por experiéncias proprias do mundo contemporaneo, como uma
paisagem vista em uma viagem de avido, por exemplo, sempre numa tentativa,
também rimbaldiana, de desautomatizacdo do olhar. Nesta analise, interessam-me,
antes de mais nada, os poemas que trazem uma reflexao, explicita ou implicita,
acerca do ritmo como condigao poética de produgdo da imagem, por conta de sua
relagdo intrinseca com a organizagao subjetiva do discurso.

A questao do discurso poético € implicita em alguns textos de Garcia Lopes
que priorizam o deslocamento ou alteragcdo da percepcao visual comum. Todavia,
tanto esse deslocamento quando essa alteracdo sao importantes, do ponto de vista
da analise do poema, pelo fato de serem configurados pelos procedimentos poéticos
aplicados a prosa. Vejamos como isso acontece em “Agoridades”, texto de Estudio
Realidade:

“A manha antecede o registro, mosaico que a umidade, em seus
retornos ao diferente e fatuo, gravara nervuras denotando tempo:
planicies de memodria onde arroios brumam luz sutil, luz de
queréncia, caricia de desterro, ver de fronteira. Nao ha pago onde ha
deslocamento, movimento este constante vir a ser, hodierno,
semente que estala pela cinza justo agora quando ndo estou. Arroios
sao rios ndmades, ndo se movem, parecem nao se mover. Ou uma
filosofia necessaria a oito mil pés de altura, muralha de nuvens entre
raios cor de rosa, vendo ranhuras na pele do corpo sublime abaixo
de nés. A quatrocentos por hora, a paisagem parece ainda mais
devagar. O que fica é residuo: instante € matrix. Objetivo: captar a
luz antes de virar azul, sentido antes de virar destino, miosoétis da iris,
foto transfigurada que se revela no instante de seu clique. Decalque
de starfix, céu noturno, idéntico ao real, dentro do quarto escuro ao
meio-dia, sobre si. Como o caos penetra esta calma, como a casa se

%8 [...] la premiere consiste a abolir les catégories temporelles proprement dites; le poéte peut
décrire des “visons” intemporelles, comme dans Mystique de Rimbaud, ou comme dans Barbare, qui
se situe “bien apres les jours et les saisons, et les étres et les pays”, rejoignant ainsi cette solitude
innommée ou trénent les Meéres du Second Faust et ou “n'existent ni le lieu, ni moins encore le
temps”; ou encore contracter la durée, tenir les siécles embrassés d'un seul regard comme Hugo
l'avait fait devant Le Mur de Siecles, unir des éléments venus de civilisations éloignées dans le temps
comme dans l'espace (ainsi que Nerval dans ses Mémorables) ».
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completa, definitivamente”. (LOPES, 2013, p. 48)>°

Pode-se dizer que esse poema remete a poética da iluminuracido pelo fato
de trazer a tentativa de captar visualmente um instante e, além disso, por se tratar
de uma composicdo verbal que se presta ao ilustrativo-descritivo a partir dos
procedimentos da forma poética em prosa e de uma analogia a técnicas da arte
visual: a fotografia e o decalque. O ato de ver ou de “fazer ver’ é referido no texto:
“ver de fronteira”, “vendo as ranhuras do corpo sublime abaixo de nds”. Porém, a
representacdo é problematizada. O texto se apresenta como um registro em forma
de “mosaico”, a partir de um deslocamento.

O poema justapbe duas realidades: a paisagem vista em uma viagem de
aviao, durante a manha, e a visdo de um “starfix” — adesivo em forma de estrelas
minusculas que brilha no escuro — dentro de um quarto, ao meio-dia. Ou seja, uma
visdo de cima para baixo e outra de baixo para cima. O ponto de convergéncia entre
ambas é o carater ilusorio do que é visto. A visdo vai da ideia de uma paisagem
quase irreal, por conta da velocidade e da distancia extraordinarias a partir das quais
€ percebida (“a oito mil pés de altura”, “a quatrocentos [quildbmetros] por hora”) ao
“starfix” que faz o simulacro do céu noturno no teto do quarto. Assim, todo o texto se
volta para o questionamento da percepc¢ao visual. A existéncia dos arroios torna-se
“‘uma filosofia necessaria”, ou seja, quase uma ideia, uma crenga. Os arroios sao rios
que “parecem nao se mover’. Mas por que tais rios seriam “némades”? Ora, a
impressao de quem vé a paisagem das alturas em um voo de avido € a de que os
rios seriam sempre os mesmos. Além disso, de tal ponto de vista, € quase
impossivel a identidade geografica dos lugares vistos: “Ndo ha pago onde ha
deslocamento”, apesar de ser possivel visualizar uma “luz de queréncia”. “Pago”, na
linguagem regional sulista, € a aldeia, rincdo ou queréncia. O emprego desse
vocabulo no poema também sugere, de certa forma, a tensao entre regionalismo e
cosmopolitismo na obra de Garcia Lopes, um poeta nascido em uma cidade do
interior da regido sul do Brasil, Londrina, no Parana, e que se considera um “cidadao
do mundo”, um némade. A velocidade do aviao a oito mil pés de altura gera também
outra ilusdo: a de que a paisagem passaria ainda mais devagar. Mas, entao, por que
€ tdo complicado registra-la? Certamente, porque uma tal velocidade, no minimo,

altera as convencgdes do olhar humano.

% No livro de Garcia Lopes, este poema esta delimitado por aspas, procedimento que talvez esteja
voltado para a ficcionalizagdo da voz poética.
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O registro poético €, portanto, hibrido, desdobrando-se entre a descrigdo do
que € visto e o comentario em torno do ato de captar o instante. Tal comentario
funciona como uma espécie de pauta do ensaio poematico, que, embora almeje a
fotografia do real, ndo € exatamente um “ensaio fotografico”: “Objetivo: captar a luz
antes de virar azul, sentido antes de virar destino, miosoétis da iris, foto transfigurada
que se revela no instante de seu clique”. Nesta frase, ha a mengdo ao papel
imagético da poesia, ao seu desejo de apreender o real instantaneamente em seu
fluxo. Por isso, o carater originario ou matricial do instante: “instante € matrix”. A
palavra “matrix” também pode fazer referéncia ao sentido de realidade simulada
proposto pela trilogia cinematografica que leva esse nome e que marcou a primeira
década do século XXI®®. Constata-se, ademais, que sobram apenas os resquicios
dessa experiéncia: “O que fica é residuo”. A cena colhida na viagem de avido é
registrada no poema a partir de um recorte memorialistico. O “deslocamento, o
movimento”, o “vir a ser, hodierno”, faz parte do tempo de recomposicéo da visdo. E
uma atualizagdo proporcionada pela lembranca, essa “semente que estala pela
cinza” ou vestigio. O presente € marcado pela distdncia e a auséncia: “justo agora,
quando nao estou”, o que coloca em xeque a ideia do instantaneo fotografico. Mas o
“clique” pode ser justamente o estalar da “semente” de memoria, que realiza uma
fotografia subjetiva, a partir de uma fulguragao.

O plural do titulo “Agoridades” indica a justaposigao de diferentes tempos no
texto: o momento da viagem aérea, pela manha, mais a cena em casa, ao meio-dia.
O deslocamento acontece, portanto, entre esses dois instantes, provavelmente, do
mesmo dia. Deve-se registrar a visao poética antes que ela se perca no vazio
(“captar a luz antes de virar azul”), apreendé-la em seu acontecer luminoso, em sua
fulguracdo, ou seja, em seu proprio despertar e movimento. A distingdo entre
“sentido” e “destino” sugere tanto o carater processual do poema quanto um
rompimento com uma ideia estatica da forma poética, um “miosétis da iris”. A forma
poética tradicional é, muitas vezes, metaforizada pela imagem da flor. No caso do
“miosotis”, estamos diante dessa imagem harménica. Mas como é uma flor “da iris”,
tal imagem pode ser iluséria. Assim, a distingdo entre “sentido” e “destino” significa
também uma recusa do carater meramente significativo da linguagem, ao negar a

ideia tradicional de “sentido” como um efeito exclusivo dos discursos meramente

%0 Matrix (1999), Matrix Reloaded (2003) e Matrix Revolutions (2003), criados por Lilly e Lana
Wachowski e estrelados pelo ator Keanu Reeves.
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comunicativos. O “sentido” ndo deve ser entendido como “esclarecimento”, mas
como a organizagao discursiva operada pelo significante ritmico. Vejamos como isso
acontece no poema.

A sintaxe de “Agoridades” possui alguns pontos de hesitagdo, como, por
exemplo, em “mosaico que a umidade, em seus retornos ao diferente e fatuo,
gravara nervuras denotando tempo”. Nao se sabe se a umidade gravara o mosaico
ou se ela gravara as nervuras no mosaico. Isso dependera de como o ritmo do
poema sera lido, colocando-se ou ndo uma pausa depois de “gravara”. Do mesmo
modo, em “N&o ha pago onde ha deslocamento, movimento este constante vir a
ser’, a auséncia de uma virgula apds “movimento”, que seria um problema do ponto
de vista da comunicagcdo univoca, gera, a partir de uma semantica subjetiva, o
sentido da fluidez do deslocamento. Tal indefinicdo podera ser compreendida a partir
de uma leitura ritmica. No primeiro sentido — a umidade gravara o mosaico — , a
forma verbal “gravara” é acentuada ritmicamente. No segundo sentido, em que essa
forma tem como complemento “nervuras”, ela perderia o acento. Do mesmo modo, a
auséncia de uma virgula apdés a palavra “movimento”, no segundo periodo do
poema, promove uma hesitacdo acentual sobre este vocabulo. Numa leitura que
mantenha a auséncia da pausa sintatica, conforme a representagao grafica sem a
virgula, “movimento” ndo possui acento ritmico, sofrendo um arrefecimento em sua
articulacdo sonora. Porém, é possivel considerar um sentido com a pausa sintatica,
0 que acentuaria “movimento”. Assim, essa primeira parte do poema teria a seguinte
acentuacao ritmica, com o sinal v marcando os pontos de hesitagdo ritmico-

sintatica:

A manha antecede o registro, mosaico que a umidade, em seus
retornos ao diferente e fatuo, gravara nervuras denotando

tempo: planicies de memaoria onde arroios brumam luz sutil, luz
_ — Y Y _ _
de queréncia, caricia de desterro, ver de fronteira. Nao ha pago
_ — Y oo
onde ha deslocamento, movimento este constante vir a ser,
_ _ _ _ )
hodierno, semente que estala pela cinza justo agora quando nao

estou.
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Nesse poema, ha um investimento no registro coloquial da lingua, como se
pode perceber no trecho “mosaico [em] que a umidade gravara nervuras”, com a
omissado da preposicao “‘em”. Isso faz parte, inclusive, da concepgdo moderna de
poesia, cujo projeto de aproximagdo com a prosa passa também pela incorporagao
dos ritmos da fala. Destaco também o acento de hesitacdo em “movimento” e
“‘agora”’, palavras que parecem anteceder uma pausa sintatica ndo marcada
graficamente no texto. Na indecisdo seméantica provocada pelo jogo com as pausas
sintaticas do poema em prosa, vemos, portanto, um papel semelhante ao do
enjambement no poema em versos, um trabalho sobre a “respiracéo” do texto que,
na medida em que € entendido como organizagéo discursiva, e ndo apenas como
marca de expressividade, intensifica o efeito de sentido. Ademais, como se pode
observar em “ver de fronteira”, &€ possivel marcar também o jogo com a homofonia
das expressdes, na medida em que o acento sobre “ver” marca a ambiguidade de
sentido que, na oralidade do poema, essa silaba apresenta, também podendo ser
compreendida como “verde fronteira”. Em “este constante vir a ser”, o acento
discriminativo sobre “vir’ deve-se ao seu valor de verbo auxiliar modal, que pode
variar entre o valor secundario e pleno.

No poema, o “sentido” é definido como percepgdo sensorial do mundo®’,
pois constitui o complemento do verbo “captar’, que se repete por elipse. Contudo,
em fungcdo de uma possivel hesitagcao ritmica da pausa entre “azul” e “sentido”, esta
palavra, concebida em termos de organizagcao discursiva da subjetividade, pode
também ser lida como uma determinagao de “azul”: “antes de virar azul sentido”,

como faz sentir a configuragao ritmica do texto:

Y Y o _
Objetivo: captar a luz antes de virar azul, sentido antes de virar
_ _ Y _ _
destino, miosétis da iris, foto transfigurada que se revela no

instante de seu clique.

¢ Em um de seus “24 aforismos sobre poesia”, em Estudio realidade, Garcia Lopes (2013, p. 127)
define o poema como “a tradugéo simultanea” da “percepgéo em palavra, energia, usina, poesia” do

“processo de transferéncia do mundo ‘real’ ao mundo ‘poético™. “O poema”, diz Garcia Lopes, “surge
como resultado desse atrito entre consciéncia e mundo, fruto dessa tensio”.
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Ha também hesita¢des de juntura demarcativa em torno do advérbio “antes”,
que é reiterado nesse trecho. Por isso, os acentos sobre “luz” e “sentido”. A imagem
do “miosdtis da iris”, por seu valor interpretativo, recebe o acento da indeterminacao.
Por fim, destaco a mesma indeterminagdo semantica sobre a palavra “real”, no

seguinte trecho:

v

Decalque de starfix, céu noturno, idéntico ao real, dentro do
) _ _

quarto escuro ao meio-dia, sobre si.

Ressalte-se que a possivel hesitagao sobre a palavra “real”, a qual, lida com
a pausa da virgula que vem apdés, refere-se a “céu”, e, sem essa pausa sintatica,
designa o “real” em si, que estaria “dentro do quarto escuro ao meio-dia”. Desse
modo, € cada vez mais evidente o trabalho ritmico como elemento configurador da
imagem poética no poema: “A tela na face do voyeur agora € uma sincope de cortes,
fissuras, sincronias” (LOPES, 2002, p. 45), destaca o poeta no poema-ensaio de
Polivox.

Como se diz em “lluminuracdes”, o poema é “‘um estado permanente de
linguagem” (LOPES, 2002, p. 45). Isso implica uma concepg¢ao da poesia enquanto
ritmo, partindo da ideia rimbaldiana e também simbolista de ligagdo da poesia com a
musica®®. A imagem poética é constituida pela organizacdo do ritmo do poema,

muito mais do que por uma semiotizagao do visual. E o que se “v&” no poema €, na

%2 Ha, também, em Garcia Lopes, além da heranga rimbaldiana, um didlogo com o pensamento de
Gilles Deleuze no que se refere a concepgao do sentido como devir: “Se ‘poesia é a promessa de
uma linguagem’ (Holderlin), entdo o poema € um nao lugar, uma utopia. Seu sentido € seu
movimento” (LOPES, 2013, p. 124). Ou, ainda, em Polivox e Némada, no poema “Memoria e
repeticdo”, publicado nos dois livros: “A agua, rio ao reverso, em sua transparéncia, ndo admite que o
gelo a emudeca por inteiro. Silencioso duelo. No inverno, suas aguas continuam a fluir, submersas,
protegidas por ele. Pela pele e pelo gelo. Sob a transparente auséncia das aguas onde este ex-texto
se excreve, como neve, se forma uma presenca, alien a mim mesmo, embora visivel como vozes — a
superficie. Que se transforma. Que se transcende. Assim como a queda d’agua, cujo texto se celebra
e se anula ao mesmo tempo. Sua escrita € uma forma de desapari¢ao. Uma forma de vida, de
mudanga, de repeticdo” (LOPES, 2002, p. 21; 2004, p. 161). Da mesma forma, em “Ponto de fuga”,
também de Polivox, e que analisarei na proxima secao, ha expressées como: “em intervalos
imprevisiveis, entdo ndo sera repeticdo” e “As navalhas sucessivas da diferenga” (LOPES, 2002, p.
26). Todavia, tal perspectiva, embora bastante interessante, aparece como um elemento mais
cerebral na obra de Garcia Lopes e, portanto, mais infenso a uma analise ritmico-discursiva como a
que procuro desenvolver neste trabalho. Por isso, parece-me mais proficua, para o que ora proponho,
a concepgao do poema em prosa e do ritmo que o poeta empreende a partir de sua relagdo com a
obra de Rimbaud.
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verdade, o que se pode ouvir dele, uma “paisagem-partitura”, como se pode
visualizar na notacdo simplificada da sua acentuacéo prosédica:

A manha antecede o registro, mosaico que a umidade, em seus retornos ao
diferente e fatuo, gravara nervuras denotando tempo: planicies de memdria onde
arroios brumam luz sutil, luz de queréncia, caricia de desterro, ver de fronteira.
Nao ha pago onde ha deslocamento, movimento este constante vir a ser,
hodierno, semente que estala pela cinza justo agora quando néo estou. Arroios
sdo rios nOmades, ndo se movem, parecem nao se mover. Ou uma filosofia
necessaria a oito mil pés de altura, muralha de nuvens entre raios cor de rosa,
vendo ranhuras na pele do corpo sublime abaixo de nds. A quatrocentos por hora,
a paisagem parece ainda mais devagar. O que fica é residuo: instante € matrix.
Objetivo: captar a luz antes de virar azul, sentido antes de virar destino, miosotis
da iris, foto transfigurada que se revela no instante de seu clique. Decalque de
starfix, céu noturno, idéntico ao real, dentro do quarto escuro ao meio-dia, sobre

si. Como o caos penetra esta calma, como a casa se completa, definitivamente.

Por meio das aliteragdes e assonancias, tomadas ndo como elementos
retoricos, mas como marcas do ritmo prosodico, € realizada a oralizacdo da
linguagem no poema. Para Garcia Lopes, nessa espécie de profissdo de fé que séo
as suas “lluminuragdes”, a musicalidade do poema consiste em conceber “imagens-
vozes”. Eis, no quinto paragrafo do referido texto, a sintese da relagao entre imagem

e ritmo a partir do poema em prosa:

O que da sentido as imagens lancadas da tela € seu complemento
musical, digo, ritmico, orquestradas em pensamento mitico, egipcio,
digo, em transe, transito, em éxtase, em mudancga, em processo... A
musica faz a iluminura saltar pra dentro, dentro de um outro espaco
(outro), iluminuras em fuga, leitura que se da no entre, agora parte
parasitica do espectador, criando uma zona de turbuléncia, vibrando
em nossos 0ssos, timpanos, visceras, agora intensificadas pelo
bebop ou rap wagneriano das teclas dos fonemas, delirios nervosos
mas urgentes de um impulso que n3o se pode deter. E o dia, e tudo
que dele ndo pode se deter. Nao absorgéo, acdo. Um lance de dedos
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detona todos os sons e inicia uma nova harmonia. E sdo essas
ondulagdes de sons de experiéncias desconexas — expressas em
forma de espessas camadas de espumas sucessivas, sinestesias
excessivas — o que fazem as iluminuras possiveis. (LOPES, 2002, p.
46, grifos do autor.)

E interessante como é justamente a pesquisa e a tradugdo do poema-
iluminacao que permitira a Garcia Lopes, especialmente a partir da forma poética em
prosa, a critica em torno da concepgao imagética da poesia, ao descobrir na “musica
do poema”, ou seja, em seu ritmo e seu som, aquilo que engendra sua
imageticidade: “a musica faz a iluminura saltar pra dentro, para dentro de um outro
espaco (outro)’. Trata-se do espago do proprio poema, enquanto organizagao
ritmico-discursiva. Ainda que o poeta compreenda a “musica” ou o “ritmo” do texto
como algo que pertence ao inconsciente coletivo, aqui, concebo essa questdo em
termos de organizagao discursiva que se patenteia no corpo audivel do poema. Os
poemas em prosa de Rimbaud significam, para Garcia Lopes, talvez ndo a
descoberta da relagao intrinseca entre imagem e ritmo, porém, no minimo, a ideia da
leitura como escuta do poema, o qual passa a ser “parte parasitica do espectador”,

“vibrando em nossos 0ssos, timpanos, visceras” (LOPES, 2002, p. 46).

4.3 “DETONAR TODOS OS SONS E BATUQUES DA FALA’

Em “lluminuragcbes”, a passagem de uma concepg¢ao visual para uma
concepgao prosédica do poema, por parte de Garcia Lopes, é também flagrada no

seguinte paragrafo:

Ailuminura é um truque, frompe l'oeil do transe. Perversa. Nomadica,
estando onde nao estamos, rompendo a linha em direcdo a um fim
tranquilo, pegadas na pagina branca e abissinia que, auséncia pura,
desloca olhar & ouvido quando menos se espera, rompendo a
perspectiva que nos faz passivos, nos desorientando, nos dando
aquilo que ndo queremos mas nao podemos deixar de desegjar,
agitando o sangue e destruindo a expectativa egoista de ver apenas
0 que esta ali apenas para si. Mas a iluminura que interessa é a que,
sob a aparéncia de uma harmonia e equilibrio, faz detonar todos os
tons e batuques da fala, o repique da lingua, os matizes das pausas,
dizeres sutis que fremem de vida, vontade; que pulsam, & expulsam
o siléncio com ritmos rapidos, fazendo emergir o ritmo tribal do
inconsciente coletivo, a danga da vida, a colagem musical do
pensamento superexcitado, a embriaguez xamanica, o transe da
improvisagédo e o vice-versa de um tesao em eterna tensdo e devir,
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um devir que nunca se consome. (LOPES, 2002, p. 47)

Primeiro, remonta-se a iluminuragdo como a imagem produzida pelo transe
alucinégeno, que Garcia Lopes cultiva em varios de seus poemas em prosa®. Em
Polivox, dois exemplos desse tipo de poema sédo “Thoth”, com referéncia ao deus
egipcio da escrita e da sabedoria, e “Ponto de fuga”, poema que traz uma
combinagao inusitada de imagens, por justaposi¢do e conexao, relacionadas em si
por um fluxo rapido, em conformidade com essa iluminura nomadica e enganadora

de que se fala na primeira parte do paragrafo extraido de “lluminuragées”:

Um nome e uma invisibilidade, uma cor tenra & brusca e um
pronome impossessivo, um nome-cor sucessivo omen no plano
elastico do sempre. Quando. Ontem reldmpagos em esperanto,
somem flashes no meio do deserto que decifro a espera dos deuses.
Quando cada um disser o seu, neste desterro, enquanto
conversamos, em intervalos imprevisiveis, entdo nao sera repetigao.
Quase nervuras elétricas, se a pds-imagem orbitasse na retina: folha
vista a contra-luz. Metal e cobalto, mel e vacuo, flor-fera de mantra
no traste do segundo seguindo segredos de um trovao & um metal
sucessivo e urgente, nao-identificado, intransparente, escala de
sombras e um matiz vértice despedagado que recua ao olhar a
tempestade que chega a si. Sul, som, calor, suor, digo, seu halito,
Arvore, Desejo e Vortice: nos cruzamos num angulo branco de
guitarra dissolvida pela tela, quina de face-cafeteira, circulos
estranhos num campo de milho, vidro opaco fragmentos num abismo
de céu verde fumacga e acordes flamencos e uma pausa. As navalhas
sucessivas da diferenca. A face de um instante, em 360 graus.
(LOPES, 2002, p. 26)

O efeito imagético deste poema concentra-se, sobretudo, no plano sintatico,
na medida em que a densidade de seu sentido € gerada pela aproximacao de
elementos disparatados ou distantes entre si. Temos aqui um uso da justaposicao e
da conexdo no sentido de produzir um efeito de movimento, o qual, no presente
caso, consiste em um giro de “360 graus” de um transe que, nesse poema, parece

se referir a um orgasmo sexual e a uma combinacdo de impressdes que convergem

% Qutra influéncia que se faz sentir nessa vertente da poesia de Garcia Lopes é a da Beat Generation
norte-americana. No livro de entrevistas colhidas pelo poeta brasileiro junto aos expoentes desse
grupo, encontra-se, por exemplo, a seguinte declaragdo de William Burroughs sobre as drogras em
geral e, em especial, sobre a maconha: “Elas me permitiram ter contato com o hemisfério ndo-
dominante do cérebro, que esta ligado a criatividade, as musas. Mas acho que seu uso pode ser util
para possibilitar que certas areas psiquicas sejam abertas, dando ao escritor experiéncias sobre as
quais ele podera escrever depois. [...] Ela € boa para escrever, pintar, ouvir musica... Para mim, ela
proporciona uma paz, um aumento geral da percepg¢ao. Sobretudo faz uma grande diferenca na
visdo, uma maior visualizagdo. Imagens, cores e sons ficam mais vividos, assim como a excitagao
das ideias. Acho que escrever sob a influéncia de marijuana aumenta a capacidade de associgéo de
ideias, tudo parece vir com a vividez de um sonho, sé que é real. Devo muitas partes de Naked Lunch
diretamente ao uso de cannabis” (BURROUGHS apud LOPES, 1996, p. 87).



147

para o efeito quase alucindbgeno dessa experiéncia. Entretanto, assim como em
“Sketch”, de Luis Miguel Nava, o todo composicional desse poema de Garcia Lopes
€ paratatico, com pontos conectivos nos trechos em que ha a auséncia de pausas
sintaticas marcadas graficamente. Mais uma vez, Garcia Lopes tenta fazer a
escritura de instantédneos, procurando registrar um jorro muito intenso de imagens
retidas por suas retinas, em um estado de alteracdo da consciéncia. Além disso, a
essa linguagem predominantemente paratatica, que deve ser analisada em termos
de acentuacéo ritmica, a partir das junturas demarcativas, junta-se, na criagdo do
efeito imagético e sonoro do poema, um investimento igualmente alto na marcagéao
prosddica das aliteracbes e assonancias, o que colabora para o estilo sinestésico do
poema, condizente com a ideia do transe.

Ao procurar escutar esse poema ou perceber as marcas de sua ritmicidade,
pode-se sentir um ritmo de fala, uma voz entoada quase como o flow do rap®. Ha,
portanto, um carater performatico do texto, o qual, se lido em voz alta, revela um
ritmo que provoca uma participacao fisica, cénica, a partir de uma articulagao vocal
bem marcada na organizagao discursiva do poema. Percebe-se que tal organizagao
ritmico-discursiva trabalha no sentido de gerar um efeito estético dirigido ao corpo do
leitor. E o poema colocando o corpo na linguagem ou dotando-a de corpo (“agitando
0 sangue”), o que se faz notar pelo resgate da oralidade do escrito. Nesse sentido, é
necessario observar tanto as junturas demarcativas quanto a notagao prosédica do
texto.

Vejamos as junturas demarcativas, sem considerar os demais acentos de

grupo:

)
Um nome e uma invisibilidade, uma cor tenra & brusca e um
_ vy

pronome impossessivo, um nome-cor sucessivo omen no plano

_ Y & _
elastico do sempre. Quando. Ontem reldampagos em esperanto,

&

somem flashes no meio do deserto que decifro a espera dos

deuses. Quando cada um disser o seu, neste desterro, enquanto

conversamos, em intervalos imprevisiveis, entdo nao sera

% No rap, o flow (termo inglés que signifca “fluir”) é definido como o ajuste do verso, da rima, & batida.
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repeticdo. Quase nervuras elétricas, se a pds-imagem orbitasse

na retina: folha vista a contra-luz. Metal e cobalto, mel e vacuo,
)
flor-fera de mantra no traste do segundo seguindo segredos de
) _ _
um trovao & um metal sucessivo e urgente, ndo-identificado,
_ &
intransparente, escala de sombras e um matiz vértice
& _
despedagado que recua ao olhar a tempestade que chega a si.

Sul, som, calor, suor, digo, seu halito, Arvore, Desejo e Vértice:
nos cruzamos num angulo branco de guitarra dissolvida pela

tela, quina de face-cafeteira, circulos estranhos num campo de

& O O
milho, vidro opaco fragmentos num abismo de céu verde fumacga
U

e acordes flamencos e uma pausa. As navalhas sucessivas da

diferenca. A face de um instante, em 360 gr_aus.

O titulo, “Ponto de fuga”, remete a técnica do desenho que gera a ilusdo de
perspectiva. O ponto de fuga é o ponto de intersec¢gdo em que duas ou mais linhas
paralelas se encontram, produzindo um efeito de profundidade na imagem
desenhada. Tal fator converge para o Vorticismo, vanguarda modernista fundada por
Ezra Pound, na poesia, e Wyndham Lewis, na pintura, e que consistia em criar uma
aceleracdo das imagens em profundidade, de modo a formar um “turbilhdo de
perspectivas”, ou seja, um “vortice”, termo que, inclusive, esta presente no poema.
Nesse sentido, o uso ostensivo da parataxe, em um texto em que predominam
frases nominais e as pausas rapidas das virgulas, € uma tentativa de criar esse
turbilhdo no poema. Os trechos mais longos entre uma pausa sintatica e outra,
marcadas graficamente pelos pontos e, predominantemente, pelas virgulas,
recebem acentos de hesitagao ritmica pelo fato de que, na vocalizagdo do texto, é
necessario ao leitor tomar algumas decisbes quanto a pausas que nao estao
marcadas graficamente e que podem se fazer sentir como necessarias, até mesmo
em razao da complicagao que a velocidade do vortice produzido no poema gera a

leitura, exigindo maior félego. Assim, no primeiro periodo do texto, os acentos sobre
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“brusca”, “sucessivo” e “omen” tém a fungao de indicar onde poderiam ser colocadas
algumas pausas ritmicas, mesmo sem a marcag¢ao grafica de pausas sintaticas
nessas posigdes. O mesmo ocorre com os acentos sobre “segundo”, “sombras” e

“‘despedacado”, no sexto periodo, bem como no longuissimo trecho no fim do sétimo

periodo:
) v v
vidro opaco fragmentos num abismo de céu verde fumacga e

S _
acordes flamencos e uma pausa

Esse periodo inteiro marca o vortice ou o apice de aceleragdo do ritmo do
poema. Nota-se que alguns dos acentos de hesitagdo, como em “fumacga” e
“flamencos”, antecipam a conjuncgao “e”, que, em alguns pontos desses trechos mais
longos sem pausa sintatica marcada graficamente, funciona como conectivo ou, de
uma maneira semelhante ao que notamos em “Sketch”, poema em prosa de Nava,
tem o papel de alinhavar ou amarrar o discurso. Em “Ponto de fuga”, o emprego
dessa conjuncgédo, que também aparece grafada como o simbolo “&”, é realizado em
mais de um nivel sintatico: 1) na relagdo entre dois adjetivos: “uma cor tenra &
brusca”, “um metal sucessivo e urgente”; 2) na relagdo enumerativa entre
substantivos: “Metal e cobalto”, “mel e vacuo”, “Sul, som, calor, suor, digo, seu halito,
Arvore, Desejo e Vértice”; e 3) como conectivo entre sintagmas um pouco mais
complexos, mas ainda com fungdo enumerativa: “uma cor tenra & brusca e um
pronome impossessivo’, “flor-fera de mantra no traste do segundo seguindo
segredos de um trovdao & um metal sucessivo e urgente”, “escala de sombras e um
matiz vértice despedacgado que recua ao olhar”. Em geral, os sintagmas unidos por
essa conjungao, no poema, sao de carater nominal.

Nos trés casos, a conjungao “e” tem fungao enumerativa. No entanto, o
efeito poético dessa relagao vai além, e consiste na juncao inusitada de elementos
disparatados e, muitas vezes, de sentido contrario ou antitético, como “tenra &
brusca”’, ou mesmo redundantes, como “Metal e cobalto”. Além disso, no terceiro
caso, em que a conjungao enumera series mais longas e mais complexas, seu papel
como conectivo textual € mais relevante que a sua fungdo enumerativa, haja vista
que, ai, o seu emprego consiste em suprir a auséncia de pausa sintatica. Por isso, o

acento de hesitagdo ritmica que recai nesses trechos mais longos conectados por
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essa conjungdo. Alias, a ocorréncia do “e” nesses casos € um indicio de oralidade no
poema que, em conformidade com a poética das “lluminuracdes” que é apresentada
naquele outro texto em prosa de Polivox, se aproxima da fala mais coloquial e
espontanea. Afinal, o intento do poeta, em tal projeto, é “fazer emergir o ritmo tribal
do inconsciente coletivo”, “o transe da improvisagéo”. No sétimo periodo do poema,
que, como ja foi dito, € a passagem em que a aceleracdo do transe atinge o seu
apice, o emprego do “e”, mais como conectivo do que como meramente
enumerativo, neste caso, consiste numa conexao proépria da fala improvisada. Deve-
se a isso a notacdo que faco da oscilacdo ritmica sobre “fumaca” e “flamencos”,
termos que antecedem a conjuncgéo.

Anteriormente, no mesmo periodo, o trecho “nos cruzamos num angulo
branco de guitarra dissolvida pela tela”, a despeito de sua extensdo mediana,
favorece a fluidez depois de uma passagem anterior que é toda entrecortada por
pausas, com um ritmo mais brusco, como se pode perceber pelos varios acentos de

juntura demarcativa seguidos, um para cada pequeno grupo ritmico:

Sul, som, calor, suor, digo, seu halito, Arvore, Desejo e Vortice

Apenas com a ressalva de que, sobre os adjetivos dos grupos “angulo
branco” e “guitarra dissolvida” também recai um acento discriminativo em funcéo do
valor interpretativo de tais qualidades atribuidas a “angulo” e “guitarra”. Por uma
questdo de clareza, nao fiz a notagdo dos acentos de grupo, mas apenas das
junturas demarcativas. De qualquer forma, tal acento discriminativo ou interpretativo
nao interferiria na fluidez do trecho destacado no poema, o qual € constituido por
“intervalos imprevisiveis”. Portanto, o que se percebe de um periodo para o outro é
uma grande variagdo no que concerne a configuragao ritmica, sendo que cada uma
de suas séries nao se repete no poema, o que reforga a nogao de fragmentagao do
poema em prosa, texto frequentemente marcado por variagdes no seu arranjo
ritmico.

Em Némada, ha um longo poema em prosa, intitulado “Literal, litoral”, em
que Garcia Lopes tenta novamente essa aproximagao com os ritmos da fala, numa
espécie de caleidoscépio em que imagens do real e comentarios metapoéticos se

justapdem, numa profusao que faz lembrar o “estado permanente de linguagem” que
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0 sujeito poético acusa na experiéncia contemporanea, em que, por meio dos signos
da lingua e dos sonhos, do computador e da fala articulada, o homem se vé
envolvido numa verdadeira “babel atmosférica”. E a poesia, em prosa, vem a ser o

privilegiado lugar de entrecruzamento dessas linguagens:

Idéia, de idea, algo que se mostra. [...] Desperto pela deusa
etimoldgica, salvo de um trabalho inutil. Palpebras abrem as janelas
da alma, danga dos céus. Control, Alt, Del. [...] Interrupgao ou
choque, no lugar de um fio, & deriva pelo patio de Ariadne. icaro
retorna, mas amanha, 11 de setembro. Virgulas retomam o vacuo em
cliques como a sentencga fosse uma sentenga de morte conduzindo a
avalanche de imagens e verbos, furioso tsunami, baque, rumo a
picos elevados e drop-backs, gongora, terra sem males, restando
apenas vocé a pericia em dominar a onda radical que morre no ponto
final de um coral silencioso. De olhos fechados. Que aventura, céu
pesado de spray de maresia, sustentado por cordas de cAnhamo, o
homem com cabega de avestruz recitando abstracdes, meu duplo de
papel mesmerizando as letras fazendo sexo na areia, o significante
trepando num significado, com um terceiro olho fixo no enredo da
outra tradigdo. Nao é um dia de verao, e os pensamentos de milhdes
sugados pelo olho do furacdo sobre Floripa, numa verdadeira babel
atmosférica, ndo é qualquer noticia. Fique na linha. Estamos em
estado permanente de linguagem. As fabulas que vivemos
comportam outras dimensdes, e apenas se comportam como um
hard disk a beira do colapso, por isso o upgrade do espirito que séo
os sonhos. [...] Por isso ha razdo em dizer que a poesia esta mais
préxima da mdusica, mas da musica mesma da linguagem, suas
colisdes e delicias. E simplesmente a indicacdo pratica & plastica de
que tudo tem seu momento, e que nenhum é superior, nem mesmo
este, ja que cada fragmento guarda a ménada de sua configuracao
em si e, 0 que é mais claro, nunca para. (LOPES, 2004, p. 144)

Esse poema revela uma postura menos ambiciosa de Garcia Lopes no que
tange a faculdade imagética da poesia. Alias, aqui ele coloca no mesmo plano todos
os tipos de linguagem que perpassam o sujeito contemporaneo, da imagem a fala
articulada, que € comum e nao pertence exclusivamente ao poeta. Com efeito, tal
postura esta em conformidade com uma concepcgédo cada vez mais discursiva do
poema®, ressaltando suas pausas (suas virgulas), seu siléncio, sua “musica’, que,
neste caso, ndo &, em nada, semelhante a ideia de “arte pura”. Nao se trata da
musica wagneriana cultuada por Mallarmé, mas da “musica mesma da linguagem”,
constituida pelos “sons da fala” reclamados pelo poeta em Polivox, titulo que,

inclusive, ressalta o carater polifénico dessa poética. Nesse sentido, o poema em

% Em 2013, no livro Esttdio realidade, Garcia Lopes define o poema como “Um campo aberto de
possibilidades discursivas” (LOPES, 2013, p. 126).
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prosa de Garcia Lopes, sobretudo a partir dessas duas obras, Polivox (2002) e
Némada (2004), faz um verdadeiro resgate da oralidade no corpo da escritura®.
Todavia, em um dos seus “24 aforismos sobre poesia”, publicados no livro
Estudio realidade, de 2013, o poeta chama a atencdo para a distingao entre a poesia
e a “ideia tradicional de prosa”, o que ajuda a reforgar a concepgao da ‘“literalidade”
do poema em prosa como uma “litoralidade”, como € sugerido pelo titulo desse texto
de Némada, ou seja, apenas uma vizinhanga, uma proximidade com a fala comum,
em suma, um jogo no qual ainda s&o imprescindiveis os critérios e procedimentos do

poético. Vejamos o referido aforismo, de numero 23:

A ideia tradicional de prosa, para mim, é que o texto parece nos colar
numa temporalidade, um estado absortivo, com as palavras quase
parecendo passar transparentemente da pagina para a mente, (“‘uma
camera filmando tudo isso”, sem erros de continuidade), enquanto a
poesia atua com mais frequéncia em saltos, cortes, surpresas,
desconstrugdes sintaticas, frustracdo de expectativas, associagoes,
conexodes, desconexdes. (LOPES, 2013, p. 127)

Portanto, o poema em prosa de Garcia Lopes, sendo obra de poesia, ndo se
caracteriza pelo “estado absortivo” ou pela mera “transparéncia” da linguagem.
Como se pode observar no fragmento acima, para este poeta, a poesia €, sobretudo,
um trabalho de ritmo, um aprendizado que a pratica do poema em prosa, como
composic¢ao autoral e como tradugao ou trabalho parapoético — o que também néo
deixa de ser autoral, no caso da poesia — proporcionou a essa obra, Cujo percurso,
que vai da concepgao visual a concepgao ritmica do poema, €, com efeito, bastante

significativo no que tange a propria evolugao de sua escritura.

% Paralelamente a sua criagao literaria, Garcia Lopes encampa projetos de vocalizagdo musical de
seus poemas, com dois discos gravados: Polivox (2001) e Cangbes do estudio realidade (2013). No
primeiro deles, um de seus poemas em prosa, “Thoth”, recebeu uma versdo musicada.



5 “AFINAL EU NAO TINHA CORPO”: O POEMA EM PROSA NA OBRA DE LUIS
QUINTAIS

5.1 O AVESSO DA RESPIRACAO: A FORMA EM PROSA

A poesia de Luis Quintais®” ¢ marcada por um viés reflexivo em torno da
natureza da linguagem, a partir de um enfoque declaradamente metafisico, centrado
no questionamento acerca das possibilidades do fazer poético. Tal enfoque é
conduzido a partir de um vigoroso projeto de pesquisa da forma poética, no qual o
exercicio do poema em prosa recebe papel de destaque, sobretudo no que diz
respeito a posigao critica do sujeito em relacao ao préprio ato de escritura poética.
Para Pedro Eiras (2015, p. 814), em ensaio que acompanha a edicdo da poesia
reunida de Quintais, publicada em 2015, tal obra consiste em uma “experiéncia
radical”’, na medida em que constitui “a invengao de uma linguagem e de um uso
para a linguagem, inveng¢do de uma linguagem que inventa um mundo”.

Em um poema intitulado “Mundo”, publicado em Duelo, livro de 2004,

podem-se observar tais aspectos:

Nao serei o fabbro, o oficiante de uma linguagem que todos
reconhecem. Abandonei o palacio do consenso, € quero o ar que
ninguém respirou, o impossivel certamente. Pego a paisagem do que
nao ha. Do que esta morto e indesiste. Os frutos serdo chamas que
devoram, instante a instante, o fotograma do medo, o mapa dos
erros, troncos, ramos, pequenos ramos, infimos ramos. (QUINTAIS,
2004, p. 17)

Como anuncia o poema, em Quintais, a atividade poética € encarada como
processo inventivo de renovagao da linguagem, o que implica colocar em xeque as
convengdes da poesia, tanto no que concerne a sua tradicdo quanto a sua teoria.
Trata-se de desconstruir, sempre que possivel, a “paisagem” da poesia, seu
conjunto de imagens estabelecidas, as quais, muitas vezes, estdo sedimentadas

como simbolos ou como elementos de uma topica. Desse modo, o papel do texto

7 Poeta portugués nascido em Angola, em 1968. E ensaista e professor de antropologia na
Universidade de Coimbra. Publicou os seguintes livros de poesia: A imprecisa melancolia (1995),
Umbria (1999), Lamento (1999), Verso antigo (2001), Angst (2002), Duelo (2004), Canto onde (2006),
Mais espesso que a agua (2008), Riscava a palavra dor no quadro negro (2010), Depois da musica
(2013), O vidro (2014) e Arrancar penas a um canto de cisne (2015), que consiste em uma reunido
dos livros anteriores.
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poético deve ser o de “devorar’ tais imagens, como os “frutos” incendiarios
mencionados no poema, que destroem os proprios troncos e ramos de que
descendem. Porém, tal gesto iconoclasta ndo deve se dirigir apenas ao que é
externo a obra do poeta, mas se aplica, antes de mais nada, ao seu proprio
percurso, marcado, sobretudo em seus primeiros livros, por uma espécie de
continuagao dos simbolos da tradigdo moderna da poesia em Portugal.

Em Duelo, sexto livro de Quintais, a ideia de devoracédo do “fotograma do
medo” e do “mapa dos erros” tem um sentido de autorrevisionismo. Entretanto, o
germe dessa visada critica ja esta em livros anteriores, como Verso antigo, de 2001,
e aparece de forma vigorosa em Angst, de 2002, que consiste, a meu ver, numa
verdadeira virada reflexiva por parte do poeta, marcada, ndo por acaso, pelo inicio
de um cultivo cada vez mais abundante do poema em prosa, forma que favorece, na
obra em questao, a autorreflexao e a conquista de uma diversidade formal cada vez
mais rica. Tal viés tem importante ligagcdo com a concepgao metafisica® de Quintais,
cujo traco elegiaco® resulta de uma consciéncia extremamente ltcida acerca da
poesia enquanto experiéncia da perda, conforme se pode observar em alguns de
seus titulos, como A imprecisa melancolia, seu primeiro livro, de 1995, e Lamento,
de 1999. N' A imprecisa melancolia, o medo ou pavor aparece como sentimento

ligado a condig¢ao do sujeito poético em sua “busca”:

No cortejo das sombras,
incapaz de te encontrar,

tao irreal que és,

como uma manha de inverno
Oou uma rua deserta,

® Trata-se de uma metafisica esvaziada, sem ligagcdo com o transcendentalismo cristdo, e inspirada
na obra do poeta americano Wallace Stevens.

% Em entrevista concedida a Deyse dos Santos Moreira, e publicada na Revista Abril, do Nucleo de
Estudos de Literatura Portuguesa e Africana da Universidade Federal Fluminense, Luis Quintais
atribui a sua “sensibilidade elegiaca” o carater “p6s-moderno” de sua poesia: “Eu gostaria de me
descrever como um poeta pés-moderno. Para mim, pés-modernismo significa pds-holocausto. Eu
acho que a minha poesia, a medida que o tempo foi passando, tornou-se cada vez mais adulta. Ela
parte de uma sensibilidade profundamente melancodlica que se torna uma sensibilidade elegiaca.
Uma sensibilidade que deriva de uma espécie de consciéncia tragica do que podera ser, talvez, o fim
da historia. Eu levo o pés-modernismo muito a sério porque eu acho que ele significa pés-holocausto.
Defenderia o ponto de vista de que Auschwitz é a ultima estagao de experiéncia ocidental. Todo o
projeto utépico moderno acaba com o exterminio. E nds continuamos a viver sob o império do
exterminio de uma certa forma. Basta olhar para os animais. As condigbes do exterminio continuam
presentes no nosso mundo. Qualquer escritor que escreva hoje, qualquer poeta, tem que se
confrontar, de uma forma muito séria, com a dura experiéncia de que nos escrevemos depois de o
mundo ter acontecido. O mundo ja acabou, e agora o que fazer? Continuamos a escrever depois
disso. Movimento insensato. O Adorno viu isso muito bem quando disse que escrever um poema
apo6s Auschwitz € um ato barbaro. Ha alguma coisa de barbaro e insensato, ha uma falta de sensatez
no escritor de poesia sem duvida” (QUINTAIS; MOREIRA, 2012, p. 208-209).
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no cortejo das sombras
distingo

o pavor de te desconhecer.
(QUINTAIS, 2015, p. 779)

Em Verso antigo, essa nogao € reiterada como “aflicdo do porvir’, como

“perigo” e como aquilo que talvez seja a unica “conquista” do ato poético:

Algo tera de ser conquistado.

O que precipita na noite,

os seus débitos, os seus calculos
de anos.

[.]

Algo tera de continuar, apesar de tudo
deverao continuar
os seus medos, as suas efabulagdes,

0 mapa de o procurar.
(QUINTAIS, 2001, p. 39)

Enquanto o medo esta ligado a uma concepgao antropoldgica e, de certa
forma, visceral, a ideia de mapa vincula-se a tentativa poética de “desenho das
formas”, ou seja, a certa apreensao da realidade em termos de poema e, mais
especificamente, em termos de métrica, ideia da qual Quintais vai tentando se despir
cada vez mais ao longo de sua obra, como indicam esses versos de “O mapa e 0

territorio”, texto presente em Duelo:

[...] o mapa nao ¢é a realidade,

e esta enovela-se num largo territério
para o qual nao ha métrica

senao, e apenas, sonho de métrica.
(QUINTAIS, 2004, p. 18)

Ou, ainda, essa confissao encontrada em Verso antigo:

Preferia ser um Metafisico,

sonhar a Babel do artificio,

a tudo impor a medida,

a justa regra — o sujo moldando-se
na perfeicdo da pedra.
(QUINTAIS, 2015, p. 619)

Eiras (2015, p. 823) faz a seguinte reflexao acerca da poesia de Quintais:
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Existe a realidade [...], além ou aquém de todas as réguas. Mas
como dizer essa realidade sendo através de sonhos de métricas, ou
a métrica dos versos? A prépria dicotomia que conjuga e opde mapa
e realidade, a designacéo de territorio, a lingua em que o poema é
escrito — ndo pertence tudo isso também a essa métrica artificial do
pensamento?

Nesse sentido, a pesquisa formal, como tentativa de construir uma “Babel do
artificio”, ou seja, uma criagao que se volta para a multiplicidade de formas, tem uma
patente relagdo com uma nova maneira de tratar o “medo” que marca a experiéncia
poética do sujeito, funcionando como um exercicio de dessacralizacdo da poesia
que, como procuro defender neste trabalho, sé poderia ser realizado em termos de
renovacao ritmico-discursiva, na medida em que constitui uma liberacdo e
superagao critica da subjetividade poética. Dai, o importante papel da pratica do
poema em prosa na obra de Quintais, a qual € iniciada timidamente em Verso antigo
e ganha relevo substancial a partir de Angst. Nesse processo de superagao, o
‘medo” ndo sera simplesmente eliminado da experiéncia poética, mas continuara
engendrando a tensdo que é prépria de tal experiéncia, sendo visto, no entanto, a
partir de outra perspectiva. Trata-se, portanto, de “reforcar” a construcdo poética,
consagrando-lhe “a inteligéncia do medo” (Cf. QUINTAIS, 2004, p. 79), o que implica
toma-lo, antes de tudo, como uma forma de linguagem, ou seja, como um modo de
organizagao discursiva do sujeito.

Com efeito, o poema em prosa, forma de experimentagdo com a linguagem,
aplica-se a tentativa de dar forma a esse medo que, na poesia de Quintais, € o
“‘Angst’, termo alemao que designa “temor”, “desespero”, “angustia”, constituindo,
portanto, uma categoria metafisica e algo da ordem do disforme. Em um poema-
ensaio de Riscava a palavra der no quadro negro, Quintais (2010, p. 51-52) faz a

seguinte afirmacgao, deveras, reveladora acerca de sua poética:

Os poemas nao sao vectoriais, sdo escalares. [...] Assim, a
atmosfera, que é um escalar — como o “medo” ou Angst que quis
convocar — armadilha-me a vida, e eu respondo, devolvo o seu eco,
transfiguro a poderosa — e invencivel — cilada. [...] O que me
interessa esta sempre a jusante, no delta do rio, ndo na nascente. As
palavras que se reunem sob os sortilégios desse jogo de linguagem
que é a poesia servem uma ideia de ordem [...]. Sdo a régua e o
esquadro da experiéncia que nao pode ser metrificada, que néo é
mensuravel. Talvez seja este o sentido flutuante da poesia.

Ora, tal ideia da poesia como algo de “sentido flutuante” e da experiéncia

como algo “ndao mensuravel” parece-me bastante proficua como ponto de partida de
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um estudo sobre a pratica do poema em prosa na obra de Quintais, na medida em
que essa forma de poema, regida pelo primado do ritmo, coloca em xeque a ideia da
poesia ou do poema como conhecimento aprioristico. Em “Fotograma”, poema em
prosa de Duelo, o medo é o que coloca o corpo em sobressalto e sinaliza a ameaca

de morte, ao deixar a respiragao pelo avesso:

O medo é um fotograma entre outros. Ele move-se sem que se saiba
0 que 0 move, quem o0 move, por que se move. Quando passas rente
ao muro exterior de uma casa, preso aos teus pensamentos, a esse
fluxo de consciéncia que os teus passos tornam mais nitido, uma
massa negra, de uma negra ferocidade, atira-se (ou é atirada) de
encontro ao portdo de grades num frenesi assassino. Tudo cessa, o
mundo como um sopro de imagens sobrepostas que a palavra vai
cerzindo, cessa. Sentes apenas o teu corpo, o teu corpo em
sobressalto, 0 sangue que corre, célere, nas témporas, as fibras que
estremecem, as visceras que revelam a sua presenca. Qualquer
coisa que te diz: “Vais morrer. O avesso da respiragdo € a morte”.
(QUINTAIS, 2004, p. 80)

A alegoria criada nesse poema remete, ainda que de forma indireta, aquela
cena autobiografica descrita por Valéry, em “Poesia e pensamento abstrato”, na qual
0 poeta, enquanto caminhava nos arredores de sua residéncia, € tomado
repentinamente por um ritmo que |Ihe parecia estranho, por ser proprio da musica, e
que, portanto, excedia as suas capacidades artisticas. Afinal, ele ndo era um musico
e dizia ignorar totalmente a técnica musical. Assim, Valéry admite que nao poderia
construir uma obra a partir de tal estado ou sensagao: “a substancia de uma obra
musical me foi dada liberalmente; mas sua organizagao, que a teria prendido, fixado,
redesenhado, faltava-me” (VALERY, 1999, p. 199).

O carater alegorico do texto de Quintais esta na “massa negra” que, com
“negra ferocidadade, atira-se (ou € atirada) de encontro ao portdo de grades num
frenesi assassino”, enquanto o sujeito passa por ali. Entrevejo nessa alegoria a
possibilidade de pensarmos tal massa como algo informe que advém a mente do
poeta e que, por seu aspecto brutal, interrompe o “fluxo de consciéncia” que os seus
passos “tornam mais nitido”, e ndo exclusivamente algo que parta do mundo
externo, ja que € proprio da alegoria ter esse aspecto duplo, ou seja, a0 mesmo
tempo mimético e ndo mimético, na acepgao de Paul De Man (1999). Na experiéncia
relatada por Valéry para ilustrar uma das etapas do ciclo do ato poético, a
estranheza provém do que ele chama “ritmos inesperados”, para os quais lhe faltaria

medida, ou seja, capacidade de observa-los, provoca-los e manobra-los
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artisticamente. No poema de Quintais, a forma em prosa consiste em um modo de
dar contorno a algo de dificil conformacao, porque sem medida: o préprio “medo”
que integra a experiéncia poética do sujeito. Vejamos como tal conformacao ritmica

acontece no texto do poema em prosa, a partir da notagado da acentuagéo de grupo:

O medo é um fotograma entre outros. Ele move-se sem que se
U U U

saiba o que o0 move, quem o move, por que se move. Quando
passas rente ao muro exterior de uma casa, preso aos teus

pensamentos, a esse fluxo de consciéncia que os teus passos
_ _ _ Y _
tornam mais nitido, uma massa negra, de uma negra ferocidade,
Y ) _ _
atira-se (ou é atirada) de encontro ao portdo de grades num
_ v Y _
frenesi assassino. Tudo cessa, 0 mundo como um sopro de

imagens sobrep_ostas que a paTavra vai cerzindo, cessa. Sentes
apenas o teu E)rpo, oteu c_orpo em sobressalto, o sgngue que
corre, célere, nas @mporas, as fibras que estremecem, as
visceras que revelam a sua pres;nga. Qualquer coisa que te diz;

“Vais morrer. O avesso da respiragao € a morte”.

A marcagao ritmica desse poema revela um continuo discursivo do sentido,
a despeito de sua remissado conteudistica ao plano da desordem e do tumulto. O
ritmo organiza o sobressalto, Ilhe da forma. Quase ndo ha oscilagdo quanto a juntura
demarcativa. Ha poucos acentos discriminativos quanto ao sentido dos adjetivos:
“negra ferocidade” e “frenesi assassino”. E alguns acentos enfaticos, na sequéncia
“sem que saiba o que o move, quem o move, por que se move”, sobre “o que”,
‘quem” e “por que”’. A indefinigdo acentual sobre “mundo” indica as duas
possibilidades de modulagao da frase, com ou sem a pausa depois de “mundo”. Sem
a pausa, e em conformidade com a apresentagao grafica da frase, “mundo” néo é
acentuado. Com a pausa, que é plausivel, em razao da funcao apositiva da frase,

essa palavra recebe o acento ritmico. Na frase seguinte (“Sentes apenas o teu
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corpo, o teu corpo em sobressalto, o sangue que corre, célere, nas témporas, as
fibras que estremecem, as visceras que revelam a sua presenga’), a aceleragéo
gerada pelo sobressalto do susto € engendrada pelas pausas mais recorrentes,
marcadas pela pontuacao sintatica. Nesse caso, a acentuagao ritmica coincide com
as pausas sintaticas.

A linguagem do poema se aproxima do emprego “‘comum”, de certa
literalidade, sem, no entanto, deixar de dar sentido ao proprio sobressalto de que ele
nao apenas fala, mas que ele inventa a partir de sua organizagao ritmica, como se
pode observar por meio das junturas demarcativas registradas graficamente. Nessa
perspectiva, o poema, disposto em prosa, ressalta o plano discursivo que prescinde
de esquemas métricos e, eu diria, até mesmo de uma correlagdo imagética fechada
em si mesma, em razao de seu estilo alegorico. De todo modo, a prosodia desse
texto faz sentir uma sonoridade poética interessante, capaz de trazer os ecos dessa
experiéncia ao mesmo tempo corriqueira (“Quando passas rente ao muro exterior de
uma casa’) e inusitada (“uma massa negra, de uma negra ferocidade, atira-se [...]

de encontro ao portdo de grades”):

O medo é um fotograma entre outros. Ele move-se sem que se saiba o que
0 move, quem 0 move, por que se move. Quando passas rente ao muro
exterior de uma casa, preso aos teus pensamentos, a esse fluxo de
consciéncia que os teus passos tornam mais nitido, uma massa negra, de
uma negra ferocidade, atira-se (ou é atirada) de encontro ao portédo de
grades num frenesi assassino. Tudo cessa, 0 mundo como um sopro de
imagens sobrepostas que a palavra vai cerzindo, cessa. Sentes apenas teu
corpo, o teu corpo em sobressalto, o sangue que corre, célere, nas
témporas, as fibras que estremecem, as visceras que revelam a sua
presenga. Qualquer coisa que te diz: “Vais morrer. O avesso da respiragao

€ a morte”.
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A despeito de sua carga eminentemente existencial, essa perspectiva
alegorica pode recorrer também, em certa medida, a ideia de morte que perpassa a
combinacdo entre prosa e poesia, a partir de uma concepg¢ao que coloca em xeque,
nao a nocdo de poesia, mas a sua compreensido como sindnimo de verso e,
principalmente, de métrica. Em “A morte da agua”, um dos poemas em prosa
publicados em Homem de palavra[s], Ruy Belo, também por meio de uma alegoria
(um rio desaguando no mar), associa a “aventura sem retorno” da forma em prosa a

ideia de “morte” da poesia:

Agora é o mar salgado, a aventura sem retorno, nem mesmo na
maré cheia. E € em esposende que eu gosto de assistir, durante
horas, a troco de um rio que envelheceu a romper pedras e plantas,
que lutou, que torneou obstaculos. Impossivel voltar atras. Agora é a
morte. Ou a vida. (BELO, 2009, p. 357, grifos meus.)

Contudo, tanto no poema de Ruy Belo quanto no de Quintais, a ideia de
morte consiste em uma questdo, em uma imagem aberta a interpretagdo, e ndo em
uma conclusédo definitiva acerca da forma em prosa. Alids, o texto de Ruy Belo
encerra-se com a duvida e a indeterminagéo: “Agora € a morte. Ou a vida”. Isso
sugere um duplo papel do poema em prosa, qual seja: o de funcionar como forma
critica em relagao aos preceitos da poesia e de sua teoria e, a0 mesmo tempo, o de
empreender a renovagao da linguagem poética. No texto de Quintais, a morte € uma
ameacga que sugere uma linguagem — a do sobressalto, do medo ou assombro — que
€ 0 “avesso da respiragao”. Aqui, € necessario levar em conta a defini¢ao tradicional
do verso como respiracdo. De acordo com Meschonnic (2009), tal definicdo
relaciona-se com a oposigao entre verso e frase, como se pode notar na seguinte

afirmacéao de Louis Aragon:

Pois, 0 que é o verso? E uma disciplina da respiracdo na fala. Ela
estabelece a unidade de respiracdo que € o verso. A pontuacao lhe
quebra, autoriza a leitura da frase, e ndao do corte do verso, o corte
artificial, poético, da frase no verso. (ARAGON apud MESCHONNIC,
2009, p. 301, tradugdo minha.)”

Entretanto, no poema em prosa, a organizagao frasal do texto ndo consiste

simplesmente nessa “quebra” da “unidade da respiracdo” com a qual Aragon define

0« Car gu'est-ce que le vers? C'est une discipline de la respiration dans la parole. Elle établit I'unité
de respiration qui est le vers. La ponctuation la brise, autorise la lecture sur la phrase et non sur la
coupure du vers, la coupure artificielle, poétique, de la phrase dans le vers ».
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0 verso, mas em uma alteragao discursiva que modula a respiragao de outro modo,
porém, ainda um modo poético de organizagdo do ritmo, e que pode se realizar a
partir do trabalho com a pontuagdo, a qual, conforme Meschonnic (2009), ndo é
apenas um elemento légico, como faz crer o dualismo hegeliano entre poesia e
prosa, mas também possui um papel ritmico. No poema de Quintais, a imagem do
“avesso da respiragao” € interessante também pelo fato de sugerir o “reverso” do
poema, ou seja, os bastidores de sua composic¢ao. Afinal, é pelo avesso que podem
ser vistos os pontos da costura de um tecido. Como podemos observar em
‘Fotograma”, no poema em prosa, os procedimentos poéticos aplicados a prosa
proporcionam uma espécie de ensaio da forma ou, para falar nos termos de Luis
Miguel Nava, um “ajuste de ritmos”, algo que, muitas vezes, € alegorizado no plano
textual. Ademais, o “avesso da respiracao”, em Quintais, é correlato do “avesso da

descrigao”, de que o poeta fala em entrevista a Deyse dos Santos Moreira:

aquilo que escrevo tem uma dimensao desconstrutiva, destrutiva,
como se procurasse justamente mostrar esse avesso. Eu gosto de
uma definicdo do que é desconstrucdo que é dada por um filésofo e
antropdlogo francés chamado Bruno Latour, que diz que a
desconstrugdo é uma forma de destruicao em camera lenta. Aquilo
gue eu escrevo tem muito a ver com uma reflexado sobre o papel e a
natureza da linguagem e sobre a opacidade da linguagem, sobre a
impossibilidade de ela dizer o mundo e, nesse sentido, justamente, a
impossibilidade de preencher o vazio, a auséncia. A ideia de que o
sentido € contingente, instavel, algo que nds tentamos agarrar,
sabendo que nao podemos de todo agarrar, essa € sem duvida uma
das ideias que move o poema. A ideia de que o poema serve para
preencher de alguma forma a auséncia, o vazio, sendo porém um
trabalho sobre a linguagem que nunca esta fechado, que existe em
processo. (QUINTAIS, 2012, p. 207)

Esse carater desconstrutivista da poesia de Quintais vincula-se, segundo o
proprio poeta, a uma concepgao reflexiva que se traduz como “musica do
pensamento”. Nesse sentido, o trabalho ritmico-discursivo tem importante papel

nesse processo, que é encarado pelo autor como um “trabalho sobre a linguagem”.
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5.2 INTERROGACAO METAFISICA E TRANSFORMAGAO SUBJETIVA

O papel critico do poema em prosa na obra de Quintais implica o
engendramento de uma historicidade do sujeito poético que se realiza a partir de
diversos modos de organizagao ritmico-discursiva. Um desses modos é o poema
interrogativo, que tenta dar forma a uma experiéncia poética altamente reflexiva,

como em “Poema esquecido”, presente em Angst:

Nao consegui recuperar o poema que em sonhos escrevi. Perdeu-se
por certo nas circunvolugdes da memoaria. Quem o sepultou? Como
exuma-lo? Que dextras maos nos defendem — se defendem — do
esquecimento? Era uma vez uma frondosa selva, o medo ambiente,
o verde-vertigem até ao tecto, também ele organico, também ele
vegetal. Era uma vez tu, tu proprio, embrenhando-te: sabias interior e
s6, ou julgavas trazer contigo essa derradeira e oportuna seguranca
para la do risco. Estavas porém enganado. Algo ou alguém
atravessava invisivel o teu espago. O que viste? Nada. Nem sequer
um arrepio. Pouco a pouco erguia-se entre ti e ti a inexpugnavel
muralha. Quem te ditou o poema? De que substancia se fazia o seu
cimento e a sua sintaxe? De que estrépito era o seu sopro homicida,
0 seu ganho, o seu luto? (QUINTAIS, 2002, p. 34)

Trata-se de uma interrogagédo metafisica em torno da prépria natureza da
experiéncia poética, que, nesse caso, coincide com o estado onirico, marcado pelo
esquecimento e, portanto, pelo signo da perda. Desse modo, o texto poético nao
pode ser mais que a tentativa de recuperacdo da experiéncia, a unica forma de
‘exumar” o poema esquecido, perdido “nas circunvolugbes da memaria”, o que, no
plano formal, diz respeito ao seu carater fragmentario. Ha, portanto, a fragmentacéao
entre duas textualidades: o poema escrito em sonho e o texto que registra essa
experiéncia onirica. Tal desdobramento atinge, da mesma forma, o sujeito, o qual,
cindido entre aquele que escreveu em sonho e aquele que escreve
conscientemente, realiza-se a partir da alteridade, e ndo da identidade.

Nesse poema de Quintais, tal processo ¢é intensificado, ainda, pelo
estabelecimento de um ato enunciativo em que o sujeito se dirige ao proprio poeta.
O “tu” a que se refere o sujeito no poema é o poeta, ficcionalizado e, de certa forma,
alegorizado no plano textual. Assim, o sujeito objetiviza-se em outro, naquela saida
de si de que fala Michel Collot (2004). O desdobramento da subijetividade na
alteridade constitui a quebra da unidade e da autonomia do eu, “essa derradeira e

oportuna seguranga para la do risco”, como diz o poema. No texto em questao, o ato
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de registrar a fragmentagdo entre o estado consciente e o estado onirico é
concebido a partir da combinagcdo de dois planos discursivos: um que realiza a
atitude inquisitiva do sujeito e outro que tenta consubstanciar uma espécie de
narrativa do sonho, cujo acontecimento, a escritura de um texto, é espelhado, mas
nao de modo narcisico, pelo registro poético consciente.

E interessante notar como o texto, que é iniciado com uma enunciagdo na
primeira pessoa do singular (“N&o consegui recuperar o poema que em sonhos
escrevi’.), vai se despersonalizando gradativamente. Do “eu”, passa-se a um “nos”
(“Que dextras maos nos defendem [...] do esquecimento?”’) e, deste, para um
discurso voltado a segunda pessoa do singular, “tu” (“Era uma vez tu, tu proprio [...]",
“sabias-te”, “julgavas’, “estavas”, “O que viste?”, “entre ti e t’, “Quem te ditou o
poema?”), até centrar-se objetivamente no poema: “De que substancia se fazia o
seu cimento e a sua sintaxe? De que estrépito era o seu sopro homicida, o seu
ganho, o seu luto?”, em terceira pessoa. Dessas duas indagagdes que encerram o
poema, a primeira contempla a escritura sonhada e a segunda parece se voltar para
o segundo texto, que faz a narragdo do acontecimento onirico, consistindo no
registro de uma perda, de um luto.

Nesse texto poético de Quintais, o ato poético por meio do qual se narra o
embrenhamento numa “frondosa selva” caracteriza-se por uma alegorizagdo. Para
Rosa Maria Martelo (2009, p. 14), ha, na poesia contemporanea portuguesa, uma
tendéncia a uma linguagem cada vez mais alegérica e, por conseguinte, cada vez
menos simbdlica, que, mesmo quando recorre a metafora, “ndo lhe atribui o papel
estruturante de um olhar constitutivo do mundo”, priorizando o olhar do alegorista.
Nao por acaso, essa tendéncia relaciona-se, segundo a autora, a presenga cada vez
maior do registro narrativo na poesia lusitana da atualidade, em que “0 poema em
prosa e a integracao de fragmentos narrativos, entrecruzados no registo lirico, séo
muito frequentes” (MARTELO, 2009, p. 17).

Em “Poema esquecido”, a forma em prosa e a imagem alegérica sao
convergentes com a concepgao metafisica da experiéncia poética como experiéncia
da perda. Para Walter Benjamin (2011b, p. 189), “[a]s alegorias sao, no reino dos
pensamentos, 0 que as ruinas sao no reino das coisas”. A imagem alegorica nao é
apenas narrativa, mas também notacional e, portanto, mais aberta a prosa que a
imagem simbdlica, a qual é tradicionalmente considerada como “poética”, a partir de

uma visdo essencialista, justamente por seu suposto carater ndo prosaico. No
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poema em questdo, o comentario interrogativo torna a linguagem vestigial, na
medida em que a interrogagdo tem o aspecto de um “sopro homicida”, ou seja, de
um discurso que coloca a realidade das coisas em xeque, ao mina-la com a duvida.
Nesse caso especifico, trata-se de uma auséncia de certezas gerada pelo
esquecimento.

De acordo com Eiras (2015, p. 819),

A poesia de Quintais experimenta radicalmente essa condicao dificil:
preserva a lacuna como lugar de interrogagdo, interroga os
fundamentos das linguagens, reconhece a desordem — e as
pequenas ordens inventadas. Afirma que a linguagem é um jogo,
experiéncia que inventa e reinventa as suas proprias regras, numa
coeréncia fragil.

A interrogacao metafisica, por meio da forma alegdrica em prosa, realiza-se
a partir de uma organizagao ritmica do discurso especifico de um sujeito que se
distingue pela auséncia de expectativa ontologica. Esse fator precede o plano
representacional do texto, que a alegoria ajuda a questionar. De acordo com Martelo
(2009, p. 17):

Com a alegoria estamos [...] perante um modo de expressao que
reconhece a descontinuidade e que, além de reconhecé-la — e esta é
uma diferencga essencial —, dela fala sem conceber a possibilidade de
a resgatar. Trata-se, em vez disso, de falar a partir da prépria
experiéncia de uma descontinuidade tida por irredimivel. E nessa
medida que a alegoria sempre surge articulada com a experiéncia de
uma temporalidade que o texto ndo pode reconverter na experiéncia
cronica pura do instante unitivo, coincidente com a expressao
metafdrica, e se mantém essencialmente cronoldgica.

O poema de Quintais possui essa dualidade temporal prépria da alegoria.
Alias, o seu carater elegiaco, com o sentido da perda, esta ligado a essa
descontinuidade entre duas temporalidades, as quais coincidem com duas
textualidades. Entre o poema sonhado e o registro poético de sua perda, ha,
portanto, uma espécie de abismo, de falha. Assim, a forma em prosa vem a consistir
na realizacdo de uma busca, frustrada de antemao, dessa textualidade mais
profunda, sonhada. O poema sera, entdo, a forma de tal busca ou procura,
realizando-se como um caminho, um percurso, uma errancia. Nesse sentido, seu
ritmo ndo pode ser algo estabelecido de antemao, mas torna-se um acontecimento
no proéprio discurso. O poeta encontra no discurso oracional e paragrafico do poema

em prosa um modo condizente a interrogacdo metafisica, a partir de um ritmo
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configurado pela sintaxe, em que todas as pausas sdo marcadas, neste caso, pela
pontuacdo ritmica, a qual, mesmo nos pontos em que coincide com a pontuacao

l6gica, €, no poema, marca subjetiva de um discurso:

v
N&o consegui recuperar o poema que em sonhos escrevi. Perdeu-
9 _ _
se por certo nas circunvolugcdes da memoria. Quem o sepultou?

Como exuma-lo? Que dextras maos nos defendem — se defendem
_ Y _
— do esquecimento? Era uma vez uma frondosa selva, o medo

ambiente, o verde-vertigem até ao tecto, também ele organico,
também ele vegetal. Era uma vez tu, tu préprio, embrenhando-

te: sabias interior e s0, ou julgavas trazer contigo essa
_ Y Y
derradeira e oportuna seguranga para la do risco. Estavas porém
_ Y Y _
enganado. Algo ou alguém atravessava invisivel o teu espacgo. O
_ _ _ Y
que viste? Nada. Nem sequer um arrepio. Pouco a pouco erguia-
Y Y _ _
se entre ti e ti a inexpugnavel muralha. Quem te ditou o poema?

De que substancia se fazia o seu cimento e a sua sintaxe? De

que estrépito era o seu sopro homicida, o seu ganho, o seu luto?

Observam-se, nessa notagdo, poucos pontos de hesitagdo da juntura
demarcativa, apenas em torno de alguns termos adverbiais (“por certo”) ou adjetivos
(“invisivel”), que podem ou nao ser lidos com énfase, e sobre a expressao “era uma
vez”, em seu primeiro emprego no poema, também por uma questao enfatica. Ainda
assim, tal notagdo, mesmo sem as marcagdes dos demais acentos de grupo e sem
levar em consideracdo os elementos de prosodia, ja revela, por si, a oralidade do
texto e, portanto, a realizagdo poética de um discurso especifico. Trata-se, para o
poeta, de devolver, no poema, 0os ecos de uma experiéncia. A carga aliterativa do

texto atesta essa ideia:
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Perdeu-se por certo nas circunvolugdes da memodria. Quem o sepultou? Como

exuma-lo? Que dextras maos nos defendem — se defendem — do esquecimento?

Em Riscava a palavra der-no quadro negro, Quintais afirma que prefere
acreditar que os poemas estdo do lado do eco, e ndo do som, e tragca o seguinte

guestionamento:

O som tera acontecido, e 0 mundo — na sua materialidade de que a
linguagem faz parte —devolve-me o som. O som da minha voz? Da
corrente de consciéncia que em mim circula como um vento que
espalha aquilo que sou? (QUINTAIS, 2010, p. 51)

O poema, portanto, constitui-se a partir dessa duvida e dessa indefini¢ao.
Dai, o seu estilo reflexivo, quase ensaistico. O poeta refuta todo tipo de descricéo
construtiva da experiéncia, preferindo coloca-la sempre como questdo, como
interrogacdo metafisica. Para Quintais (2012), o poema €& uma espécie de
“meditagao lirica” a Wallace Stevens ou uma “musica do pensamento”. Nesse viés,
predomina um certo discursivismo nos seus poemas, potencializando a construcao
de alegorias. Assim, o ritmo do poema em prosa favorece a ideia de uma identidade
narrativa, de uma ipseidade, ou seja, nos termos de Ricoeur (2014), uma
constituicdo subjetiva que se verifica na ordem da temporalidade e, portanto, na
concepgao do si-mesmo como outro.

O poema nao apenas fala, mas constréi um processo interessante de
deslocamento subjetivo, o que se pode perceber pela objetivagdo que o “tu” realiza
no texto, em que, ndo obstante, ha um continuo ritmico. A saida de si por parte do
sujeito lirico implica um carater imanente da linguagem poética. Segundo Collot
(2004, p. 167), na “poesia objetiva”, que tem como paradigma as obras de Rimbaud
e Ponge, em que o sujeito lirico € desalojado da pura interioridade hegeliana,
perdendo o controle de seus movimentos interiores e projetando-se em dire¢gao ao
exterior, tal sujeito “vira a ser 'si mesmo' apenas através 'da forma realizada do
poema'; que encarna sua emocdo em uma matéria que € ao mesmo tempo do
mundo e das palavras”. Para Collot (2004), trata-se de uma subjetividade que faz a
experiéncia de seu pertencimento ao outro, seja esse outro o tempo, 0 mundo ou a
linguagem. Assim, o sujeito lirico deixa de pertencer a si. “Longe de ser o sujeito

soberano da palavra”, diz o autor, “ele se encontra sujeito a ela e a tudo o que a
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inspira” (COLLOT, 2004, p. 166, grifo do autor). Isso me faz recordar um outro
poema em prosa de Ruy Belo, “Nao sei nada”, em que o sujeito poético confessa

que é “domado” pelas palavras, numa relagcdo de imanéncia:

Conheco as palavras pelo dorso. Outro, no meu lugar, diria que sou
um domador de palavras. Mas s6 eu — eu e 0s meus irmaos — sei em
que medida sou eu que sou domado por elas. A iniciativa pertence-
Ihes. Séo elas que conduzem o meu trend sem chicote, nem rédeas,
nem caminho determinado antes da grande aventura.

Sim. Conhecgo as palavras. Tenho um vocabulario proprio. O que
sofri, 0 que vim a saber com muito esforco fez inchar, rolar umas
sobre as outras as palavras. [...] A minha vida passou para o
dicionario que sou. A vida nao interessa. Alguém que me procure tem
de comecgar — e de se ficar — pelas palavras. Através das varias
relagdes de vizinhancga, entre elas estabelecidas no poema, talvez
venha a saber alguma coisa. Até nao saber nada, como eu nao sei.
(BELO, 2009, p. 354)

De fato, é bastante significativo que essa redefinigdo do sujeito poético — em
Ruy Belo e, como temos visto, também em Luis Quintais — acontega através do
exercicio do poema em prosa, concebido no texto acima como uma “grande
aventura’. Essa imagem diz muito a respeito de uma tomada de consciéncia ritmica
por parte do poeta, a despeito da tradicdo métrica. Em Critique du rythme,
Meschonnic (2009, p. 102) nos lembra o seguinte, de acordo com o pensamento de
Jacques Lacan, no Seminario 20: “Representante do incompreensivel, o ritmo é a
matéria privilegiada da aventura. As visdes, as metaforas se fazem nele. Ele é o

laboratério de sentidos novos”’"

(Tradugdo minha). Para Lacan, o sujeito constitui-se
como aquilo que desliza numa cadeia de significantes. Entretanto, para Meschonnic,
diferentemente do significante psicanalitico, o significante ritmico, como elemento do
discurso, nao deve ser tomado como algo inconsciente, mas como aquilo que nao se
Ié e que, no entanto, se entende no que se Ié e que ndo se poderia ler sem ele,
sendo, portanto, tdo evidente e incompreensivel quanto “a dimensdo da vida”
naqueles que falam. Assim, o ritmo relaciona-se com o sentido, com a intengao, que
€ comparavel a relacdo da vida com a linguagem. No Traité du rythme, Dessons &
Meschonnic (2008) afirmam que a poética do ritmo € uma poética da especificidade
das obras, ou seja, de sua liberdade e de sua historia, na medida em que a pesquisa
do que se faz e desfaz é o esforco de toda obra literaria moderna através de si

mesma.

"« Représentant de I'incompréhensible, le rythme est la matiére privilégiée de I'aventure. Les visions,
les métaphores se font en lui. Il est le laboratoire des sens nouveaux ».



168

Assim, pode-se afirmar que a pratica do poema em prosa implica uma
atitude desmetrificadora que se da a partir de uma definicdo da poesia como ritmo,
concebido como aventura do sujeito em um discurso especifico. O poema em prosa,
com sua combinagao entre o registro lirico e o registro critico, vem a ser uma forma
propicia ao redimensionamento moderno do sujeito poético. No texto de Ruy Belo,
esse sujeito cede a iniciativa as palavras, conforme a “passividade fundamental” da
posicéao lirica de que fala Collot (2004, p. 166), para o qual, tal fenébmeno € similar a
uma “submissdo”. Alids, € a partir dessa constituicdo do sujeito “em uma relagao
intima com a alteridade” que, segundo este autor, “o liismo pode aparecer como um
dos modos de expressao possiveis e legitimos do sujeito moderno”. Creio que é
justamente este o papel do exercicio tdo pontual do poema em prosa na obra de
Ruy Belo, em que esse tipo de poema constitui-se como uma pesquisa e uma
abertura de caminho para novas formas a serem cultivadas nos textos posteriores do
poeta, que, alids, é considerado um homem de versos por exceléncia 2.

A ideia da “grande aventura”, vincula-se o ndo-saber que marca a
experiéncia do sujeito nesse poema em prosa de Ruy Belo, o que ressalta a fungao
de pesquisa e experimentacdo dessa forma poematica, colocando em xeque a ideia
de um sujeito aprioristico ao texto e valorizando, antes de mais nada, a sua
organizacao ritmico-discursiva.

Voltando a Luis Quintais, é interessante notar como um espirito de
experimentacdo semelhante, via poema em prosa alegorico, reflete a ideia de uma

auséncia de imagens e simbolos pré-estabelecidos:

A neve caia sobre o papel. Eu procurava ler o que a mao escrevera.
Uma letra miuda, de caracteres densos que se metamorfoseava,
pouco a pouco, numa mancha de tinta indecifravel. Eu n&o tinha uma
imagem do meu pensamento, uma imagem do estado das minhas
visceras, dos simbolos que, pressurosos, habitavam o meu corpo. A
infinda tristeza do mundo, um dado exterior, era tudo o que recebia,
como se eu fosse pensamento, mundo, indecifravel mancha
alastrando, translucido papel, mesa e seus veios, neve caindo,
cadeia de acontecimentos cuja atencdo excluia. Afinal eu nao tinha

2 po longo de toda a sua obra édita, composta por nove volumes, Ruy Belo publicou somente
dezessete poemas em prosa. A meu ver, esse projeto beliano em torno da forma poética em prosa
consiste tanto em uma atitude de insubordinagéo em relagdo aos preceitos da tradicdo moderna, que,
por volta dos anos 1970, quando tais poemas em prosa foram escritos, passava por revisdes e por
alguns importantes questionamentos em torno de sua paradoxal institucionalizagdo, quanto uma
transformacgéo na forma de conceber o sujeito lirico, o que resulta numa espécie de objetivagao de tal
sujeito no poema critico em prosa. (Cf. RICARTE, P. C. S. Musica de messa: a proposito da incursao
de Ruy Belo no terreno da prosa, Revista do Centro de Estudos Portugueses, Belo Horizonte:
Faculdade de Letras da UFMG, v. 33, n. 50, jul./dez. 2013, p. 147-161.
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corpo. Levitava no eterno onde a neve caia sobre a escrita que se
delia. (QUINTAIS, 2006, p. 108)

Mais uma vez, nesse poema de Canto onde, também intitulado “Mundo”, ha
a ideia de uma escritura perdida, neste caso, manchada e apagada pela neve,
metonimia da paisagem. O poema se configura como uma relagdo transacional em
que o sujeito parece perder a sua interioridade ou, ao menos, a visdo de tal
interioridade e se abre para — ou é aberto por — uma exterioridade. A neve
permanece como simbolo de um estado melancélico, mas ndo de um individuo, e
sim do mundo externo (a “infinda tristeza do mundo”), num processo em que o
sujeito sai de si e se projeta nas coisas. Entretanto, ndo se trata de uma simples
desaparigédo de tal sujeito e de sua interioridade, mas, sim, do fato de ele passar a
se constituir como algo que inclui uma alteridade, vindo a ser também as coisas e o
proprio mundo a sua volta, esse outro de si mesmo. Nesse sentido, ndo estamos
diante de uma pura e simples objetividade, pelo fato de haver no texto uma
valorizagdo da materialidade da linguagem e das coisas, mas, como alerta Collot
(2004), na sua ressalva acerca do termo “poesia objetiva”, cunhado por Rimbaud
(2004), em carta a Georges lzambard, o que ocorre € uma transformagao do sujeito
a partir da relacao de alteridade que se estabelece no poema.

A alegoria construida no texto de Quintais se refere a metamorfose de uma
escritura que € atingida pela neve. A letra se transforma numa “mancha de tinta
indecifravel”’, que, mais uma vez, traz o sentido do informe ao texto, como aquela
‘massa negra” que detona o medo em “Fotograma”. Deve-se considerar a relagéao
entre a neve que caia sobre o papel e o gesto de leitura, como se este ultimo fosse
alegorizado por aquela: “A neve caia sobre o papel. Eu procurava ler o que a mao
escrevera”. A metamorfose da escritura parece ser detonada pelo proprio ato de
leitura, que, ao invés de uma tentativa de decifragao, consiste em uma borradura do
texto, o qual torna-se, agora, uma “mancha indecifravel”. Assim, o sujeito poético
desse poema em prosa fragmenta-se naquele que cai, como a neve, sobre o texto,
procurando |é-lo, e aquele que escrevera esse mesmo texto. Na leitura do que
escrevera, o0 sujeito ndo se encontra mais: “Eu nao tinha uma imagem do meu
pensamento, uma imagem do estado das minhas visceras, dos simbolos que,
pressurosos, habitavam o meu corpo”. Na ultima frase do poema, a imagem da
“‘escrita que se delia”, ou seja, que se apagava, remete também, por paronimia, a

ideia de uma escrita que se “deslia”.
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Nesse poema, a relagdo de imanéncia entre o sujeito e a escritura € levada
as ultimas consequéncias, pois ele € atingido pela mesma neve que derrete a letra,
transformando-a na “indecifravel mancha”. Similar ao apagamento da escritura € a
descorporificagdo do sujeito: “Afinal eu n&do tinha corpo”. Observe-se, nesse sentido,
que o registro metonimico desse corpo no inicio do poema, através da “mao” que
escrevera no papel atingido pela neve, vai sendo gradativamente substituido por
uma nogao cada vez mais volatil do sujeito. O “papel” sobre o qual a neve caia
remete também a uma fung¢ado ou identidade do sujeito poético, de cuja metamorfose
O poema em prosa vem a ser o registro.

Tal é, portanto, o processo de libertacdo do sujeito em relagdo a sua
identidade como “eu” autbnomo e individual. Ao sair de sua pura interioridade, ele
passa agora a ‘levitar no eterno”, ndo no sentido de retomar um carater
transcendental, mas, ao contrario, de ndo se deixar definir de antemao ou em si
mesmo, ou seja, fora de sua relagao de alteridade com o mundo. A ideia de uma
subjetividade que “levita no eterno” remete ao procedimento de Nietzsche (1992, p.
43), em O nascimento da tragédia, no sentido de libertar o poeta lirico “das malhas
do 'eu”. Trata-se, para este fildsofo, de resolver, em sua estética, “o problema de
como o 'poeta lirico' é possivel enquanto artista”, ja que, para Nietzsche, a
“submissao do subijetivo” a partir da “pura contemplagao desinteressada” deveria ser
o imperativo de toda arte. Assim, € necessario fazer a separacdo, mesmo em um

lirico antigo como Arquiloco, entre a obra e 0 homem:

as imagens do poeta lirico [...] nada sao exceto ele mesmo e como
que tdo-somente objetivacdes diversas de si proprio. Por essa razao,
ele, como centro motor daquele mundo, precisa dizer “eu”. sé que
essa “eudade” [Ichheit] ndo € a mesma que a do homem empirico-
real, desperto, mas sim a unica “eudade” verdadeiramente existente
[seiende] e eterna, em repouso no fundo das coisas, mediante cujas
imagens refletidas o génio lirico penetra com o olhar até o fundo do
ser. (NIETZSCHE, 1992, p. 45)

O “eu” eterno de Nietzsche apresenta certa impessoalidade e
incompreensibilidade, em funcdo de seu carater ontolégico, conforme alerta
Meschonnic (2009). No discurso poético, € pelo fato de o sujeito perder sua
identidade que a escritura se tornaria cada vez mais “indecifravel”, como a “mancha”
referida no texto de Quintais. Todavia, o papel do poema ¢é justamente dar forma e
sentido a esse movimento de transformacéao do sujeito na e pela escritura, a partir de

um procedimento que nao pode prescindir da critica e, por conseguinte, de uma
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organizagao ritmico-discursiva especifica. Dessa maneira, a minha leitura do poema
em prosa ndo consiste meramente em uma tentativa de repor o sujeito no texto, mas
em um esforco no sentido de compreender a relagdo entre o ritmo dessa forma
poética em prosa e o processo de transformagdo desse sujeito que se projeta na
alteridade, ou seja, a concepgado do poema em prosa como 0 préprio ritmo-sentido
dessa transformacao subjetiva. Trata-se, portanto, de levar em conta a historicidade
do sujeito poético a partir de sua organizagao ritmico-discursiva no poema, € nao
necessariamente a sua natureza ontoldgica.

Vejamos, portanto, a acentuagéo prosodica de um trecho do poema:

Eu ndo tinha uma imagem do meu pensamento, uma imagem do estado das
minhas visceras, dos simbolos que, pressurosos, habitavam o meu corpo. A
infinda tristeza do mundo, um dado exterior, era tudo o que recebia, como
se eu fosse pensamento, mundo, indecifravel mancha alastrando,
translucido papel, mesa e seus veios, neve caindo, cadeia de
acontecimentos cuja atengao excluia. Afinal eu nao tinha corpo. Levitava no
eterno onde a neve caia sobre a escrita que se delia.

E interessante, nesse trecho, o efeito de sentido do fonema [ | ], em
“alastrando”, “translucido”, “levitava” e “delia”, marcando a mudancga de estado tanto
da escritura quanto do sujeito, que perdem suas formas definidas para se
converterem na “mancha indecifravel’. Esse fonema realiza o proprio movimento de
tal metamorfose. Como a escritura, o sujeito também vai se tornando em uma
matéria cada vez mais etérea, sem forma precisa, sem “corpo”. E isso é o que é
reforcado também pelo fonema [ n ], de “neve”, e que esta presente também em
“afinal”, “ndao” e “eterno”, o qual, juntamente com os fricativos [ s ], articulado ao
longo de todo o texto (“pensamento”, “estado”, “minhas”, “visceras”, “pressurosos”,
“exterior’, “alastrando”, “translucido”), e [ v ], presente em “neve”, “visceras’,
“habitavam”, “veios” e “levitava”, marca a negacgao tanto de um “eu” que se supde,
em principio, autbnhomo quanto da escritura que o sustenta. Do ponto de vista
prosodico, a tensdo se da pela oposicao que os fonemas [t],[d]e[R] ou[r]

fazem ao movimento de volatizacado do “eu” e da “escrita” por efeito da “neve”.
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Agora, observemos a acentuagao de grupo desse mesmo trecho:

Eu n&o tinha uma imagem do meu pensamento, uma imagem do

estado das minhas visceras, dos simbolos que, pressurosos,
_ _ ) _ O
habitavam o meu corpo. A infinda tristeza do mundo, um dado

exterior, era tudo o que recebia, como se eu fosse pensamento,
_ S _ v ) .
mundo, indecifravel mancha alastrando, translucido papel, mesa e

seus veios, neve caindo, cadeia de acontecimentos cuja atengao
_ oo . _ Y _
excluia. Afinal eu nao tinha corpo. Levitava no eterno onde a neve

caia sobre a escrita que se delia.

No trecho acima, o acento de grupo € predominantemente determinativo,
com exceg¢do da notacdo dos grupos ‘“infinda tristeza do mundo”, “indecifravel
mancha” e “translucido papel”’, que sdo imagens interpretativas. Sobre “alastrando”,
ha um acento de indefinicao sintatica, possibilitando a leitura com ou sem a pausa
entre essa palavra e “translucido papel”’. Assim, o sentido do alastramento da-se
pela prépria transitividade do termo, que nao é apenas sintatica, mas também
ritmica, pois é constituida pela acentuagdo. Essa leitura permite a supressao da
pausa por virgula: “indecifravel mancha alastrando translucido papel”. Desta feita, o
sujeito e a sua escritura de si, colocados entre a transparéncia ou “translucidez” e a
opacidade ou indecifrabilidade, constituem-se por tal alastramento, que borra sua
forma. E enquanto mancha que a escritura e, portanto, a subjetividade do texto se
processam e se movem.

A oralizacdo do grupo “cuja atengao excluia” é idéntica a de “cuja tensao
excluia”, sentido que também n&o pode ser descartado na leitura do poema em
questdao. O verbo “excluia” tem como sujeito o pronome “eu”, oculto na oracao.
Sobre o advérbio “afinal”’, ha a pontuagao acentual, que marca a conexao com as
ideias anteriores e a modificacdo do sentido de “nao tinha”. O valor semantico de
“afinal” tanto pode ser de conclusdo logica quanto de relagdo temporal, com o

mesmo sentido de “finalmente”, neste ultimo caso.
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A ideia de uma “cadeia de acontecimentos” cuja atengdo (ou tensdo) o
sujeito exclui faz pensar sobre a linguagem do poema em prosa, que, neste caso,
opera uma relacdo nova entre elementos dissonantes, colocando-0s num mesmo
nivel: o interior e o exterior, a folha escrita e o corpo do sujeito, este sujeito e o
mundo. O aspecto narrativo do texto alegérico favorece tal processo, cujo sentido
nao diz respeito a uma conformidade entre os elementos dissonantes, mas ao
préprio movimento da transformagéo subjetiva operada no texto. Na forma moderna
do poema em prosa, em que o ritmo retoma o movimento da fala na linguagem, tal
metamorfose da escritura e do sujeito poético € consubstanciada a partir de um viés
critico, na medida em que esse tipo de texto, de carater alegdérico e narrativo,
proporciona um modo diverso de realizagdo do sujeito, por meio do jogo ritmico-

discursivo.

5.3 A MORTE DO SIMBOLO

A critica exercida por Luis Quintais em sua obra poética volta-se também, e
de modo significativo, para os simbolos da tradigdo ocidental e portuguesa da
poesia, em um processo que se concentra especialmente na desconstrugao do
simbolo da “arvore”, tdo caro, por exemplo, a um poeta como Ruy Belo, um dos
expoentes da chamada Geragao 61, como se pode observar nesse poema de

Depois da musica, intitulado “Sintese”, publicado por Quintais em 2013:

O tema ¢é a destruicao da arvore
esquematica, grafica.

A que se debruga cumplice
sobre o sentido unanime

da sua biografia.

(QUINTAIS, 2013, p. 21)

Como nos indicam os versos acima, a desconstrugao — critica — do simbolo
poético da “arvore” esta vinculada a biografia poética, ou seja, a “escritura da vida”
que constitui a propria poesia’. Trata-se, portanto, de problematizar o sentido n&o
apenas de tal simbolo, mas da propria subjetividade poética, numa perspectiva que

ressalta a historicidade da linguagem da poesia. Em Depois da musica, ha ainda

" Henri Meschonnic (2009, p. 87-88): «La vraie bio-graphie, I'écriture de la vie, est I'activité poétique».
[“A verdadeira bio-grafia, a escritura da vida, é a atividade poética”.] (Tradugao minha.)
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outros textos que trazem essa questdo, como “Fantasma”, em que a arvore é
antropomorfizada e consiste numa verdadeira presenca poética provida de voz e de
canto, sendo detentora, portanto, de um “saber ocultado”, o que sugere a ideia do
simbolo poético como linguagem misteriosa ou como uma lingua de iniciados. Nesse

texto, a arvore também simboliza a forma do poema:

E apenas uma arvore,

extensao vegetal de luz,
celebrada dor, celebrada tinta
espalhando-se na pagina.
(QUINTAIS, 2013, p. 12)

O mesmo acontece em “Deserto”, em que as “palmeiras” remetem a forma

visual e/ou mental dos poemas:

Poemas a explodirem
como sujas palmeiras
no deserto que é -

O Céu.
(QUINTAIS, 2013, p. 13)

Ja em “Um simbolista vencido”, o signo do fracasso e da “dor” é
representado pela “queda das folhas / a quem sem limites cedera”, também numa
concepgao critica e histérica em torno do simbolo da arvore-poema. Por fim, em
“Sobre arvores”, dedicado ao escultor portugués Rui Chafes, com uma referéncia a
sua obra, inspirada, por sua vez, nos poetas do Romantismo alemao e baseada em
estruturas de metal, Quintais faz a distingéo entre a arvore como tépico artistico e

como ser real da natureza:

Li toda a poesia, e esqueci.

Uma parte habita o tecido da biografia
e sobre isso nada posso dizer

que néo seja destituido

de som e perigo.

Outra parte, guardei-a,
crenca imprudente,
antepassado sem nome,
fantasma comovido
movendo-se, iluminando
todos os lugares
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de metal frio como sangue.

E fim de tarde, caminho em direccéo a casa,
o vento destroi certezas

sobre arvores fisicas bem reais.

(QUINTAIS, 2015, p. 101)

O trabalho de Rui Chafes™, baseado numa pesquisa sobre a poesia de
Holderlin e Novalis, também envolve, como o do poeta, o sentido da biografia,
conforme observa-se em “Sintese”, referido anteriormente. Ao escultor, cabe a
imagem da poesia, em uma obra de arte que funcionaria como um “fantasma” a
iluminar o espago com sua estrutura de “metal frio como o sangue”. Ao poeta, por
sua vez, cabe a imagem da arvore como “extensdo vegetal de luz”, “celebrada dor,
celebrada tinta / espalhando-se na pagina”. De todo modo, em ambos 0s casos, 0
simbolo poético é definido como elemento fantasmatico, como “crenga imprudente”,
sendo diverso, portanto, das “arvores fisicas” e “bem reais”. A escultura, como a
poesia, seria uma arte de olvidar e de arruinar convicgbes: “Li toda a poesia, e
esqueci”, “o vento destrdi certezas”. E contra tal simbolo, em sua func&o tradicional,
que se volta o esforgo poético de Quintais em muitos de seus poemas, perpassados
pela atitude critica e pela consciéncia histérica acerca da linguagem poética. O
simbolo da arvore faz parte de uma tépica, ou seja, de um conjunto de termos
nominais que designam seres naturais concebidos como topoi (tépicos) ou lugares-
comuns do discurso poético ou retorico, de acordo com Ernst Robert Curtius (1979),
em Literatura europeia e Idade Média latina. Entretanto, deve-se ressaltar que, em

Quintais, a acepgao de tal simbolo como “fantasma” remete a ideia de forma na arte,

™ Sobre Rui Chafes: “Escultor portugués nascido em 1966, em Lisboa. Formou-se em Escultura na
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, em 1989, seguindo depois para Dusseldorfia,
onde frequentou a Kunstakademie, sob a direcao do artista alemao Gerhard Merz. A escolha da
cidade alema revela o interesse de Chafes pela cultura daquele pais, que tem sido uma constante,
nao se limitando apenas a uma referéncia de base da sua obra plastica. Traduziu, por exemplo, os
Fragmentos de Novalis e refere-se-lhe constantemente em escritos e citagdes que acompanham toda
a sua obra. Um outro dado constante no percurso de Chafes é a importancia dos titulos das obras e
das exposicoes/instalagdes que faz. Palavras como "sonho", "morte", "manha", "ferida", entre outras,
conduzem o espectador para um universo nostalgico e romantico. Esse universo, que € o do
romantismo alemao, é atenuado pela consciéncia de uma cultura classica, nobre, exemplar. Mas n&o
s6. Existe em Rui Chafes uma paixao que é especificamente ibérica, uma tradigao do trabalho do
ferro, material de eleicao de Chafes, que nada tem a ver com os bronzes ou os marmores romanticos.
O trabalho sobre o lugar da escultura é outra constante na obra deste artista. Chafes realiza
esculturas de chéo, de teto, que se penduram nas paredes como pinturas, que se mostram sobre
peanhas como objetos de decorac&o, que ocupam cantos de salas como mdéveis, que se empoleiram,
até, em arvores, como passaros. Rui Chafes é também autor de desenhos que continuam, a lapis
negro, o desenrolar formal que a sua escultura revela”. (Infopédia Dicionarios Porto Editora.
Disponivel em: http://goo.gl/nc10xm. Ultimo acesso em 06 de mar. 2016).
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a partir de uma concepgao metafisica, visto que se trata de algo que esta “para la da
fronteira que desenhamos” (QUINTAIS, 2015, p. 102), ou, como ¢é dito em “Sintese”,
que consiste em um regresso “ao sonho da linguagem”.

Em Angst, em que esse projeto de destruicdo do simbolo poético também ja
estd em curso, é bastante significativo, a meu ver, o seu modo de realizagéo a partir
do poema em prosa, em consonancia com aquela transformagédo subjetiva que
abordei na secdo anterior deste capitulo. Notemos como isso ocorre em “Morte
caligrafica”, texto emblematico dessa questdo em torno do simbolo poético da

arvore:

Havia um planalto a vinte trinta quildmetros da janela de minha casa.
Nele eu via uma pequena arvore. Julgava-a uma oliveira solitaria
naquele lugar transposta, mas nao me era possivel confirma-lo.
Talvez um dia me deslocasse até |a. Faria a viagem da minha vida,
integrando a percepgao esquematica do corpo distante na memoria
dos meus ossos, do meu sangue, das minhas fibras. Veria a textura
do visivel. A perdida oliveira ja4 nao seria um objecto de inspiracéo,
uma encruzilhada semantica, um angulo abrupto guiando o voértice de
palavras. Seria outro corpo dotado de propriedades ndo menos
magicas, ndao menos esquivo a obstinada interrogacdo. Um outro
corpo quase liquido na sua transparéncia, porque teria do seu lado a
histéria da minha deslocacdo até ele. Uma histéria sem histéria,
estilhacada por redugéo fenomenolégica, diz-me a teoria.

Hoje descobri que o planalto se encontrava nu, revolto, esventrado.
Desaparecera. E a arvore com ele. Nao havia mancha de maquinas
por perto e era como se nada houvesse existido, ainda que a
descontinuidade de acg¢des desconhecidas tivesse deixado o seu
rasto.

Teria que fazer o meu trabalho de luto, ndo por escrupulo ecologista,
que nao tinha, mas por morte de simbolos de que o planalto e a
pequena arvore — a imaginada oliveira — teria sido o ultimo dos
exemplos. Um segredo que o universo guardara e que fora, também
ele, impiedosamente rasurado. (QUINTAIS, 2002, p. 54-55)

O titulo do poema, “Morte caligrafica”’, sugere uma destruicdo operada na e
pela escritura, que realiza, nesse texto, a narrativa de uma perda, a morte de uma
arvore imaginada pelo sujeito a partir de sua janela. E interessante que essa arvore
seja possivelmente uma oliveira, simbolo muito presente na Biblia e uma planta de
grande importancia na cultura e na poesia portuguesas. A esse respeito, vejamos
como, em Ruy Belo, é justamente em um poema em prosa que o poeta coloca em
questao, a partir da imagem da oliveira, a relagdo romantica estabelecida entre os

elementos da natureza e o estado de alma do sujeito:

Serao tristes as oliveiras?
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Aquela senhora que conheci no comboio, olhando pela janela, disse-
me a certa altura que a oliveira € uma arvore triste. Olhei também e
estive quase a concordar. Agora felicito-me, porque nao foi preciso.
Lembro-me que a senhora ia vestida de preto. Talvez lhe tivesse
morrido alguém. As oliveiras daquele olival que passava la fora é que
eu tenho a certeza de que nao faltava nada: nem sol, nem uma leve
brisa, nem um fruto grado, prometedor. E perguntei para mim, ao
descer do comboio:

— Por que maltratamos as oliveiras?
(BELO, 2009, p. 361)

As perguntas que compdem o titulo e a fala que encerra esse texto narrativo
de Ruy Belo parecem voltar-se para a propria tradicdo poética portuguesa,
constituida por uma tépica em que a imagem da arvore, muitas vezes simbolizada
pela oliveira, tdo presente no territério daquele pais, tem papel relevante. Com esse
poema em prosa, Ruy Belo coloca em xeque a analogia entre natureza e estado de
alma, uma das prerrogativas do Romantismo, cuja influéncia ainda se faz presente
em algumas correntes da poesia contemporanea portuguesa, a partir de sucessivas
releituras”. Trata-se de questionar o quanto de projecao subjetiva haveria no
sentido que esse lugar-comum da poesia tem assumido ao longo de toda uma
tradicdo que vem desde o século XIX. Assim, o sujeito poético do texto de Ruy Belo
procura despir as oliveiras de uma carga de significados convencionais e subjetivos,
num procedimento muito semelhante ao empreendido por Alberto Caeiro,
heterbnimo pessoano, e Manuel Bandeira, que, na ultima fase do Modernismo
brasileiro, busca desmistificar a imagem romantica da lua na poesia’®.

No caso de Luis Quintais, o projeto de desconstrucdo da tépica vincula-se
ao processo de transformacédo do sujeito, realizado na e pela forma poética em
prosa. Nesse sentido, ndo se trata apenas de um poema mais objetivo, voltado para
a arvore em si mesma, no sentido de despi-la de seus significados tradicionais, e sim
de também fazer uma intervencdo no ambito da propria subjetividade poética, o que
exige nao apenas uma mudanca de ponto de vista, mas, principalmente, uma nova
linguagem, liberta em relacdo a algumas das convencdes mais importantes da
poesia. Por isso, o relevante papel do poema em prosa em um projeto dessa

natureza. Com efeito, a forma poética em prosa esta diretamente ligada a saida do

O critico portugués Manuel Gusmao, em minicurso ministrado na Universidade Federal Fluminense,
em maio de 2012, na cidade de Niterdi, afirma que o Romantismo € uma categoria onipresente na
%oesia portuguesa e na modernidade estética.

Refiro-me, aqui, ao poema “Satélite”, publicado por Bandeira em Estrela da tarde, de 1960.
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sujeito poético de si mesmo, naquele sentido que Michel Collot vai acusar
justamente em Rimbaud e Ponge, dois cultivadores paradigmaticos desse tipo de
poema.

Em “Morte caligrafica”, a narrativa da perda diz respeito a relagéo
intersubjetiva que se estabelece entre o poeta e a arvore imaginada. O segundo
paragrafo do texto remete diretamente a um viés fenomenolégico em torno de tal
relacdo intersubjetiva — e também intercorpérea — entre o homem e a oliveira,
colocando em primeiro plano o processo de percep¢ao. Além disso, o sentido da
frase “Veria a textura do visivel” esta muito proximo da fenomenologia
merleaupontiana, o que é arrematado pela nogao de “redugdo fenomenoldgica”, no
final do paragrafo, a qual consiste em um conceito da filosofia de Husserl (1990),
revisto e retomado por Merleau-Ponty (2006) em sua Fenomenologia da percepg¢éo.
Esse paragrafo poético de Quintais € um bom exemplo da combinagao entre lirismo
e critica no poema em prosa contemporaneo. Nele, toda a reflexao critica é regida a
partir de um sujeito especifico, em seu discurso especifico, ou seja, um sujeito e um
discurso que nao sao repetiveis, na medida em que se realizam apenas no plano do
poema, deste poema, uma forma que se caracteriza como critica ndo apenas por se
referir diretamente a elementos de uma “teoria” ou de uma filosofia, mas, sobretudo,
por se constituir como atividade de um sujeito dentro de uma cadeia de enunciados
poéticos e até filosoficos.

Ao analisar a habitual classificacdo de Francis Ponge como um “antilirico”,
Collot (2004) adverte que, na mesma obra em que denunciara a “vulgaridade lirica”,
Ponge havia afirmado que seus “momentos criticos” também sao “momentos liricos”.
Para Collot, importa investigar o papel de uma afirmagdo como esta em um poeta
que, ao tomar o partido das coisas, coloca o sujeito lirico fora de si, mas ndo com o
fito de simplesmente eliminar os tracos da subjetividade poética, e sim para que, a
partir dessa relagao de alteridade com as coisas, perdendo-se nelas, o0 sujeito possa
se recriar. Para mim, importa, sobretudo, compreender como a forma do poema em
prosa se presta, de modo privilegiado, a essa transformacgao do sujeito poético, a
qual se da numa perspectiva dialégica em relagao a historia de tal sujeito na poesia.

No poema, a ida do sujeito até a oliveira fica no plano do hipotético: “Talvez
um dia me deslocasse até |1a”. Portanto, ndo se consuma plenamente, no plano real,
a saida de si por parte do sujeito, como condicédo para que seja transformado todo o
sentido da arvore-simbolo, que, percebida em sua corporeidade pelo sujeito,
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também corpéreo nesse contexto, deixaria de ser uma “encruzilhada semantica” ou
um “angulo abrupto guiando o vortice das palavras”. Entretanto, no plano discursivo
ou textual do poema, chega-se a colocar em xeque a ideia da metafora, que cruza
caminhos ou dire¢des distintas de sentido. Mas a ideia de uma profundidade criada
pela propria disposi¢ao das palavras em um texto, como sugere a nogao do “vértice
de palavras”, a qual remete, de certa forma, a vanguarda do Vorticismo, criada por
Ezra Pound, permanece como problema poético, na medida em que diz respeito a
impossibilidade de uma experiéncia sem linguagem ou totalmente livre da
consciéncia linguisticamente constituida.

Em Husserl (1990), a redugdo fenomenoldgica consiste em um retorno a
consciéncia em que as coisas se revelam na sua constituicdo, ou seja, como
correlatas a consciéncia. Isso significa retornar as coisas, colocar-se no caminho
delas. Partindo dessa perspectiva husserliana, Merleau-Ponty (2006, p. 429) define
o conceito de percepcao, que ele chama de “acasalamento de nosso corpo com as
coisas”:

na percepgao a coisa nos € dada “em pessoa” ou “em carne e 0sso0”.
Antes de outrem, a coisa realiza este milagre da expressdo: um
interior que se revela no exterior, uma significagcdo que irrompe no
mundo e ai se pde a existir e que s6 se pode compreender
plenamente procurando-a em seu lugar com o olhar. Assim, a coisa &
o correlativo de meu corpo e, mais geralmente, de minha existéncia,
da qual meu corpo é apenas a estrutura estabilizada, ela se constitui
no poder de meu corpo sobre ela, ela ndo é em primeiro lugar uma

significacdo para o entendimento, mas uma estrutura acessivel a
inspecao do corpo. (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 428-429)

Depreende-se dai a relagao intercorporea entre o sujeito e as coisas, que se
da apenas hipoteticamente no poema de Quintais em torno da oliveira, o qual
noticia, ao mesmo tempo, a experiéncia de uma perda e a perda de uma
experiéncia. No plano hipotético, o sujeito do poema coloca em cena a possibilidade
de um contato sensorial com a arvore no qual esta € concebida como alteridade e,
portanto, como algo que se coloca como um outro sujeito ao poeta, e ndo apenas
como um objeto: “Seria outro corpo dotado de propriedades ndao menos magicas,
nao menos esquivo a obstinada interrogacdo”. Com efeito, esse gesto consiste nédo
apenas em romper com a ideia da natureza como “floresta de simbolos”, mas

também em alterar significativamente o modo de constituicdo do sujeito na poesia,
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fazendo com que sua relagdo com as coisas e com o mundo seja da ordem do
fragmentario e do extravio.

Michel Collot (2004), ao defender a ideia de um sujeito moderno desalojado
da pura interioridade, elege a fenomenologia merleaupontiana como via de
reinterpretacdo da subjetividade lirica. Para ele, o pensamento de Merleau-Ponty,
assim como a poesia moderna, “leva a sério a encarnag¢ao do sujeito”. Ademais, em
Merleau-Ponty, diz Collot (2004, p. 167),

[a] nocdo de carne permite pensar conjuntamente seus
pertencimentos ao mundo, ao outro, a linguagem, ndo sob 0 modo de
exterioridade, mas como uma relagéo de inclusao reciproca.

E pelo corpo que o sujeito se comunica com a carne do mundo,
abracando-a e sendo por ela abragado. Ele abre um horizonte que o
engloba e o ultrapassa. Ele é, simultaneamente, vidente e visivel,
sujeito de sua visdo e sujeito a visdo do outro, corpo préprio e,
entretanto, impréprio, participando  de uma  complexa
intercorporeidade que fundamenta a intersubjetividade que se
desdobra na palavra, que é, para Merleau-Ponty, ela mesma, um
gesto do corpo.

Assim, ndo é mais pela introspecgao que o sujeito pode reaver sua verdade,
mas apenas saindo de si. Em O visivel e o invisivel, Merleau-Ponty define a nogéo
de “carne do mundo” como um entrelagamento, um “quiasma”, entre o sujeito e o
mundo, entre o vidente e o visivel, o tangente e o tangivel, como uma espécie de

enovelamento que permite a comunicagao entre o sujeito e as coisas:

ao mesmo tempo, vemos as préprias coisas no lugar em que estao,
segundo o ser delas, que é bem mais do que o ser-percebido, e
estamos afastados delas por toda a espessura do olhar e do corpo: é
que essa distancia ndo é o contrario dessa proximidade, mas esta
profundamente de acordo com ela, é sinénima dela. E que a
espessura da carne entre o vidente e a coisa é constitutiva de sua
visibilidade para ela, como de sua corporeidade para ele; ndo é um
obstaculo entre ambos, mas o meio de se comunicarem. Pelo
mesmo motivo, estou no Amago do visivel e dele me afasto: é que
ele é espesso, e, por isso, naturalmente destinado a ser visto por um
corpo. (MERLEAU-PONTY, 2012, p. 131-132)

A referéncia a tal processo é realizada no poema de Quintais a partir da
frase “Veria a textura do visivel”, que desbanca o papel metaférico e convencional do
simbolo poético. Hipoteticamente, ndo estariamos mais diante de uma oliveira “de
papel”, literaria, mas de um corpo, que, diante do movimento do sujeito até ele,
inscrever-se-ia também na biografia de tal sujeito: “Um outro corpo quase liquido na

sua transparéncia, porque teria do seu lado a histéria sem histéria da minha
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deslocacdo até ele”. E nesse movimento de “deslocacdo” que o sujeito sairia de sua
interioridade e se langaria no mundo, num processo que pode tomar forma a partir
da linguagem. A ideia da biografia ou escritura da vida é interessante nesse
contexto, na medida em que o poema passa a ser essa “histéria sem historia”, ou
seja, a narrativa desse movimento (imaginado, no caso) do sujeito. E nisso que esta
o papel transformador do texto poético.

Entretanto, ndo € apenas em torno da possibilidade de destruicdo do sentido
simbdlico da arvore que se move o poema, a partir desse processo hipotético de
reducdo fenomenolégica. A morte da oliveira é também narrada em termos de
destruicéo fisica e real, pois o sujeito poético descobre que o planalto em que a
oliveira se encontraria havia desaparecido. Por isso, 0 poema constitui-se também
como narrativa da perda de uma experiéncia, o que exige um “trabalho de luto” por
parte do sujeito. Trata-se da morte do simbolo dentro e fora da literatura. Uma morte,
ao mesmo tempo, “caligrafica” e “ecoldgica”. A rasura mencionada no fim do poema
nado acontece apenas na natureza, mas também na poesia, em cujo espago, a
alegoria e o discurso prosaico exercem significativas alteracbes das convencgoes,
desde o que concerne a construcao de simbolos e metaforas até a constituicao da
subjetividade poética. Isso equivale a dizer que o poema alegdrico sobre a oliveira é
a narrativa acerca da auséncia da arvore, em sua fisicidade real, no ambito da
linguagem.

“‘Morte caligrafica” faz parte de uma série de poemas em prosa que, em
Angst, tratam da destruicdo do simbolo poético, alguns deles, a partir da figura da
arvore. Em “Acerca de ti”, a consciéncia desse colapso perpassa uma fala em
primeira pessoa provavelmente dirigida a propria poesia, pela qual o sujeito-poeta é
vocacionado e protegido da “gélida introspeccao” (Cf. QUINTAIS, 2002, p. 52). Em
“Oco”, narra-se, a partir da terceira pessoa, a experiéncia sensorial de um sujeito
que abragava arvores durante a noite como modo de aliviar um desgosto, numa
espécie de refugio idilico: “e ali ficava até de madrugada abragando arvores, como
Se no seu sangue nao tivesse crescido uma outra seiva, um fel que doia mesmo nos
insuspeitos momentos em que o paraiso rondava perto” (QUINTAIS, 2002, p. 57).
Na segunda e ultima parte do poema, conta-se o0 regresso do sujeito, anos depois,
aquele mesmo lugar de idilio: ele ndo encontra mais as arvores, que, “antes
frondosas”, estavam agora “mortas ou agonizantes”, advindo dai o vazio subijetivo:

“Nao sentiu 0 mais pequeno sinal de nostalgia crescendo no oco em si. S6 0 oco em
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si” (QUINTAIS, 2002, p. 58). Nesse poema em prosa, a morte do simbolo implicaria
0 esvaziamento da subjetividade, se tomada como sinénimo de interioridade.

Por fim, no poema “Em Margo”, da mesma série, aquele encontro entre o
sujeito e a arvore impossibilitado em “Morte caligrafica” € consumado, durante uma

tempestade:

Em Margo chuvia’’ abundantemente. Eu atravessava o rio. O vento
vergastava a chuva que me ensopava a roupa. Nada disso me faria
desistir da quotidiana incursdo. Havia um secreto encontro, uma
dobra na passagem das horas, um infinddvel momento sobre as
aguas pluviosas de Margo. Do que se tratava afinal? De uma simples
arvore quebrada cujos ramos assomavam ligeiramente em furiosa
perseguicdo. Na arvore eu via a beleza dos naufragos. E eu recebia-
a. Insignificante dadiva do acaso. Generosa afluéncia meditando-me
como os espelhos me meditam. (QUINTAIS, 2002, p. 53)

Note-se que o momento do encontro € descrito, no poema, como um tempo
significativo ou suspenso, nao cronolégico: “um infindavel momento sobre as aguas
pluviosas de Margo”. Alias, nesse trecho, cruzam-se nogdes diferentes do tempo: a
existencial, a sazonal e a cronolégica. Porém, a nogdo dominante na experiéncia ai
descrita é a existencial. Ressalte-se também a relagao especular entre o sujeito e a
arvore, ao mesmo tempo, contemplativa e intersubjetiva, naquele sentido
merleaupontiano do engajamento entre o sujeito e as coisas, uma “generosa
afluéncia”. E, mais uma vez, a saida de si do sujeito, o seu encontro com esse outro
que é a arvore, elemento do mundo natural, é descrita em termos de redugao

fenomenoldgica:

Fizesse eu da minha vida esta perene contemplacdo na tempestade,
sempre em direcgao aos altos céus de Margo. Sob a forma da arvore
indesistente, veria a verdade quando da verdade tivesse desistido.
Um paréntesis no conformado desespero que me réi. Uma luminosa
cangéao no epicentro da minha morte. (QUINTAIS, 2002, p. 53)

Para Merleau-Ponty (2006), a redugdo fenomenoldgica, como formula de
uma filosofia existencial, € problematica, na medida em que implica uma suspenséao
do movimento entre o sujeito e o mundo, uma recusa inicial da cumplicidade por
parte do sujeito, levando a reflexdo a se tornar consciéncia ao fazer com que o
mundo se revele ao sujeito como estranho e paradoxal. De certo modo, € esse

processo que vemos na ideia de “desisténcia” subjetiva presente nesse poema em

" Aforma verbal “chuvia” aparece com essa grafia nas trés edigbes em que esse poema foi
publicado.
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prosa de Quintais, como movimento de oscilacdo do sujeito diante do mundo, para o
qual ele se lanca. Ao reler Husserl, Merleau-Ponty alerta para o fato de que, na
reducédo fenomenoldgica, ndo estariamos diante de uma imanéncia entre o mundo e
0 sujeito, mas, sim, de um admirar-se do mundo por parte de tal sujeito. Nesse
sentido, o sujeito € concebido como uma transcendéncia em relagdo ao mundo:
‘para ver o mundo e apreendé-lo como paradoxo, € preciso romper nossa
familiaridade com ele”, pois “essa ruptura s6 pode ensinar-nos o brotamento
imotivado do mundo” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 10).

Em Quintais, o encontro intersubjetivo entre o sujeito e aquilo que esta fora
dele, como a arvore do poema, € marcado por uma espécie de estranhamento, uma
‘contemplagdo na tempestade”, cuja suspensdo existencial ou temporal é
destacada: “Um paréntesis no conformado desespero que me roi”. Ademais, para
Merleau-Ponty (2006, p. 429),

se queremos descrever o real tal como ele nos aparece na
experiéncia perceptiva, ndés o encontramos carregado de predicados
antropoldgicos. Como as relagbes entre as coisas ou entre os
aspectos das coisas sdo sempre mediadas por nosso corpo, a
natureza inteira é encenacdo de nossa propria vida ou nosso
interlocutor em uma espécie de dialogo. Eis por que, em ultima
analise, ndo podemos conceber coisa que nao seja percebida ou
perceptivel. Como dizia Berkeley, mesmo um deserto nunca visitado
tem pelo menos um espectador, e este somos nd6s mesmos quando
pensamos nele, quer dizer, quando fazemos a experiéncia mental de
percebé-lo.

Na ultima parte de “Em Margo”, é patente o fato de a relagéo especular entre
a arvore “naufraga” e o sujeito que a contempla no meio da tempestade ser levada
também a consciéncia da morte, de carater existencial nesse contexto, mas que, a
meu ver, também pode ser concebida a partir de um sentido alegérico e critico que
remete a transformacédo do sujeito lirico no texto do poema em prosa. Nessa
perspectiva, ainda que ndo se possa falar, no caso deste poema de Angst, em uma
imanéncia entre sujeito e mundo, em razdo do aspecto transcendental do
entrelacamento fenomenolégico que se opera entre ambos, ndo se pode ignorar o
fato de que, na dimenséo discursiva do texto, os movimentos da subjetividade e do
ritmo-discurso consistem na mesma e unica realizagcédo. Resta saber, porém, até que
ponto, em “Mundo”, poema de Canto onde, publicado quatro anos depois dessa
série de Angst, o processo alegorico seria responsavel por problematizar o préprio

carater transcendental do entrelagamento (e seu respectivo estranhamento)
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fenomenologico, em razdo da descorporificacdo ali operada pela imagem da
mancha, ao mesmo tempo, tipografica, meteoroldgica e subjetiva.

Ademais, os “predicados antropolégicos” que, segundo Merleau-Ponty
(2006), encontramos nas coisas durante a percepgcdo manifestam-se
frequentemente, na poesia de Luis Quintais, por meio da ideia de morte,
especialmente no que diz respeito a condi¢cdo dos animais, como se pode observar
em “Horror morfolégico”, poema em prosa de Canto onde que narra o encontro do
sujeito com um rato morto em seu jardim, experiéncia que promove O
reconhecimento da comunh&o entre homens e animais a partir da mortalidade, bem
em outros textos do autor (Cf. QUINTAIS, 2006, p.48-49). Ora, o sentido
antropolégico da morte, como o encontramos em Edgar Morin (1988), é justamente o
de um horror da finitude, que, dentre outras coisas, constitui-se pelo horror da
decomposicido dos cadaveres, o qual suscita os rituais funebres e chama a atengao
para a “perda da individualidade” do morto, despertando no homem a consciéncia
sobre a sua existéncia mortal. A morte é o horror antropoldgico por exceléncia e tal
horror, como bem define Quintais (2006, p. 48-49), nesse poema em que 0 sujeito

poético se vé diante do cadaver de um rato, € de natureza morfoldgica:

Negoceio esta morte com a memoéria que tenho do mundo,
protegendo-me da aversdo declinada por séculos de horror
morfolégico onde abundam as estratégias defensivas que nos
afastam de animais pulsantes, fulvos no seu calor rastejante, animais
agonicos prontos a armadilha dos fins e as decomposi¢des do nada.

Voltando ao poema “Em Margo”, € importante ressaltar que a experiéncia
referenciada nesse texto se faz sensivel por meio da sua organizagao ritmica. A
notacgao ritmica do poema, que apresento a seguir, leva em conta tanto a juntura

demarcativa como os demais acentos de grupo sintatico:

Y _ . _ S —
Em Marcgo chuvia abundantemente. Eu atravessava o rio. O vento

vergastava a chuva que me ensopava a roupa. Nada disso me
_ Y _ _ Y _
faria desistir da quotidiana incursao. Havia um secreto encontro,
_ _ _ Y _
uma dobra na passagem das horas, um infindavel momento
. Y _ _ Y _
sobre as aguas pluviosas de Margo. Do que se tratava afinal? De
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)
uma simples arvore quebrada cujos ramos assomavam
) & _ ) _ _
ligeiramente em furiosa perseguigcdo. Na arvore eu via a beleza
_ _ _ Y _
dos naufragos. E eu recebia-a. Insignificante dadiva do acaso.
) . _ _
Generosa afluéncia meditando-me como os espelhos me
_ . _ Y _
meditam. Fizesse eu da minha vida esta perene contemplacéao
_ _ ) _ O
na tempestade, sempre em direc¢ao aos altos céus de Marco.
_ _ o _ _
Sob a forma da arvore indesistente, veria a verdade quando da
— _ _ O
verdade tivesse desistido. Um paréntesis no conformado
_ _ Y _ _
desespero que me roi. Uma luminosa cangao no epicentro

da minha morte.

Mais uma vez, temos um ritmo sem muitas oscilagcbes no que concerne a
juntura demarcativa. Notamos acento de tipo hesitativo apenas sobre “Mar¢o”, no
periodo “Fizesse eu da minha vida esta perene contemplacdo na tempestade,
sempre em direc¢ao aos altos céus de Marco”, além de em torno de “Em Margo”, no
primeiro periodo do texto, “tratava” e “Na arvore”, marcando énfase. Entretanto, a
recorréncia do acento discriminativo, de carater interpretativo, sobre alguns
adjetivos, juntamente com a juntura demarcativa comum — que, como ja foi dito, no
poema, nao € logica, mas ritmica —, também marca a subjetividade e, por

conseguinte, a historicidade do texto.



186

5.4 O POEMA COMO BIOGRAFIA

No texto em prosa que encerra o livro Riscava a palavra a der no quadro
negro, Quintais afirma que o que ele oferece, como poeta, ao leitor, € o “vestigio”, a
“biografia” da experiéncia. E o poema é uma “forma do encantamento, uma
tecnologia que encanta”, o que s6 pode ser realizado, diante do que temos visto até
aqui, a partir da organizacdo ritmica especifica do texto poético. E isso que,
inclusive, o distingue do texto filoséfico. A nogdo do poema como uma “histéria sem
histéria”, na obra desse poeta, aponta para uma historicidade que sé pode ser
exercida no ambito do sujeito. E no poema que o sujeito se realiza enquanto
liberdade, e tal liberdade, como defende Meschonnic (2009), ndo € mais que a
historicidade do sujeito e do poema, pois, na medida em que €, antes de tudo, ritmo,
0 poema se constitui em um sistema do discurso, no qual o que ha nao é
exatamente ‘“liberdade”, mas uma procura, uma pesquisa por novos modos
discursivos que constituem a sua especificidade, com o perdado da tautologia, sua
historicidade. E a historicidade que produz o novo em poesia, ou seja, aquilo que
polemiza, a “forma contra”. Entretanto, essa historicidade do sujeito, que é também a
do discurso, ndo tem jamais a escolha de “ser como” ou “ser contra”. Ela consiste,
antes, em “ser outro”, isto é, “chegar a ser o sujeito de sua escritura, de sua histéria”
(MESCHONNIC, 2009, p. 601-602. Trata-se, para Meschonnic, de algo tdo banal e
antigo quanto a propria literatura, visto que lhe € constitutivo.

E, portanto, a partir de sua historicidade que o sujeito faz do poema uma
“écriture de la vie” [‘escritura da vida’], como sugere Quintais em “Depois da

musica”, poema homénimo de seu livro publicado em 2013:

Depois da musica, a poesia sera escrita como se tingida por
inegociaveis medos. Debrugou-se sobre a mesa, sobre o arquivo,
sobre 0 mapa da sua morte, escutou 0 rumor de um mar espesso,
sem mecanica. Saiu pela porta sem porta da histéria e voltou ao
terreno da biografia. “A musica acabou”, escreveu, “a histéria jaz
sepultada, sem herdi civilizador”. Tudo agoniza, agonizara a partir
desse ontem. Um plasma queima o sangue por dentro, e € suja a
noite, suja de um azul ameagador. Debrugou-se sobre a mesa. Os
prédios estremeciam como uma pele estremecente. A mesa era
negra, como fora o quadro riscado. Dedicado, perseguia um designio
distante, talvez apagado no chao mével da pagina. (QUINTAIS, 2013,

p. 8)
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Esse poema apresenta uma cena de escrita articulada em terceira pessoa e
que coloca aquele que escreve como uma espécie de figura ficcional concentrada no
gesto de debrugar-se sobre a mesa, ou seja, no ato da escritura. Rosa Maria Martelo
(2011), ao analisar A faca ngo corta o fogo, livro publicado por Herberto Helder em
2009, define a cena de escrita como “uma narrativa que, por fragmentos, constréi um
intensissimo retrato do poeta”, mas a partir de um paradoxo no qual somente o
poema pode falar enquanto poeta, ou seja, nos termos do préprio Herberto Helder,
em que “0 poema escreve o0 poeta”. Assim, o poeta € um elemento intrinseco a
escritura, existindo somente a partir do texto.

No poema de Quintais, o sujeito poético constitui-se em um périplo entre a
musica e a poesia. O ato de sua escritura, ou seja, 0 poema — aqui, mais uma vez,
colocado como uma ficcdo dentro da ficcdo — é concebido como “mapa de sua
morte”, indicando que ha uma perda significativa nessa passagem da qual o poema
em prosa vem a ser a forma singular. Passa-se, no poema, da musica a poesia e da
histéria a biografia, que se escreve sobre uma espécie de arruinamento do mundo e
do sujeito: “Tudo agoniza, agonizara a partir desse ontem. Um plasma queima o
sangue por dentro, e é suja a noite, suja de um azul ameagador’. Mas em que
consiste o fator carburante de tal acontecimento?

A “mesa”, dado fundamental da cena de escrita, por ser a metonimia do ato
de escritura, é também definida, no poema, como “arquivo”, o que permite conduzir a
leitura da relagéo entre histéria e biografia e entre musica e poesia a um didlogo com
o projeto filoséfico de Jacques Derrida na obra Mal de arquivo: uma impressao
freudiana. Trata-se, para Derrida (2001), de empreender o questionamento
desconstrutivista do conceito de arquivo, na medida em que este esta na base da
constituicdo da tradicdo do pensamento ocidental, definindo-se, em sua versao
classica, como um conjunto de documentos que, material e objetivamente,
asseguraria a verdade e a positividade de tal tradicdo. Tal versao classica do
conceito de arquivo sera analisada, por Derrida, nos discursos da historiografia.

A obra de Derrida vem, com a nogao de “mal de arquivo”, colocar em xeque
a ideia classica do arquivo como algo fixo e congelado, voltado apenas para o
passado, sem interferéncia do presente e do futuro em sua constituicdo. O mal de
arquivo, em Derrida (2001), coloca em pauta a virtualidade do arquivo, que deixa de
ser apenas um monumento da tradicdo para, a despeito da oposi¢ao aristotélica

entre “poténcia” e “ato”, constituir-se ao mesmo tempo como poténcia e como ato.
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Engendrada a partir da pulsdo de morte freudiana, a nogdo de “mal de arquivo”
consiste em um processo marcado pela destruicdo e pela perda. Freud entende o
psiquismo como “maquina de escrever’ e o inconsciente como “escrita” e, portanto,
como “arquivo”. A pulsdo de morte € aquilo que, no psiquismo, apaga suas marcas e
seus tracos’®. Em sua leitura da obra freudiana, Derrida (2001, p. 21) sublinha o

seguinte sobre tal pulséo:

Ela trabalha para destruir o arquivo: com a condigdo de apagar mas
também com vistas a apagar seus “proprios” tragos [...]. Ela devora
seu arquivo, antes mesmo de té-lo produzido externamente. Esta
pulsado, portanto, parece nao apenas anarquica, anarcbntica (ndo nos
esquecamos que a pulsdo de morte, por mais originaria que seja,
nao é um principio, como o s&o o principio do prazer e o principio de
realidade): a pulsdo de morte é, acima de tudo, anarquivica,
poderiamos dizer, arquiviolitica. Sempre foi, por vocacao, silenciosa,
destruidora do arquivo.

Para Derrida, a pulsdo de morte, esse mal de arquivo, permite que o
esquecimento também opere sobre o arquivo, viabilizando, com isso, a sua
renovagao, ou seja, a possibilidade de novos arquivamentos. Assim, o arquivo, em
sua virtualidade, descontinuo e perpassado pelo esquecimento ou apagamento,
caracteriza-se como sintomatico e lacunar. E o préprio ato de arquivar vem a ser
uma rasura do arquivo constituido. O mal de arquivo designa, portanto, a prépria
dimensao constituinte do arquivo, a possibilidade de que ele seja reiterado
infinitamente.

Tal dimensdo, baseada no apagamento do que esta constituido enquanto
documento histérico, € a proposta do poema em prosa “Depois da musica”, de
Quintais, com a importante ressalva de que, no poema em questdo, a tal proposta
sdo ainda acrescentadas as ideias de “fim da musica” e de “biografia”. A ideia da
escrita como “arquivo” e como “mapa da sua morte” traz para o poema o gesto do
risco, da rasura, do apagamento, como se pode observar em seus periodos finais: “A
mesa era negra, como fora o quadro riscado. Dedicado, perseguia um designio
distante, talvez apagado no chdao mdével da pagina”. Estamos diante do arquivo em
sua virtualidade derridiana, ou seja, da escrita poética como gesto de renovagao
que, a partir de um ato de desconstrucédo, coloca em movimento o que a tradigao

procura sedimentar. Na escritura do poema, tudo é colocado em xeque, desde os

8 . BIRMAN, Joel. Arquivo e mal de arquivo: uma leitura de Derrida sobre Freud. Natureza humana,
Sao Paulo, v. 10, n. 1, jan./jun. 2008, p. 105-128.
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simbolos e convengdes da poesia, 0 mundo e seus signos, até o proprio sujeito
poético, cuja pulsdo de morte (“Um plasma queima o sangue por dentro”), para falar
com Freud, ou cujo mal de arquivo, para falar com Derrida, opera a transformagao
de si e do mundo a partir de uma forma em movimento.

A ideia contida no titulo do poema, “Depois da musica”, remete a um ocaso
histérico ndo necessariamente da arte musical, mas da poesia enquanto musica.
Entretanto, é também provavel que, em fungao do livro em que esse poema se
encontra e do qual € homdénimo, tal ideia refira-se também a experiéncia
circunstancial de audicdo musical ou, mais especificamente, ao momento
imediatamente posterior a tal audicdo e a um ato de escrita a ela concernente. Em
Depois da musica, especialmente na sec¢ao intitulada “Contagio”, ha um conjunto de
poemas inspirados em musicos ou obras musicais. Assim, encontra-se um certo
pianista chamado Pedro, em um poema que leva seu nome como titulo; artistas do
jazz e do blues, como Chet Baker, Son House e Blind Willy Johnson; e astros do
rock, como Rowland S. Howard, Mark Linkous, David Sylvian, Mark Hollis e Bob
Dylan. Além disso, nessa mesma sec¢ao, outros textos fazem a releitura poética de
algumas cancdes. E o caso de “Variacdes sobre 'Dark is the night”, que, embora
pareca se referir a uma musica soviética composta e gravada por Mark Bernes
durante a Segunda Guerra Mundial (“Dark is the night”, de 1943), é, na verdade,
uma releitura de “Dark was the night — Cold was the ground”, gravada em 1927 por
Blind Willie Johnson, vocalista e guitarrista americano de blues e musica gospel,
como atesta a referéncia um dado biografico do artista (“Regressei a Beaumont”), a
cidade onde ele morrera e o poema disposto imediatamente antes, que se intitula
exatamente “Blind Willie Johnson”. O poema “Here is a strange and bitter crop”, por
sua vez, estabelece didlogo com “Strange fruit”, uma cang¢do norte-americana de
protesto antirracismo, composta como poema por Abel Meeropol, gravada por Billie
Holiday em 1939 e, mais tarde, por Nina Simone. Ha também o poema “A musica de
Melville”, que se refere a um suposto dado da biografia do autor de Moby Dick: uma
musica que ele escutava perto de morrer.

A meu ver, procurar entender essas referéncias musicais do livro de Quintais
como arquivo implica também buscar conceber a sua relagdo, ao mesmo tempo,
com a histéria e com a poesia. Afinal, de que histéria os poemas estao falando ao se
referir a obras musicais e a artistas da musica? E por que o fim da musica coincide

com a morte da histéria no poema em prosa que ora venho analisando? Parece-me
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gue, nesse contexto, a musica, naquilo que ela tem de uma tradicdo coletiva e
compartilhada, pode ser concebida, assim como a histéria, como registro, como
arquivo que compde a memodria do sujeito, apos e sobre o qual o gesto escritural da
poesia inscreve-se como risco ou rasura. Em outra secdo do mesmo livro, Quintais
afirma que a musica € um “pais que € uma flor lembrada / e lembrada e lembrada e
lembrada ainda”, definindo a experiéncia musical do ouvinte como um gesto de
repeticdo que, poeticamente, cria diferenca (Cf. QUINTAIS, 2013, p. 72). Ademais,
escrever “depois da musica” nao significa fazer uma descri¢ao que, a rigor, imponha-
se como verdade plena acerca da experiéncia musical, visto que tal experiéncia, em
um poeta que ndo € musico, concentra-se no ato de audicdo, mas, sim, assumir o
gesto da escritura como apagamento, como esquecimento a partir do qual se pode
renovar o arquivo do acontecimento ou da experiéncia.

E significativo que tal apagamento se opere “no chdo mével da pagina’.
Como se pode observar em um texto de Luis Miguel Nava intitulado “O chao”, o
poema em prosa possibilita a multiplicagdo do sujeito em varios niveis espaciais, a
partir de uma linguagem cujo solo se caracteriza como “maleavel”’, “permeavel” e,
portanto, capaz de sustentar essa subjetividade multiplicada, multifacetada (Cf.
NAVA, 2002, p. 112). Nesse poema de Quintais, a ideia do “chdo movel da pagina”
remete ndo necessariamente a uma multiplicidade subjetiva, mas a viabilizacdo de
um transito, de um percurso do sujeito, que, na escritura, persegue o seu designio; e
um “designio distante”, em conformidade com a visada metafisica de tal poesia, o
que é realizado em termos de ritmo. No ritmo do poema, o sujeito faz-se sensivel. E,
neste caso, é interessante também notar as marcas prosodicas das aliteragdes e
assonancias. Por mais que o poema tenha um enfoque metapoético, a sua proposta
de contrapor a biografia a historia realiza-se em sua propria organizagao ritmico-
discursiva, muito mais do que naquilo que ele diz.

Entre a poesia e a musica como experiéncia, ha um lapso, quase um abismo
temporal expresso nesse “depois” que engendra a sensagao do informe em “Depois
da musica”: ao debrucgar-se sobre o arquivo, 0 que o sujeito escuta € “o rumor de um
mar espesso, sem mecanica”. O poema sera, entdo, o proprio gesto dessa escuta,
para a qual nao ha abertura na histéria, em razao de sua fixidez e encerramento no
registro do passado. No poema, a historia € a “porta sem porta”. Gesto pdstumo,
mas sempre aberto ao vir-a-ser, a perspectiva do futuro, a escuta sé pode perseguir

a experiéncia como escritura biografica, que apanha a experiéncia em seu
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movimento, em seus frémitos, em sua agonia. Como escritura da vida, o poema
realiza a transformacéo do sujeito e do mundo. Ele é essa transformagédo, esse
acontecimento aberto no tempo: “Tudo agoniza, agonizara a partir desse ontem”,
dimensao do passado aberta entre presente e futuro, tempos que, nesse processo,
se dobram e, ao dobrar-se, se tocam.

Ao se referir as “subjetivas mesas” de Quintais, Eiras (2015, p. 824), afirma:
“A narrativa das coisas expostas € sempre, no fim (a jusante?), autobiografia”. O
interesse do poeta pelo que “estd sempre a jusante” diz respeito a uma atitude de
nao se dirigir a origem das coisas, de ndo acreditar e de ndo buscar tal origem.
Segundo Eiras (2015, p. 819), mesmo quando se trata de glosar ou reinventar a voz
de seu “poeta tutelar”, Wallace Stevens, a partir de “leituras de leituras”, Quintais faz
de sua poesia ndo somente uma “maquina hermenéutica centrada num vocabulario
partiihado; mas também maquina centrifuga, que desdiz o que acaba de dizer”.
Naquele poema-ensaio que encerra Riscava a palavra der no quadro negro, Quintais
(2010, p. 51-52) declara: “Em grande medida, tudo isto é revisitacdo. As palavras
nao sao a linguagem, e o que oferegco a um leitor € simplesmente o vestigio, a
biografia”.

Como revisitagdo, concebo o gesto, mencionado em “As estradas do
Luisiana”, poema em prosa de Depois da musica, de percorrer caminhos ja
desbravados por outros. Trata-se de uma condenacdo do artista contemporaneo,
seja ele o musico do blues ou o0 poeta, em sua tentativa de escrever-se e inscrever-
se em uma época em que, como diria Paulo Henriques Britto (2007, p. 87), poeta

brasileiro, “Toda palavra ja foi dita”"®:

" Encontra-se essa afirmacao no quinto poema da série “Crepuscular”, do livro Tarde:

“Toda palavra ja foi dita. Isso &
sabido. E ha que ser dita outra vez.
E outra. E cada vez é outra. E a mesma.

Nenhum de nés vai reinventar a roda.
E no entanto cada um a re-
inventa, para si. E roda. E canta.

Chegamos muito tarde, e ndo provamos
o doce absinto e épio dos comecgos.
E no entanto, chegada a nossa vez,

recomegamos. Palavras tardias,
mas com vertiginosa lucidez

— 0 acido saber de nossos dias”.
(BRITTO, 2007, p. 87)
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As estradas do Luisiana foram de novo percorridas pelos infames de
guitarra as costas e leves, leves, pela beleza de uma condenacgao
elevados ao puro ritmo. Deus ou o demoénio surgiam em cada
encruzilhada e os menos talentosos tinham apenas de assumir o erro
e a ambicao, a futura clausura das almas no buraco fétido onde o
mal apodrece, vai apodrecendo ja. Desde o inicio do grito, percutidas
foram as estradas sob passos, idas e vindas, até serem espessa
cancao, o lamento arrepiado das almas condenadas. Jogava-se o
jogo a doze compassos destruidos pela voz e pelo vento, e essa
seria a melhor cilada de quem gere palavras e metéalicos sons sobre
a pagina do que jamais foi escrito. Riscos que as torrentes
enlameadas apagarao para que 0 meu nome seja, também ele,
inscrevivel p6 nas estradas do Luisiana. (QUINTAIS, 2013, p. 42)

Aqui, a musica € tomada como uma biografia, a escritura da vida, inclusive,
com uma referéncia quase direta a um dado em torno da trajetéria artistica de
Robert Johnson, considerado um dos pais do blues, e que teria, conforme uma lenda
muito disseminada no meio cultural, teria descoberto o estilo em doze compassos
apos ter tido um coléquio com o Diabo numa encruzilhada no interior dos Estados
Unidos. Assim, o0 musico, numa leitura alegodrica, assemelha-se ao poeta
contemporaneo, que, pela sua condenagao a trilhar um caminho ja percorrido por
varios outros, € elevado ao “puro ritmo”, unico elemento capaz de diferenciagao e
singularizacdo da arte musical ou poética em nossos dias. Entretanto, tal condigéo
nao parece ser exclusiva dos poetas de hoje, mas, pelo que diz o poema, é a
condenacdo de todos aqueles que ja percorreram as estradas da poesia, essa
condenacao. A imagem das estradas mil vezes percutidas como “espessa cangao”
remete a multiplicidade de vozes que permeiam a poesia, tomada, na
contemporaneidade, como discurso, ou seja, como um trabalho sobre a prosa do
mundo, sobre as “palavras de outrem”.

Manuel Gusméao (2010, p. 13), no ensaio “Incerta chama”, de seu livro

Tatuagem & palimpsesto, faz a seguinte ponderagao:

O poeta nado tem para a poesia mais do que as palavras dos outros
ou as palavras de outrem. Até porque n&do ha outras. Ha quem viva
mal com isso, mas de facto nenhum de nds inventa a lingua em que
fala/escreve. A lingua que é matéria de que somos feitos, mediagéo e
instrumentagao do corpo-&-alma em que possuimos ou perdemos a
verdade é a lingua de outros que falam tumultuosamente dentro de
nés e esperam que lhe falemos deles. E a lingua do “universel
reportage”, de que fala Mallarmé, “em que participariam todos os
generos de escritos contemporéneos, a excepc¢ao da literatura”.
Imaginemos o que pode ser uma outra forma para este problema:
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imaginemos, com Francis Ponge, que “tudo se passa connosco [com
0s poetas], como com pintores que nao tivessem a sua disposigcao
para mergulharem os seus pincéis sendo um mesmo e imenso balde
onde desde a noite dos tempos todos tivessem tido que lavar as suas
cores...”.

Nesse sentido, a concepgao ritmico-discursiva da poesia, que proponho
neste trabalho, se opde diametralmente a ideia de “poesia pura”’, na medida em que
toma como material poético justamente aquela linguagem que Mallarmé procurava
afastar da literatura. Assim, ao poeta contemporaneo, condenado a dizer sobre o
que ja foi dito, cabe inserir-se, inscrever-se nesse sistema discursivo e
interdiscursivo no qual a especificidade ou subjetividade € produzida em termos de
ritmo. O ritmo € o modo especifico e histérico de o sujeito se colocar no mundo. “As
estradas do Luisiana”, assim como “Depois musica’, mostram que a atividade
poética, nestas condi¢bes, € sobretudo um gesto de apagamento: “Riscos que as
torrentes enlameadas apagarao para que o meu nome seja, também ele, inscrevivel
po nas estradas do Luisiana”. Portanto, é ao apagar poeticamente os “riscos” dos

outros que o sujeito deixa a sua marca.



6 “MEU JARDIM ME COMPORTA E ME DISTINGUE”: O POEMA EM PROSA NA
OBRA DE MARCOS SISCAR

6.1 A POESIA DEPOIS DA HISTORIA

Marcos Siscar, poeta contemporaneo brasileiro®®, empreende, em sua obra,
um interessante enfrentamento da tradicdo moderna da poesia, fazendo do poema
em prosa um importante espacgo de interrogagédo acerca das possibilidades do fazer
poético em nosso tempo. Tal projeto liga-se, de modo particular, a outra faceta do
autor, ndo menos relevante para o campo literario, qual seja: o seu papel como
professor universitario de literatura e como ensaista especializado no estudo da
poesia moderna e contemporanea, tanto de tradicdo francesa quanto brasileira. Um
dos pontos mais significativos desse empreendimento critico diz respeito a sua
definicdo do contemporaneo em poesia a partir do tema e da estrutura da “crise”
como discurso fundante “de nossa visao da experiéncia moderna”. Na coletanea de

ensaios Poesia e crise, publicada em 2010, Siscar traca a seguinte consideragao:

O que poderiamos chamar de formalizagdo poética da crise nao se
separa da necessidade e da dificuldade da “heranga”. Justamente
pelo fato de acolher a contradicdo como elemento estruturante do
discurso, a crise em poesia nao apenas produz o qualificativo da
situacdo em que vivemos, do lugar desolado em que vivemos, como
também, pelos mecanismos que explicitam a violéncia dos
acontecimentos, nos oferece a experiéncia material e conflituosa
daquilo que significa o ter lugar histérico. Por essa razio, ao
contrario de uma poesia que colocaria os pés nas nuvens de sua
condicao pés-moderna ou péds-vanguardista, finalmente desvinculada
dos pontos de referéncia da tradicdo, os acontecimentos que
reconhecemos no contemporaneo nao deixam de ser a manifestagao
dos impasses que tém caracterizado historicamente os movimentos
teutbnicos da poesia. E que a fizeram desdobrar-se, até nossos dias,
com formas, fungdes e publicos variados. (SISCAR, 2010, p. 12-13)

Nessa esteira, a peculiaridade critica da poesia estaria na “formalizagao do

mal-estar” contemporaneo, pautada em uma interpretacdao ou em uma “filosofia” da

8 Marcos Siscar nasceu em Borborema, no estado de Sdo Paulo, em 1964. Atua como tradutor,
ensaista e professor de teoria da literatura na Universidade Estadual de Campinas, UNICAMP, e
publicou os seguintes livros de poemas: Nao se diz (1999), Metade da arte (2003), O roubo do
siléncio (2006), Interior via satélite (2010), Cadé uma coisa (2012) e Manual de flutuagéo para
amadores (2015).
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histéria, embora também “n&o deixe de ser histérica”. Para Siscar, tal interpretacao
da histéria acaba por constituir uma espécie de conflito, que ndo é de natureza
puramente factual, ou seja, que nao independe da formalizagdo poética de seu
sentido. Interessa-me, neste capitulo, entender como esse discurso da crise é
considerado em alguns poemas em prosa da lavra deste poeta, a partir de
procedimentos como o sublinhamento critico-subjetivo da tradigdo, a “jardinagem
poética”, o redimensionamento da interioridade e o emprego da palavra gasta, sobre
0s quais discorrerei nas paginas que seguem e que dialogam, a meu ver, com a
ideia de ambivaléncia da heranga poética, a qual, segundo Siscar, é tanto uma
necessidade quanto uma dificuldade, como se pode observar em “Depois da

histéria”, poema de O roubo do siléncio, livro de 2006:

Tantas geracdes nos antecederam, tanto saber foi maior que a
ciéncia, tanto afeto e opio fizeram acreditar no homem, tanta morte
gloriosa coroou a convicgao, tanta morte violenta conferiu realidade a
combinatéria das piores probabilidades, tantas cabegas cortadas e
enroladas em verso metrificado e no fluxo informe do bom senso,
tanta arbitrariedade e tanta sutileza reunidas no fio do relho e da
frase tensa, tanta chuva e tanta laranja, e com as maos secas, aqui
estamos — nus, mudos, indigentes, como se tivéssemos acabado de
nascer. Nosso pecado de origem foi 0 de nao ter nascido antes,
antes da histéria, antes da conversa ao pé da porta, antes do banho
quente. Giramos em torno de tudo, até que tudo passe a girar em
torno de nods e refaga a sangrenta marcha na dire¢cdo do passado.
(Hoje dispensei os chinelos, desci descalgo na dire¢gao da porta do
prédio. Tudo me levava a comunhdo com o solo, a um espirito de
precisdo. Mas logo na sola dos pés percebeu-se o embaracgo. E a
razao do proximo passo feriu-se a sombra amarela da repeticao.
Olhei bem direto no metal e no vidro da porta, mas minha forga se
dividiu em duas. Uma delas partiu em direcao a rua, levando o lixo,
fiel @ humana pista, e desfez-se, p6 de dias. A outra aqui ficou,
ciéncia sem método, acumulagido sem dono, direcdo sem rumo.) O
que esperam & que os leve pela mao e sirva o café ou que a
ambiguidade os libere do desconforto do sentido. Os que chegarem a
tempo, verdo. E nada além de uma prosa, limpa prossegue.
(SISCAR, 2006, p. 42-43.)

O texto é composto por quatro movimentos ritmicos de engendramento do
plano sintatico, o que corrobora a fragmentagao prépria do poema em prosa. O
movimento inicial traz o fluxo da histéria, ou seja, de tudo o que antecede o préprio
“nascimento” do sujeito poético e o proprio acontecimento do poema. Nessa longa
frase, a repeticdo do pronome indefinido “tantas” marca tal fluxo. Além disso, as
pausas por virgulas engendram tal movimento a partir de uma justaposi¢ao de

elementos histdricos, e ndo necessariamente de uma sequéncia cronologica:
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Tantas gerag¢des nos antecederam, tanto saber foi maior que a

ciéncia, tanto afeto e 6pio fizeram acreditar no homem, tanta
_ Y _ . _ ) _
morte gloriosa coroou a convicgao, tanta morte violenta conferiu
_ _ Y _
realidade a combinatdria das piores probabilidades, tantas

cabecas cortadas e enroladas em verso metrificado e no fluxo

| . _ _
informe do bom senso, tanta arbitrariedade e tanta sutileza
U U

reunidas no fio do relho e da frase tensa, tanta chuva e tanta
laranja, e com as maos secas, aqui estamos — nus, mudos,

indigentes, como se tivéssemos acabado de nascer.

Nesse trecho, a pontuacdo, além de ser marcada pela acentuacao ritmica
das pausas, € reforgada, prosodicamente, pelo acento de ataque de grupo sobre a
consoante [t], que tem esse papel enquanto inicial dos grupos ritmicos introduzidos

por “tantas” e que, ao mesmo tempo, forma aliteragéo ao longo da frase:

Tantas geragdes nos antecederam, tanto saber foi maior que a ciéncia, tanto
afeto e 6pio fizeram acreditar no homem, tanta morte gloriosa coroou a
convicgao, tanta morte violenta conferiu realidade a combinatéria das piores
probabilidades, tantas cabecgas cortadas e enroladas em verso metrificado e
no fluxo informe do bom senso, tanta arbitrariedade e tanta sutileza reunidas
no fio do relho e da frase tensa, tanta chuva e tanta laranja, e com as maos
secas, aqui estamos — nus, mudos, indigentes, como se tivéssemos acabado

de nascer.

Na maior parte da frase, a aliteracdo em [t] engendra o sentido do acumulo
historico relativo as “geracgdes”, ao “saber”, ao “afeto”, ao “6pio” e as “mortes”. Trata-

se da justaposicdo cumulativa de eventos e engajamentos que constroem o que
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concebemos como histéria. Do ponto de vista prosodico, ha que se considerar,
ainda, as outras aliteragbes que marcam essa frase: a do fonema [m], de “morte”; a
do som [f], de “fluxo informe”, em consonancia com [v], [s] e [z], e que da conta do
movimento mais sutil da frase, além da formada por [c], em “coroou”, “convicgao”,
“cabecas cortadas”, “conferiu” e “combinatdria”, e que marca as palavras ligadas ao
campo semantico das convengdes, ou seja, daquilo que esta tradicionalmente
estabelecido pela histéria, e a dos fonemas [r] e [R], presentes em “geracdes” e

“saber”, respectivamente, e que estio distribuidos ao longo da frase:

Tantas geragdes nos antecederam, tanto saber foi maior que a ciéncia, tanto
afeto e 6pio fizeram acreditar no homem, tanta morte gloriosa coroou a
convicgéao, tanta morte violenta conferiu realidade a combinatoria das piores
probabilidades, tantas cabegas cortadas e enroladas em verso metrificado e
no fluxo informe do bom senso, tanta arbitrariedade e tanta sutileza
reunidas no fio do relho e da frase tensa, tanta chuva e tanta laranja, e com
as maos secas, aqui estamos — nus, mudos, indigentes, como se

tivéssemos acabado de nascer.

E interessante notar que o som [rf] ndo mais aparece nas duas Ultimas
sentengas do periodo, enquanto [R] aparece uma unica vez nesta parte, na ultima
palavra — “nascer” — , ja muito isolado para fazer aliteragdo com suas ocorréncias
anteriores. Essas duas sentengas sdo marcadas por uma outra sonoridade, por uma
mudanga de tom, condizente com o sentido da condi¢do de impoténcia por parte do
sujeito poético, que, nesse momento, evoca, a partir de uma referéncia coletiva —
“‘aqui estamos” — , a sua situagao contemporanea e pos-histérica. Essa outra
sonoridade, sem a presenca da aliteracdo em [r] e [R], que confirma o sentido da
torrente engendrado pelo ritmo da frase, traz uma espécie de adversatividade ao
texto, como se fosse um “mas”, um “porém”, perante o fluxo histérico: “e, no entanto,
com as maos secas, aqui estamos”, o que, no minimo, relativiza a grandiosidade e
abundancia do arquivo histérico, sugerida na repeticao de “tantas”. O que fica,

portanto, nas duas sentencgas, € o sentido do despojamento, da precariedade, da
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mudez do sujeito contemporaneo frente a tradigdo historica: “e com as maos secas,
aqui estamos — nus, mudos, indigentes, como se tivéssemos acabado de nascer”. A
escassez ou secura dessa condigdo é sugerida pelos sons [m], [K], [d] e [t],
acompanhados do fricativo [s].

O segundo movimento ritmico do poema, de carater reflexivo, reforgca o
sentido da subjetividade contemporanea, em duas frases que definem

sinteticamente tal condigéo:

Nosso pe@do de cﬁgem foi 0 de nao ter nascido antes, antes da
histdria, antes da conversa aoaé da @rta, antes do banho

quente. Giramos em torno de tudo, até que tudo passe a girar
_ _ Y _ _
em torno de nés e refaga a sangrenta marcha na diregao do

pas&do.

Cabe destacar, também, no primeiro periodo desse trecho, o acento vocalico
de ataque sobre o advérbio “antes”, que se repete: “antes da histéria, antes da
conversa ao pé da porta, antes do banho quente”. Em todo o trecho, volta a
aparecer a aliteragcao entre [r] e [R], que, agora, com o reforgo dos fricativos [s], [f] e
[v], marcara o movimento do sujeito em relagao a historia: primeiro, como sentimento
de perda, como o “pecado de origem” de “ndo ter nascido antes”; depois, como
“‘marcha sangrenta na direcdo do passado”, que se constitui pela entrada do sujeito

na histéria ou na tradicdo através de um movimento giratorio:

Nosso pecado de origem foi 0 de nao ter nascido antes, antes da histéria, antes da
conversa ao pé da porta, antes do banho quente. Giramos em torno de tudo, até
que tudo passe a girar em torno de nos e refaga a sangrenta marcha na direcao do

passado.

De fato, esses fonemas estdo presentes em todo o texto do poema, o qual
consiste na busca por um ritmo que se verifica, de modo ambivalente, por uma

entrada subjetiva, poética, no fluxo da histéria. O arrefecimento desse fluxo no fim do
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primeiro periodo do texto, com a auséncia dos fonemas [r] e [R] € a secura sonora
que marca a constatagdo do despojamento do sujeito constituem um momento
critico fundamental do poema, visto que, nessa parte, tal sujeito poético se coloca
fora do fluxo histérico. Mas, entdo, como ele poderia lidar com tudo isso? Como
poderia entrar nessa corrente, sem, contudo, se anular, ou seja, deixando sua
marca?

Pensemos, entdo, no principal elemento de dissonancia nesse poema: a
narrativa de cunho autobiografico colocada entre parénteses, que constitui o terceiro
movimento ritmico do texto. Esse movimento, cuja internalidade textual esta sintatica
e tipograficamente marcada pelos parénteses, gera no texto uma dissonancia entre
biografia e historia, contrapondo-se aquele ritmo cumulativo da justaposigao inicial.
Tal contraposicdo se da, sobretudo, pela relacdo ambivalente do poema com a
histéria, que aqui pode ser lida como a tradicdo em poesia. No poema, essa tradicéo
se caracteriza tanto pelo “verso metrificado” quanto pelo “fluxo informe do bom
senso”, que provavelmente se refere a prosa, ou seja, tanto pela “arbitrariedade” da
métrica quanto pela “sutileza” do ritmo prosaico. Por seu turno, a entrada “biografica”
do sujeito nessa narrativa, que também pode ser lida como alegoria da relagao entre
poesia e historia, constitui-se pela divisdo em duas forcas opostas que, entretanto,
se complementam: “Uma delas partiu em dire¢ao a rua, levando o lixo, fiel a humana
pista, e desfez-se, p6é de dias. A outra aqui ficou, ciéncia sem método, acumulagao
sem dono, direcdo sem rumo”.

A insercdo de uma narrativa, na primeira pessoa do singular (“eu”), que
relata uma cena cotidiana — o ato de levar o lixo até a porta do prédio residencial —
no meio de um texto reflexivo, inicialmente marcado por uma voz coletiva (“n6s”),
imprime no poema uma espécie de sublinhamento ou recorte prosaico. Trata-se de
iluminar, a partir do ritmo narrativo e do discurso alegorico, 0 modo ambivalente e
critico através do qual o sujeito procura enfrentar, no poema, a heranca do passado.
Tal sublinhamento vem a constituir a posicdo do sujeito na historia, isto €, a sua
historicidade. Afinal, o que se narra consiste em um dado pessoal transubstanciado
pela configuragao ritmica do poema. A singularidade poética configura-se, assim,
como um paréntese na histéria, uma diferenciacdo que se funda entre a “comunhao”
e 0 “embarago” da tradi¢cdo. Afinal, como dar o proximo passo, um novo passo, “a
sombra amarela da repeticdo”? Eis o problema da poesia na contemporaneidade,
colocado, neste caso, no e pelo poema em prosa, em que aquela forca “fiel a
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humana pista”, ao “espirito de precisdo”, desfaz-se, numa forma de ressignificacéo
ou “apagamento” da tradi¢do: “p6 de dias”. Assim, a forga poética que fica é a da
prosa, definida pela “ciéncia sem método”, pela “acumulacdo sem dono”, pela
‘direcdo sem rumo”, em suma, pela ambiguidade que caracteriza a ideia de
desmetrificacdo da poesia na modernidade.

Vejamos a notagao ritmica da referida passagem:

9 . _ _ _ _ _
(Hoje dispensei os chinelos, desci descal¢o na diregédo da porta

do prédio. Tudo me levava a comunh&o com o solo, a um espirito
Y ) _ _
de precisdo. Mas logo na sola dos pés percebeu-se o embaracgo.
_ _ _ _ O
E a razao do proximo passo feriu-se a sombra amarela da

repetiggo. Olhei bem direto no metal e no vidro da p_orta, mas

minha forga se dividiu em duas. Uma delas partiu em diregao a
_ _ _ _ Y _ _ . Y
rua, levando o lixo, fiel a humana pista, e desfez-se, po6 de dias.
_ - Y . Y
A outra aqui ficou, ciéncia sem método, acumulagdo sem dono,
_ )
diregdo sem rumo.)

Esse trecho do poema apresenta um discurso mais direto e obijetivo.
Observa-se apenas uma indefinigdo sintatica quanto a pontuagao ritmica: em torno
do grupo “logo na sola dos pés”. Ha apenas um acento discriminativo sobre o
advérbio frasal “hoje” e outro marcando o valor do adjetivo “amarela”, no grupo
“sombra amarela”. Os parénteses, por sua vez, como marca tipografica, geram dois
acentos vocalicos de ataque: um sobre “hoje” e outro sobre “o que”, no inicio do
movimento ritmico seguinte. Em geral, o acento de ataque recai sobre um fonema
vocalico.

O discurso do poema, que esta na primeira pessoa do plural (“nés”), nos
dois primeiros movimentos, € na primeira pessoa do singular (“eu”), no terceiro,
passa, no quarto e ultimo movimento, para a terceira pessoa (“eles”, “ele” ou “ela”).
Tal transformacao resulta, portanto, na espécie de objetivizacdo do discurso na parte

final do poema, sugerindo uma metamorfose do sujeito. Nesse ultimo movimento,
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porém, ha uma indefinicdo em relacdo aos referentes das duas primeiras frases.
Afinal, quem seriam aqueles que esperam ser levados pela mdo ou que a
“ambiguidade os libere do desconforto do sentido”? E a quem esperariam que lhes
levasse pela mao e que lhes servisse o café? Ha, nessa parte do poema, a criagao
de uma hesitacdo ritmica por meio da pontuagdo, como revela a notacdo da

acentuacao ritmica sobre “tempo” e “prosa”:

O que esperam é que os leve pela mao e sirva o café ou que a

ambigiiidade os libere do desconforto do sentido. Os que
_ Y _ _ oo
chegarem a tempo, verdo. E nada além de uma prosa, limpa

prossegue.

As virgulas empregadas nessas duas ultimas frases geram certa torgao
gramatical, ampliando as possibilidades de sentido. Em toda essa parte final do
poema, o emprego da terceira pessoa do discurso, que gera a indefinicdo
referencial, reforga a ambiguidade do texto. E sera esta ambiguidade o elemento de
liberacdo do poético, que acontece por meio dessa passagem da pessoa a nao-
pessoa, conforme a acepgdo de Emile Benveniste (1976b), retomada por Roland
Barthes (2012), e que opera, neste caso, a transformagdo da subjetividade
engendrada no poema. Esta ambiguizagao tanto da tradigdo poética quanto da
condigdo critica de sua retomada é, portanto, 0 modo como o poema se inscreve
enquanto subjetividade e historicidade, ou seja, enquanto ritmo. Por isso, no jogo
entre dificuldade e necessidade que marca o enfrentamento da heranga poética, a
linguagem do poema em prosa, favoravel a tal liberagdo discursiva, mostra-se
propicia a essa abertura do texto. E essa abertura que torna possivel, no poema, a
chegada do sujeito a historia: “os que chegarem a tempo, verao”. Trata-se de uma
chegada sublinhada pela ambivaléncia de sua condigdo contemporanea, que exige a
saida critica de si por parte do sujeito; uma saida prosistica, diga-se de passagem.
Ou uma suspensao da historia exercida pelo poema.

Michel Deguy, em ensaio publicado no numero 34 da revista Remate de

males, e traduzido pelo préprio Siscar, faz a seguinte proposicao:

O ocio, ou disposicdo poética, deveria ser aproximado da
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Gelassenheit de Heidegger, retomada de Eckart, que permite aos
possiveis entenderem-se sobre o0 mundo ou “em” um mundo — aquilo
que apenas o poema sabe fazer, ao abrir a possibilidade, para uma
coisa, de ser, sendo também (e como) esta, ou aquela, coisa etc.
Uma suspensdo de Histéria tal como a retrospectariamos (a
possibilidade retorna pela via do irreal do passado, do “teria podido”)
e como a programariamos estreitamente, belicosamente para o
futuro... (DEGUY, 2014, p. 19).

Deguy (2014), que retoma o conceito de 6cio de uma frase de Leopardi (“Em
qualquer condicdo a vida é puro 6cio”), define-o como “a pura suspensdo que
suspende a crenga [...] e dirige a imaginacdo ao presente”. Nesse sentido, ao
atribuir a poesia o papel de suspensdo da historia e compreender a resisténcia

»81 tal pensamento permite compreender a

poética como uma “questdo de ritmo
relagdo entre poesia e histdéria, ndo como uma homologia entre o curso dos
acontecimentos e os ritmos do poema, mas, como vimos nesse poema de Marcos
Siscar, como uma suspensio — ritmica, eu diria — da histéria, no préprio corpo da
obra poética. Em uma tal suspensao, entra, portanto, o trabalho discursivo e critico

do sujeito poético em sua especificidade.

6.2 A JARDINAGEM POETICA

Além da ambiguidade reforcada pela liberagdo discursiva da prosa,
desvelando aquela “descida ao labirinto do sentido” de que fala Barthes (2012),
outro modo importante de enfrentamento da tradicdo na obra contemporénea de
Marcos Siscar € um processo que se pode denominar como “jardinagem poética”, a
partir da ideia de cultivo da forma e, portanto, como modo de particularizacdo da
producdo poética, conforme podemos observar nas duas secbes de “As

jaboticabeiras”, poema do livro Interior via satélite, publicado em 2010:

As jaboticabeiras
1. Ligdo de coisas

o0 que ha de mais vibrante numa casa antiga na casa que foi a do
artista. mesmo que transformada em museu de tudo o que se viveu
(mas o que se viveu se tudo é tdo pouco e sO a arte ficou na
ferrugem dos frascos? onde esta o gesto flamejante que moveu o

8 No mesmo ensaio, Deguy (Cf. 2014, p. 16) afirma que o poema coloca a prova a lingua materna,
ao ausculta-la na sua persisténcia e nas suas invengdes.
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intenso das cores?) o que ha de mais vibrante na tarde chuvosa ou
iluminada de sol através dos ramos € a jaboticabeira (da arte toda
que vejo a velha jaboticabeira expde os botbes |a fora). a
jaboticabeira contém mais arte que a natural ferrugem dos frascos? é
puramente natural ou figura da ferrugem do natural?

supondo-se que pudéssemos comer o fruto escuro e fresco.
imaginado pela boca do plantador. como transformar a geometria de
um tado antigo desejo em razdo do nosso jubilo? os frutos da
jaboticabeira arcaica explodem na boca em homenagem aos
plantadores. aos que a legaram quase que inutiimente quase que
gratuitamente. e enquanto sinto o caldo generoso nas papilas da
lingua (me digo que a lingua tem papilas). fecho os olhos e tento ser
herdeiro ao ser ingrato. imaginando que talvez as jaboticabeiras que
amamos nao tenham sido plantadas para nossa felicidade.

2. Jardim interno

a jaboticabeira que plantei gosta do meu jardim interno. de manha
folhas se ericam arrepiadas e eu as acaricio. com esterco com agua
fresca e manjericdo. este jardim é paralelo aquele outro eivado de
ervas daninhas. este é o jardim civilizado obcecado pela ciéncia de
conter as marcas. € o vergel dos recalques da aventura calculada. o
jardim das minudcias. como a vida passada a limpo. o menor desvio é
extirpado pela raiz com precisao cirurgica. a jaboticabeira ignora a lei
das ervas de renascerem do gesto que as arranca. a jaboticabeira
cabe a lei do corte. as méos cicatrizadas que aparam a grama lhe
poupam com carinho a vez do dano. em noites de festa ela se afigura
sob um véu amarelado de lua e estrelas (SISCAR, 2010, p. 76-77)

A primeira secaéo do poema remete, pelo subtitulo homdnimo, a obra poética
publicada por Carlos Drummond de Andrade em 1962: Licdo de coisas. Assim,
parece plausivel que a casa-museu na qual teria vivido um artista, a que se refere
essa parte do texto, seja o sobrado em estilo colonial em que Drummond passara
sua infancia em lItabira, no interior de Minas Gerais, e que, atualmente, é aberto a
visitagdo publica. Aqui, o sentido da relagdo subjetiva do poeta (Siscar) com a
histéria da poesia brasileira, na figura de um de seus expoentes na modernidade
(Drummond), € assumido pelo gesto da devoracgao critica, que é alegorizado pelo ato
de comer o fruto da jabuticabeira presente no jardim do museu. Na imagem da
jabuticabeira esta a ideia do plantio, do cultivo poético, enfim, da obra realizada pelo
artista mineiro. Nessa perspectiva, os frutos da arvore sdo o legado do poeta a
posteridade. Comé-los, portanto, € homenagear aquele que os plantou, o que, em
poesia, consiste na releitura critica de um poeta por outro que queira se fazer

herdeiro da tradi¢ao, ou seja, que queira filiar-se a certa genealogia, o que também é
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contemplado pelo sentido da arvore. Entretanto, a alegoria do herdar via devoragéo
parece remeter ndo somente ao legado do poeta mineiro, mas se abre para um
arquivo mais amplo, composto também por outros “cultivadores”, como sugere o
plural do segundo paragrafo dessa secdo: “os frutos da jaboticabeira arcaica
explodem na boca em homenagem aos plantadores. aos que a legaram quase que
inutiimente quase que gratuitamente”. Alids, a ideia presente na expressao “museu
de tudo que se viveu”, no inicio do primeiro paragrafo dessa sec¢do, remete a um
outro expoente da poesia moderna brasileira: Jodo Cabral de Melo Neto, cuja
coletanea poética Museu de tudo, com textos escritos entre os anos de 1946 e 1974,
tem como matéria principal dados autobiograficos e historicos.

Diante de um tal arquivo, o poeta contemporaneo procura apropriar-se
daquilo que é mais vivo e “vibrante”: o fruto do cultivo poético do seu antepassado,
sua obra. Tal apropriagao deve acontecer, portanto, de maneira dindmica, ou seja, a
partir de uma alteragao operada pela recepcéo critico-poética, que nao consiste em
algo passivo ou literalmente “receptivo”: “como transformar a geometria de um tao
antigo desejo em razdo do nosso jubilo?”, interroga o sujeito poético de Siscar.
Anteriormente a essa pergunta, que se traduz por Como fazer? Como proceder
diante da obra do precursor? Como legitimar-se herdeiro de tal obra?, ha outras
igualmente relevantes no primeiro paragrafo de “Licado de coisas”, e que também
perfazem o movimento critico, porquanto transformador, do poema em relacdo a
tradicao.

A primeira indagacéao diz respeito a relagao entre vida e arte, que a ideia do
“‘museu” torna problematica: “mas o que se viveu se tudo € tdo pouco e s6 a arte
ficou na ferrugem dos frascos?” Trata-se, com efeito, de um questionamento acerca
da datacdo de uma obra poética que tem como matéria a circunstancialidade, como
€ 0 caso da poesia drummondiana (e, de certo modo, também a do proprio Siscar), o
que significa, antes de mais nada, uma concepg¢ao que, ja na obra do precursor, se
pauta pela historicidade, em detrimento da universalidade®®. Entretanto, mesmo uma

obra tradicional com pretensdes universais e atemporais, ao ser lida pelo olhar

8 Sobre tal aspecto em Drummond, afirma Davi Arrigucci Jr. (2002, p. 102-103): “Desde o inicio, o
conteudo de verdade da poesia de Drummond, como em toda grande poesia, € histérico até o mais
fundo e n&o se separa do problema de sua configuragéo formal ou da consciéncia do fazer que
sempre 0 acompanha. E nao é histérico porque reproduza fatos histéricos, que podem até,
eventualmente, estar referidos ou aludidos nos poemas [...], mas porque revela uma consciéncia
veridica da experiéncia histérica entranhada profundamente na subjetividade e na prépria forma
poética que Ihe deu expressao”.
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desolado e critico da subjetividade contemporanea, ndo escaparia a essa datagao
que, alegorizada pela “ferrugem dos frascos”, complica a leitura exercida na
posteridade, sobretudo no que concerne a recepg¢ao dindmica, e ndo apenas
conceitual, do arquivo da tradigéo.

Decorre de tal complicagdo a segunda pergunta do poema: “onde esta o
gesto flamejante que moveu o intenso das cores?” Trata-se de buscar uma
apropriagdo da obra precursora enquanto processo, isto €, em seu movimento
formativo, ritmico, e ndo apenas como produto. Em “Ligdo de coisas”, a imagem do
museu e a reflexdo em torno do modo critico-poético de apropriagdo do legado da
tradicdo remetem, em certa medida, ao ensaio “Linguagem universal da poesia
moderna”, publicado pelo poeta e ensaista alemdo Hans Magnus Enzensberger no
inicio da década de 1960. Nesse trabalho, Enzensberger (1985, p. 35) alerta para o
risco de museificagao da producao lirica moderna, o que a transformaria naquilo que
ela sempre rejeitou: a ideia de um “tesouro artistico atemporal e transportavel, que
corporifica o supostamente eterno como valor absoluto”. Assim, ele procura
argumentar no sentido de que essa produgao, para que nao corra o risco de ser
mumificada, seja tomada pela posteridade como processo, como algo dinamico, e
nao como estado ou conceito: “Poesia é processo. Ele ndo pode ser contido por
nenhum museu, nem mesmo imaginario”, diz Enzensberger (1985, p. 35). Nesse
sentido, os leitores da poesia moderna devem, medindo-se pelo que ela mesma
propde, “queima-la produtivamente” até o limite. Penso que, para alguns poetas que,
como Siscar, escrevem suas obras nestas primeiras décadas do século XXI, esse
enfrentamento critico da tradicdo ainda tem sido uma questao crucial, na medida em
que se coloca como condigdo mesma da subjetividade poética e, portanto, da
possibilidade de renovagcao da poesia. Recordemos que, em um breve poema de
seu livro Duelo, Luis Quintais (2004, p. 17), dentro da mesma topica da arvore,
ressalta a ideia de uma poesia que funcionaria, nos termos derridianos, como “mal
de arquivo”, ou seja, contra tudo o que é consensual ou convencional: “Os frutos
serdo chamas que devoram, instante a instante, o fotograma do medo, o mapa dos
erros”.

Na primeira se¢cao do poema em prosa de Siscar, a interrogacao faz parte do
proprio gesto de transformagao operado pelo poeta contemporaneo sobre o arquivo
ou “museu’ da tradicdo moderna brasileira. A partir desse procedimento, que €

também o de uma procura, ele chega ao “jardim” do poeta mineiro e a sua
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“jaboticabeira”. “o que ha de mais vibrante na tarde chuvosa ou iluminada de sol
através dos ramos € a jaboticabeira (da arte toda que vejo a velha jaboticabeira
expde os botbes la fora)’. Faz parte também de tal gesto transformador o
sublinhamento critico no sentido de atribuir a arvore a frutificacdo “da arte toda” que
se vé no museu. Na jabuticabeira, esta ainda vivo o cultivo, o gesto do precursor, na
medida em que seus frutos permitem a renovacdo do sentido da obra na
posteridade, por via da deglutigéo critica efetuada pela leitura ou releitura.

Nessa perspectiva, a escritura de Siscar, fruto de tal atitude critica frente a
obra drummondiana, estabelece uma instigante reflexdo em torno de uma das
importantes tensées que constituem tal obra: “a jaboticabeira contém mais arte que a
natural ferrugem dos frascos? é puramente natural ou figura da ferrugem do
natural?” Nestas duas indagagdes, questiona-se a relagao entre o aspecto “natural”
e o carater “artistico” da “jaboticabeira”, que representa, alegoricamente, a arvore
genealdgica do poeta cuja subjetividade, constituida pela historicidade, perfaz-se por
meio da interrogacgao critica voltada para a relagao entre “arte” e “natureza” ou entre
“artificio” e “naturalidade”. Assim, a imagem da “jaboticabeira”, esse elemento
vibrante da obra do precursor, apresenta a ambivaléncia entre cultivo e
espontaneidade. A forma em prosa do texto de Siscar €, inclusive, condizente com
tal ambivaléncia, na medida em que se constitui, a0 mesmo tempo, por uma
linguagem poética desmetrificada e pela imposicdo de um ritmo, ndo obstante,
artistico e subjetivo. A referida indagagdo remete ao ensaio de Friedrich Schiller
(1991), “Poesia ingénua e sentimental”, publicado no final do século XVIII € no qual
este romantico alemao convoca o “entendimento reflexionante” e a “disposi¢céao
sentimental”, proprios do poeta moderno, a uma tentativa de restabelecimento da
“sensibilidade ingénua”, propria do poeta grego antigo, no sentido de um reencontro

entre arte e natureza®.

8 Para Arrigucci Jr., a naturalidade constitui um problema na poesia de Drummond, e a poesia, uma
procura “dificultosa”. Na obra Coragéo partido, o referido ensaista argumenta: “Desde o principio, [...]
a marca de Carlos Drummond de Andrade foi a complexidade. Muito diferente do caso de Manuel
Bandeira, que havia inaugurado entre nos as formas da poesia moderna e a magia do estilo simples
que envolve o complexo, sugerindo a mais pura espontaneidade, a expresséo poética de Drummond
nunca da a impressao de correr solta, com naturalidade.

Ao contrario, ela é sempre objeto de uma procura, o produto de um esforgo incessante, da luta com
as palavras, que € um dos motivos recorrentes de sua obra e parece corresponder a sua concepgao
mais funda e dramatica do poético: a poesia que é capaz de inundar uma vida inteira e resistir a pena
que busca fixa-la num verso”. (ARRIGUCCI JR., 2002, p. 52-53)
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Com efeito, a obra de Drummond é marcada por uma prosa poematica que,
embora escrita em verso, tensiona justamente a relagdo entre naturalidade e
artificio, ao trazer para o poema o prosaismo do cotidiano, como no texto a seguir,

que cito aqui também pelo fato de tecer-se em torno do fruto da jabuticabeira:

Atras do grupo escolar ficam as jabuticabeiras.
Estudar, a gente estuda. Mas depois,
ei pessoal: furtar jabuticaba.

Jabuticaba chupa-se no pé.

O furto exaure-se no ato de furtar.
Consciéncia mais leve do que asa
ao descer,

volto de méos vazias para casa.
(ANDRADE, 2006, p. 238)

O titulo do poema, publicado por Drummond no livro Boitempo Il, de 1973, é
“Fruta-furto”. Nele, € comentada uma situagao corriqueira da infancia no interior — o
ato de roubar jabuticabas no pé —, por meio de um verso livre prosaico e de uma
linguagem de baixa densidade metaférica. Entretanto, deve-se ressaltar a
complexidade sintatica que o corte dos versos confere, ainda que sutilmente, ao
sentido do texto. Além disso, os versos ndo constituem uma simples narrativa do
acontecimento corriqueiro, mas estdo investidos de uma reflexdo em torno de tal
evento: “Jabuticaba chupa-se no pé. / O furto exaure-se no ato de furtar’. E
interessante o espelhamento paronimico entre as palavras “fruto” e “furto”, “fruta” e
“furta”, com que o poeta joga no texto, permitindo uma leitura Iudica. Como o “furto”,
o “fruto”, chupado no pé, também exaure-se no ato de “desfrutar’. Ademais, esses
dois versos que acabo de citar colocam a reflexdo no centro fisico desse breve
poema. Segundo Davi Arrigucci Jr. (2007), para quem a poesia de Drummond filia-
se, em certa medida, a tradicdo da lirica meditativa do Romantismo de lingua

inglesa, tal poesia

nunca se trata propriamente do fato direto, mas do fato envolvido
pela reflexdo; ha sempre mediagcdo do pensamento, e o fato surge
interiorizado: é a repercussao do mundo na interioridade do Eu, no
movimento caracteristico da reflexao, do pensar sobre o pensar.

Todavia, ao criticar e ironizar todo sentimentalismo, “no sentido lacrimoso e
vulgar do termo”, Drummond empreende um dialogo com a tradicdo romantica a

partir de uma atitude profundamente antirromantica, afirma Arrigucci Jr. Dessa
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maneira, numa poesia que se perdeu da naturalidade, a busca do natural € mediada
pela reflexdo: “Os fatos servem ao pensamento e sé por meio deste se exprime o
sentimento, transformado em sentimento refletido” (ARRIGUCCI JR., 2007).

De acordo com o conceito de reflexdo fundado pelos romanticos alemaes, o
movimento reflexivo do poema consiste nos retornos ciclicos da consciéncia do “eu”
sobre o “eu”. Segundo Walter Benjamin (2011a, p. 30-32), o conceito de reflexdo, no
pensamento dos primeiros romanticos, sobretudo Schlegel e Novalis, baseia-se na
infinitude da acao do “eu” e, por outro lado, ao aproximar-se da definicao que tal
conceito recebe na filosofia de Fichte, “na interpenetracdo mutua do pensamento
reflexivo e do conhecimento imediato”. Na concepc¢ao fichteana, entende-se a
reflexdo como um “refletir transformador — e apenas transformador — sobre a forma”.
A partir de tal concepcgéo, o “sujeito absoluto”, em Fichte, passa a ser um elemento
formal, na medida em que, estando no centro da reflexdo, € aquele para quem a
acao da liberdade se dirige exclusivamente. Para Fichte, a reflexdo consiste na
“acao da liberdade, pela qual a forma torna-se forma da forma, como seu conteudo,
e retorna para si mesma”. Assim, o sujeito define-se como elemento formal por
constituir um “autoconhecimento de um método”, e ndo um conhecimento de um

objeto através da intuicdo. Nesse sentido, arremata Benjamin (2011a, p. 32):

As formas da consciéncia, em seus traspassamentos mutuos,
constituem o Unico objeto do conhecimento imediato, e este
transpassamento [sic] constitui o Unico método que permite fundar e
compreender aquela imediatez.

Portanto, esse pensamento reflexivo, ao garantr a imediatez do
conhecimento e a particular infinitude de seu processo, coloca no mesmo plano o
sujeito e a ideia do “traspassamento”, ainda que a partir de um “formalismo mistico
radical”, conforme a ressalva de Benjamin (2011a, p. 32). Com base nessa ideia,
penso que, no ambito da poesia, tal ato reflexivo conduzira, em certa medida, ao
continuo processo de liberagdo das formas, operado, na modernidade, sobre a
transformacao do “eu”. Nesse sentido, cabe considerar a histéria de certa pratica do
poema em prosa, como vemos, por exemplo, em Rimbaud e Ponge, autores
paradigmaticos dessa forma de poema, que, como vimos com Collot (2004),
empreenderam a saida de si do sujeito lirico: por meio da “poesia objetiva”, em que

“Eu € um outro”, e do “desregramento de todos os sentidos”, no caso do primeiro; e
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através do “partido das coisas”, no caso do segundo. Em tal saida de si — um projeto
critico, por exceléncia —, encontra-se, especialmente, o gesto reflexivo, caro ao
pensamento romantico. Todavia, isso ocorre no poema em prosa por um Viés que
em muito se distingue da identificagdo roméantica do sujeito lirico, resultando, na
verdade, no oposto de tal identificacdo. Estamos, para além do ideario romantico, no
campo da ipseidade, e ndo da identidade do sujeito lirico, que, levando as ultimas
consequéncias o0 seu gesto reflexivo, passa a existir como o outro de si mesmo e
deixa, por conseguinte, de ser absoluto enquanto “eu” individual.

Ademais, ndo se trata, na presente analise, apenas de saber se a forma em
prosa é realmente privilegiada e mais propicia a tal movimento reflexivo, ja que este
pode acontecer também nas formas versificadas. Trata-se, sobretudo, de
compreender 0 poema em prosa como escritura moderna que se presta a
multiplicagdo das formas ou movimentos a partir dos quais o sujeito poético vem a
se constituir, ressaltando, portanto, a indefinicdo subjetiva a partir do antifechamento
desse movimento na organizagao ritmico-discursiva desse tipo de poema. De acordo
com Benjamin (2011a, p. 36), a infinitude da reflexdo, em Schlegel e Novalis, é
compreendida como uma “infinitude da conexao”, na qual “tudo devia se conectar de
uma infinita multiplicidade de maneiras”. Nesse sentido, a partir de uma concepgao
de um sujeito lirico formalizado na escritura, constituido no e pelo ritmo, é possivel
potencializar o “plural indefinido, histérico, das formas”, que, segundo Meschonnic
(2009), ao retomar as pesquisas de Mallarmé em torno do poema em prosa e do
verso livre, coloca em xeque a dialética hegeliana entre verso e prosa.

No poema em prosa de Siscar, estabelece-se, em dado momento, a questao
sobre como proceder em relagao a heranga da tradicdo moderna: “como transformar
a geometria de um tdo antigo desejo em razao de nosso jubilo?” Nessa frase
interrogativa, que por si mesma da corpo ao movimento reflexivo do poema, o
sentido critico da releitura é destacado a partir da ideia de transformacgao. Siscar,
entdo, faz jus a obra reflexiva de Drummond ao procurar se fazer herdeiro por meio
de um gesto igualmente reflexivo, transformador. Embora a indagagao pareca
colocar a escritura do poeta contemporaneo num plano aquém (porque duvidoso) do
gesto de transformacao, tal gesto, entretanto, é constituido pelo préprio exercicio do
poema, que formaliza a relagao critica do sujeito com as obras da tradicdo moderna

da poesia.
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Cristina Henrique da Costa (2014) destaca, no poema “Fabula de Anfion”,
publicado por Jodo Cabral de Melo Neto em Psicologia da composigéo, a relagéo
com a tradicdo moderna, especialmente no que se refere a estética racional e
universal de Paul Valéry, a partir de uma posigéo critica baseada na historicidade, no
confronto do poeta pernambucano com o Amphion e a Histoire d’Amphion, escritos
pelo poeta francés. Em sua analise, a autora chama a atencdo para a ‘licdo de
passividade em relagao ao passado” por parte do herdi cabralino, Anfion, que ao
final do poema repete, de variados modos, a pergunta “Como fazer?” Eis os versos
que, no poema de Joao Cabral, reproduzem a fala do herdi, o qual, conforme o mito

grego, teria criado, com sua flauta e sobre o deserto, a cidade de Tebas:

“Uma flauta: como
domina-la, cavalo
solto, que é louco?

Como antecipar
a arvore de som
de tal semente?

Daquele grao de vento
recebido no agude
a flauta cana ainda?

Uma flauta: como prever
suas modulacdes,
cavalo solto e louco?

Como tragar suas ondas
antecipadamente, como faz,

no tempo, o mar?”

(MELO NETO, 2008, p. 68, grifos meus)

Para Costa (2014), ao mesmo tempo em que essa pergunta afirma o desejo
de fazer como, no sentido de uma fidelidade ao texto precursor — no caso, 0s
escritos de Valéry —, nega tanto o projeto quanto o objeto da imitagdo, na medida em
que consiste em um gesto subjetivo, em uma posigao critico-poética constituida pela
historicidade. Com efeito, no poema de Siscar, essa mesma ambivaléncia recobre a
questao sobre como operar a transformagao poética em relagao ao texto da tradigao,
ou seja, sobre como realizar a “traicdo” ao passado, comendo “o fruto escuro e
fresco” “imaginado pela boca do plantador”. Tomar o espdlio da tradigdao a partir
desse gesto critico significa proceder ndao exatamente a uma negag¢ao, mas a uma

atitude de irreveréncia: “tento ser herdeiro ao ser ingrato”. A ambiguidade de tal
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gesto repousa sobre o seu carater, ao mesmo tempo, de homenagem e de traigao,
de comunhdo e de ingratiddo. O leitor-poeta contemporédneo compreende que o
legado da tradicdo moderna nao Ilhe vem de graga. H4 um “quase”, um intersticio,
entre ele e tal heranga (“quase gratuitamente”), que gera uma dissimetria. O sujeito
precisa se fazer herdeiro, visto que a heranga consiste em algo que nao esta dado
de antemao: “talvez as jaboticabeiras que amamos nao tenham sido plantadas para
nossa felicidade”. Eis a “Licdo de coisas” de Siscar, a qual ensina que tal
apropriagdo néo é simples, mas depende do trabalho subjetivo de engendramento
de um discurso poético outro, isto é, da inscricdo historica do sujeito poético
contemporaneo na tradigdo. E nisto reside o papel critico (e ritmico) do poema.
Relembremos, nesse interim, o que diz Siscar (2010, p. 12, grifo do autor) na
apresentacado de sua coletdnea de ensaios: “a crise em poesia [...] nos oferece a
experiéncia material e conflituosa daquilo que significa o ter lugar historico”.

Na “Fabula de Anfion”, de Jodo Cabral, Costa (2014) ressalta a recusa ao
discurso a-historico da estética racionalista e universalista valeriana; recusa que se
verifica a partir de uma anteposigao realizada “de corpo e alma”, ou seja, a partir do
proprio poema e do que ele faz, em suma, do seu ritmo. Uma tal concepgao da
poesia como processo e, portanto, como recusa do sentido conceitual da historia,
consiste, entre outros fatores, em criar 0 poema enquanto distingcdo ritmico-
discursiva de um sujeito especifico. Para Quintais (2004), como vimos no capitulo
anterior, trata-se de abandonar o “palacio do consenso”, de negar-se a ser “o
oficiante de uma linguagem que todos reconhecem”. No caso de Siscar, trata-se de
fazer do poema um “jardim interno”, de cultivar a sua prépria “jaboticabeira”. Fago
aqui um paréntese: é interessante a escolha do poeta por uma grafia diferenciada da
palavra “jabuticabeira”, que ele escreve como “jaboticabeira”, provavelmente, em
funcao da especificacdo do seu discurso poético frente a tradicdo. De acordo com o
Dicionario Houaiss, existe tanto a forma “jaboticaba” quanto “jabuticaba”, ambas
derivadas do tupi yawoti’kawa (“fruto da jabuticabeira”) ou de iapoti’kaba (“frutas em
botao”), sendo “jabuticaba” a forma mais corrente. Na grafia diferenciada de
“‘jaboticabeira”, pode haver também a ideia de um trago distintivo entre o poeta
paulista € o mineiro, visto que Sao Paulo e Minas Gerais, além de Goias, fazem
parte da regidao da qual essa arvore é natural. No vocabulario toponimico brasileiro,
ha a forma “Jaboticabal”, cidade situada no interior de S&o Paulo, e “Jaboticaba”,
municipio do Rio Grande do Sul.
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A esse respeito, cabe ainda salientar que a segunda parte, “Jardim interno” —
numa referéncia, mesmo que indireta, a casa-museu de Drummond, que tem como
um de seus atrativos justamente um jardim interno, no estilo dos casardes coloniais
brasileiros —, volta-se, sobretudo, para o cultivo que o préprio poeta contemporaneo
exerce em sua obra, ou seja, para a sua prépria “jaboticabeira”, alegoria do trabalho
de construgcdo do poema, que particulariza, por meio do ritmo, o discurso do sujeito,
permitindo que ele inscreva o seu lugar na histéria.

Todavia, essa particularizagdo ndo diz respeito tdo-somente a relagao do
poema com a obra de um poeta precursor. Aqui, a ideia do “jardim interno” refere-se
a um modo de diferenciagao ritmica que se opera sobre o contexto particular do
proprio Siscar, fazendo com que, pelo ritmo, cada poema apresente um “cultivo”
diferente em relagdo aos outros. Assim, ainda que se trate de textos igualmente
dispostos em prosa, seu ritmo, seu discurso, jamais serd 0 mesmo, em
conformidade com aquela definicdo que colhemos em Meschonnic (2009), segundo
o qual, o ritmo, enquanto organizagdo discursiva de um sujeito especifico, é
irrepetivel, o que faz de um poema uma realizagao subijetiva unica, e que se constitui
em sua historicidade. Ainda de acordo com esse estudioso, o ritmo de um poema
opera uma transformacao sobre as convengdes do discurso, na medida em que se
define como a prépria realizagdo do sujeito, sua propria atualizagéo. Dai, o carater
singular e inédito de cada poema.

Na segunda parte do texto, Siscar aborda explicitamente essa questéo, ao
comparar o “Jardim interno”, que remete a uma imagem de arquitetura tradicional e
até mesmo colonial, a um outro exercicio de “jardinagem poética” que ele
empreende em O roubo do siléncio, no poema em prosa “As flores do mal”’, com
referéncia explicita a obra de Charles Baudelaire: “este jardim & paralelo aquele
outro eivado de ervas daninhas. este é o jardim civilizado obcecado pela ciéncia de
conter as marcas. € o vergel dos recalques da aventura calculada. o jardim das
minucias” (SISCAR, 2006, p. 17). Trata-se, portanto, de dois modos de operar
poeticamente sobre a prosa, um baseado na “lei do corte” e outro, na peleja com as
‘ervas daninhas”, que nascem “do gesto que as arranca”, como se pode notar
através da analise da organizagao ritmica de cada texto.

Vejamos como tal processo se realiza em “As flores do mal”:

Ninguém pode cortar por mim o mato do quintal. Ele invadiu o pomar,
ameagca obstruir os caminhos. Digo-me que foi gerado pela forga do
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meu siléncio ou da minha omissdo. Mas de fato foi semeado pela
mao que outrora o arrancou e involuntariamente semeou. Crescido
forte e vigoroso, agora enche o trajeto de espanto, de amor-cego, de
picdo. O carrapicho, por exemplo, essa flor incisiva, nasce no centro
de um circulo raiado e vai expandindo seus dedos, até entregar o
bago louro de um trigo ruim. Visto de cima, ele tem a forma exata de
uma iris. Pelo menos, € a forma que enxergo quando fecho os olhos.
Ninguém pode cortar o mato, por mim. Nos dias de chuva, contemplo
seu crescimento, sua tranquila absor¢cdao do influxo da vida, o
percurso que o levara a sufocar a civilizagdo criada em torno dele.
Em dias como este, as maos calejadas de sentido, me ajoelho e o
ataco com as unhas. E no meio de ervas daninhas suo, me sujo,
concentrado como um artesdo, enfurecido como um filésofo, a
extirpa-lo. Enquanto isso, suas sementes caem no chao limpo e a
terra as acolhe, hospitaleira. Nuvens passam aos pedacgos, quando
me deito. (SISCAR, 2006, p. 17)

A jardinagem poética, em Siscar, diz respeito ao trabalho aplicado sobre a
prosa, a partir das operagdes ritmicas. Este poema em prosa situa-se na tensao
entre a ideia de “civilizacado” e a de natureza, sendo esta ultima concebida pela
imagem do “mato”, das “ervas daninhas”. Nessa perspectiva, pode-se afirmar que,
também em sua obra poética, Siscar considera, em conformidade com o que aborda
em seus ensaios, 0s ‘impasses que tém caracterizado historicamente os
movimentos teuténicos da poesia” (SISCAR, 2010, p. 13), em especial aquele entre
arte e espontaneidade, muitas vezes, manifesto na relagao entre poesia e prosa.
Ademais, na concepg¢ao do poema em prosa, cultiva-se a liberagdo das formas tao
cara aos romanticos alemaes, a partir da ideia de uma poesia em processo ou uma
‘poesia a caminho”, como nos diz outro texto de O roubo do siléncio — livro
exclusivamente composto pela forma em prosa — , em que o sujeito realiza-se na e
pela poesia (Cf. SISCAR, 2006, p. 52).

O poema em prosa, enquanto poema-jardim — ou, para melhor designar seu
carater processual, poema-jardinagem —, traz a baila a operacgao critica e ritmica do
sujeito sobre a linguagem, que ndo deixa de ser uma relagao conflituosa com a ideia
de prosa, convencionalmente definida como o oposto da poesia. Contudo, ndo se
trata, aqui, de reforgar tal oposi¢cao, mas, ao contrario, de salientar o modo como, na
modernidade, a ideia de ritmo, em detrimento da de métrica, permite ao poeético
realizar-se também na forma em prosa, desde que seu cultivo seja pautado por
procedimentos que sublinhem, que fagam emergir uma subjetividade poética com
ritmo proprio, ou seja, um sujeito cuja marca seja o seu “corte” particular, sua

acentuacao e sua prosodia singulares. Nesse sentido, a ideia de “corte” ndo se liga
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diretamente a organizacdo do texto em versos, mas ao modo como sintatica e
discursivamente o poeta constroi sua singularidade e, por conseguinte, sua
historicidade.

Embora, no poema, se enfatize a possibilidade do “corte” (“Ninguém pode
cortar por mim o mato do quintal”’; “Ninguém pode cortar o mato, por mim”), tal
possibilidade é reiteradamente complicada, no texto, pelas “ervas daninhas”, que
renascem do mesmo gesto que as arrancou e “involuntariamente semeou”. Trata-se
de um texto que coloca em pauta a questao da “dificuldade da forma”, a partir da
qual Valéry definia a modernidade de Baudelaire, reconhecendo, por sua filiacdo a

Edgar Allan Poe, o poeta moderno como poeta critico:

O poeta consagra-se e consome-se, portanto, em definir e construir
uma linguagem dentro da linguagem; e sua operagao longa, dificil,
delicada, que exige as qualidades mais diversas do espirito e que
nunca se acaba, da mesma forma como nunca €& exatamente
possivel, tende a constituir o discurso de seu ser mais puro, mais
poderoso e mais profundo em seus pensamentos, mais intenso em
sua vida, mais elegante e mais feliz em suas palavras que qualquer
pessoa real. Essas palavras extraordinarias sao conhecidas e
reconhecidas através do ritmo e das harmonias que as sustentam e
que devem estar tdo intima e tdo misteriosamente ligados a sua
produgdo que o0 som e o sentido ndo possam mais separar-se,
correspondendo-se infinitamente na memoéria. (VALERY, p. 30).

Retomo aqui esse trecho do ensaio “Situagao de Baudelaire” no sentido de
ressaltar essa operagao da linguagem, que, segundo Valéry, se da “através do ritmo
e das harmonias”, e também a ideia da poesia como “uma linguagem dentro da
linguagem”, que o poema de Siscar, como homenagem critica a Baudelaire, reforca
por meio da alegoria da jardinagem, n&o apenas sobre, mas também confra e com
as “flores do mal”. Na secao “Jardim interno”, de “Jaboticabeiras”, poema publicado
no livro Interior via satélite, fala-se de outro tipo de “jardinagem”, também baseada
no “corte”, mas com um acréscimo modificador em relagdo ao texto de O roubo do
siléncio: a concepcéo formal, e ndo apenas tematica do corte ritmico. E assim que,
na primeira sec¢ao do texto, “Licdo de coisas”, encontramos com frequéncia a juntura
demarcativa (comum ou hesitativa) na pontuagao ritmica, que &, a meu ver, o “corte”
exaltado na segunda sec¢éao, a qual funciona como uma espécie de balancgo critico da

parte anterior, fruto da devoracao poética da obra drummondiana:
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U
0 que ha de mais vibrante numa casa antiga na casa que foi a do
_ _ _ O
artista. mesmo que transformada em museu de tudo o que se
) & _ _ v _
viveu (mas o que se viveu se tudo é tdo pouco e so a arte ficou
_ _ _ _ O
na ferrugem dos frascos? onde esta o gesto flamejante que
_ _ Y _ _
moveu o intenso das cores?) o que ha de mais vibrante na tarde
_ _ _ _ O
chuvosa ou iluminada de sol através dos ramos é a jaboticabeira
_ & o _ _ _
(da arte toda que vejo a velha jaboticabeira expde os botdes la
_ _ _ _ Yoo
fora). a jaboticabeira contém mais arte que a natural ferrugem
_ _ Y _
dos frascos? € puramente natural ou figura da ferrugem do

natural?

Nessa passagem, a auséncia de pontuacdo grafica em algumas posigoes
gera uma indeterminagao sintatica, como se pode observar a partir da marcagao
ritmica, com o acento de juntura demarcativa que assinala a possibilidade da pausa
nao indicada por sinal grafico, como em “antiga”, “viveu”, “cores” e “vejo”, ou a
indefinicdo entre o ponto final (marcado por sinal grafico) e a virgula, o que permitiria
uma outra relagao sintatica entre a frase que termina com a palavra “artista”, sobre a
qual esta o acento de indeterminagao, e a que comega com “mesmo que”; relagao
cujo sentido também ¢é potencializado pela repeticdo da expressao “o que ha de
mais vibrante”. Tal acento demarcativo traz para este poema em prosa uma
ritmicidade capaz de gerar efeitos de sentido proprios do verso, inclusive com a
indeterminagdo que, no verso, pode ser criada pelo enjambement. Ha que se
considerar também o acento discriminativo que pode oferecer mais de uma
possibilidade de sentido para algumas expressdes, como aquele sobre o pronome
indefinido “tudo”, que nos permite a leitura pausada isolando a expressao “museu de
tudo”, titulo do livro de Jodao Cabral, e outros da mesma natureza, sobre “sé”,
“natural” e “figura”, cujo valor enfatico pode dar um outro matiz ao sentido das frases

desse primeiro paragrafo do poema.
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No segundo paragrafo da segao “Licdo de coisas”, também é patente esse

trabalho com o ritmo por parte do poeta:

) _ _ O
supondo-se que pudéssemos comer o fruto escuro e fresco.

imaginado pela boca do plantador. como transformar a
_ Y _ _ _
geometria de um tdo antigo desejo em razdo do nosso jubilo? os
_ _ N _ _ _
frutos da jaboticabeira arcaica explodem na boca em homenagem
) _ O
aos plantadores. aos que a legaram quase que inutiimente quase
_ _ _ O

que gratuitamente. e enquanto sinto o caldo generoso nas

_ Y _ . &) _
papilas da lingua (me digo que a lingua tem papilas). fecho os
_ _ Y _ Y
olhos e tento ser herdeiro ao ser ingrato. imaginando que talvez

as jaboticatﬁras que amamos n&o tenham sido plan_tadas para

nossa felicidade.

Destaco, nesse paragrafo, as indeterminagdes geradas pelo emprego
irregular do ponto final, que quebra a sintaxe das frases, conforme os acentos
ritmicos sobre “fresco”, “plantadores”, “papilas” e “ingrato”, cujo efeito de sentido
engendra, no texto, um entrelugar entre a prosa e o verso. A auséncia de uma
virgula entre “inutiimente” e “quase” gera também certa indefinicao ritmica, no trecho
em que a repeticdo deste ultimo advérbio também marca prosodicamente a
acentuacao: “aos que legaram quase que inutiimente quase que gratuitamente”.
Além disso, ha acentos discriminativos comuns sobre alguns adjetivos e adveérbios:
“antigo”, “generoso” e “talvez”.

Por ocasido do langamento de seu mais recente livro, Manual de flutuagéo
para amadores, Siscar concedeu uma entrevista a coluna “Maquina de Escrever’,
comandada por Luciano Trigo no site G1, em que faz a seguinte afirmagao sobre a
sua pratica poética:

O que me move a escrever determinados textos em verso e outros
em prosa nao esta muito definido para mim. O mais importante,

acredito, é a liberdade que me concedo ao fazer essa escolha,
interpretando tanto “verso” quanto “prosa” como dispositivos
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possiveis de um poema, ou seja, como uma alterndncia que da
destaque a heterogeneidade de meios, ao espirito de pesquisa e as
diferentes interfaces com a realidade que s&o caracteristicos da
poesia. Provavelmente, do ponto de vista compositivo, a oscilagédo
prosa/verso tem a ver com 0 modo de relacdo que estabele¢go com o
que esta em questdao em determinado texto — se se trata de uma
ideia ou de uma resposta afetiva, por exemplo — e também com o
centro de gravidade da linguagem que estou usando — se o0 que pesa
mais é a palavra, a frase ou as ondulagdes ritmicas do pensamento.
Muitas vezes, a opg¢ao pelo verso ou pela prosa — ou, ainda, por
modalidades intermediarias, que sao os versetos de mais de uma
linha — vem apenas no final. Acho interessante o efeito que podemos
criar fazendo prosa com recursos tipicos do verso — o corte do verso
nao deixa de ser uma espécie de “pontuacdo”, com uma respiragao
especifica, que me interessa muito — e fazendo versos a partir de
determinadas exigéncias de sentido que sdo comuns na prosa.
(SISCAR, 2016)

Saliente-se, nessa fala do poeta, a concepg¢ao de uma prosa “com recursos
tipicos do verso” e a ideia do corte do verso como “pontuacdo” e como “uma
respiracdo especifica”. Ora, como vimos na notacdo da primeira secdo de “As
jaboticabeiras”, o “jardim interno” diz respeito ndo apenas a obra particular de Siscar,
mas também ao corte interno a frase, marcado de modo muito semelhante ao do
verso. Trata-se de uma “jardinagem” ritmica que opera uma distin¢ao e individuagao
do poema em relagcdo a um outro também em prosa e cultivado pelo mesmo poeta:
no caso, “As flores do mal”’, em que a ideia de “corte do mato” esta associada
também a de semeadura das “ervas daninhas”, as quais, ao serem arrancadas pelo
poeta-jardineiro, tém suas sementes langadas sobre a terra fértil do pomar, onde
renascem novamente, obstruindo os caminhos. Nesse jardim “eivado de ervas
daninhas”, a imagem que floresce € a do “carrapicho”, “essa flor incisiva”, a
verdadeira “flor do mal”, que absorve o “influxo de vida” e sufoca “a civilizagao criada
em torno dele”. Assim, na forma em prosa, efetua-se um trabalho na raiz da imagem
poética, ou seja, em sua propria formacgao, colocando em xeque a correlagao entre
tal imagem e a ideia do verso como métrica. Como o “carrapicho”, que tensiona e da
outro sentido ao microuniverso do jardim, na forma em prosa, a imagem assume um
novo protocolo estético, como sugere a interessante descricdo de outro poema
presente em O roubo do siléncio, intitulado “Fenomenologia do carrapicho”, e que

aponta para a ideia de uma forma dificil de ser delimitada:

Carrapicho n&o vai bem em jardim. E dificil Ihe dar limites. Plantado
num vaso, se imobiliza, como que espera a hora, proxima ou
longinqua, da apreenséo. Gramineo, malvaceo, o carrapicho aparece
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sem aviso. E mestre da surpresa de entrar na carne e de varar a
noite. Olho o carrapicho com muita atencdo. Assim, emoldurado pelo
meu olhar, ele ndo parece tao nocivo. Suas folhas asperas resistem
sob o sol quente, mirradas. Algumas delas secaram, dando-lhe um
aspecto de descuido que néo faz justica a seu acontecimento téo
impositivo. Ali, domado pela mao inquiridora, tem toda a aparéncia de
amores secos, e seus bagos se assemelham as pétalas de antigas
flores, quando ja nao aquecem os dedos dos amantes. Entretanto,
antes de me levantar e dar um passo atras, confiro com prudéncia o
lugar aonde piso. O carrapicho nao precisa de uma planta. Basta que
tenha havido, para que o fruto se manifeste, em sua versido mais
doida. Ja ndo me lembro como o evitava, na época dos pés
descalcgos. Talvez ndo o evitasse. (SISCAR, 2006, p. 18)

O “carrapicho” de jardim, forma que acontece de modo “impositivo”, “sem
aviso”, alegoriza um tipo de imagem poética que nao existe de forma aprioristica ou
previamente calculada. Trata-se de um “mestre da surpresa”’, assim como as
imagens que, N0 poema em prosa, precisam, para serem vistas, ser “emolduradas”,
delimitadas pelo olhar, e olhadas “com muita atengao”. Recordemos, aqui, aquela
submersdo da imagem que, em um poema em prosa de Luis Miguel Nava, “Os
0sso0s”, eu atribuo, no segundo capitulo desta tese, a um jogo entre superficie e
profundidade engendrado por uma espécie de dissimulagdo de unidades ritmicas
pela sintaxe do texto, em um sentido muito préximo da concepc¢ao simbolista do
“verseto”, que, conforme Meschonnic & Dessons (2008), em seu Traité du rythme,
realiza uma espécie de ocultacdo ou encobrimento da métrica, contribuindo, desse
modo, para a dissociagdo moderna entre verso e poesia. Todavia, o “carrapicho”, em
Siscar, € um fruto que, para se manifestar, prescinde da planta, como a imagem que
emerge no poema a despeito de ndo ter sido necessariamente calculada ou
mapeada.

O aspecto descuidado do “carrapicho”, devido as suas folhas secas,
mirradas pelo sol, € analogo ao da linguagem prosaica que, no poema, realiza uma
especie de apagamento — ao menos, a primeira leitura — da imagem poética.
Entretanto, como em um jardim eivado pelo “carrapicho”, em que se deve conferir
com prudéncia o lugar onde se pisa, existe, na construgdo do poema em prosa, certa
necessidade nao apenas de esconder, mas de evitar a imagem poética tal como ela
se forma no verso e, sobretudo, no verso metrificado. De acordo com Meschonnic
(2009, p. 613), este € um dos principais elementos que fazem restricao a liberdade

do poema em prosa, o qual, segundo este autor, € menos livre que o verso livre:

O poema em prosa ndo € mais livre que o verso livre. [...] Sua
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histéria conheceu, igualmente, todos os hibridos. Se o verso livre,
amétrico, contém, em sua ‘liberdade”, elementos esparsos de
métrica, a prosa € ainda menos livre que o verso livre, [...] porque é
obrigada a evitar toda célula métrica (MESCHONNIC, 2009, p. 613,
tradugdo minha.)®.

O poema de Siscar fala dessa esquiva, mas ndo sem tensiona-la através de
um gesto de hesitagdo: “Ja ndo me lembro como o evitava, na época dos pes
descalgos. Talvez ndo o evitasse” (Grifos meus.). Contudo, tal hesitagcédo fala de um
tempo passado (a “época dos pés descalgos”), que, certamente, pode ser pensado
como um estagio anterior a sua entrada no terreno da prosa ou, mais
especificamente, do poema em prosa, visto que o verso livre também pode se definir
como prosa poematica. O roubo do siléncio, livro de 2006, marca essa entrada por
parte de Siscar. Suas coletdneas anteriores — Nédo se diz (1999), Tome seu café e
saia (2001) e Metade da arte (2003) — sdo compostas exclusivamente por poemas
em versos. Essa remissdo a uma pregressa “época dos pés descalgos” assinala, a
meu ver, uma concepg¢ao do poema em prosa como momento de maturidade no que
concerne a reflexdo do poeta em torno da prosa, concebendo-a como problema
poético.

Bernardo Soares, semi-heterbnimo de Fernando Pessoa, declara, no Livro
do desassossego, que: “Um ritmo ocasional de verso néo estorva a prosa; um ritmo
ocasional de prosa faz tropecar o verso” (PESSOA, 2011, p. 230). No caso de
Siscar, a questao é saber se, alegoricamente, o “carrapicho”, a tal “flor incisiva”, que
nasce do “descuido”, seria uma forma da prosa a ser evitada no verso ou uma
imagem poética que, a despeito do ritmo prosaico, acaba por ser engendrada no
poema. Em “As flores do mal”, o poeta admite que suas maos estdo “calejadas de
sentido” enquanto lida com as “ervas daninhas”, o que sugere um trabalho poético
que se volta para uma diferenciacdo em relacdo a linguagem dita comum ou
prosaica. Entretanto, o impasse sobre o qual tal processo se realiza ndo parece se
resolver por meio de uma visada, digamos, maniqueista, segundo a qual tudo o que
0 poeta precisa fazer seria “cortar o mato do quintal”, isto &, extirpar a prosa do
poema. De fato, a ideia das “flores do mal”, essas plantas daninhas que renascem

do proprio gesto que as arranca, € explorada produtivamente na obra de Siscar, na

8 «Le poéme em prose n'est pas plus libre que le vers libre. [...] Leur histoire a connu, également,
tous les hybrides. Se le vers libre, amétrique, contient, dans sa ‘liberté’, des élements épars de
métrique, la prose est encore moins libre que le vers libre, [...] puisq'elle est censée éviter toute
cellule métrique ».
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medida em que, no poema imediatamente seguinte, “Fenomenologia do carrapicho”,
€ a partir da nocdo de uma forma dificil de ser limitada, a qual prescinde de uma
“planta” ou de um projeto — considerando-se a polissemia da palavra — que o poeta
vem a ressaltar o “acontecimento impositivo” desse tipo de linguagem. Na imagem
do “carrapicho”, o poeta procura frisar o aspecto, ao mesmo tempo, espontaneo e
dissimulado da poesia em prosa.

Contudo, voltando ao que é dito em “As flores do mal”, se 0 mato “ameaca a
civilizagdo”, esta ndo constitui, necessariamente, o verso, em seu sentido tradicional,
mas o préprio poema, o qual, mesmo que escrito em prosa, deve ser construido a
partir de operagdes ritmicas que singularizem poética e subjetivamente o seu
discurso, mas néo sem antes problematizar esse proprio processo de singularizagao,
na medida em que, no poema em prosa, ressalta-se a concepg¢ao do ritmo como
procura e, portanto, ndo como uma forma acabada, mas como uma espécie de
rasura da forma, o que, a meu ver, a imagem da jardinagem ajuda a esclarecer.

Siscar encerra seu mais recente livro de poemas, Manual de flutuagdo para
amadores, com uma sec¢ao intitulada “Cartografia minima”, cujo unico poema — nao
por acaso, em prosa — langa mais uma luz sobre essa questdo da jardinagem
poética:

Este € o mapa. Onde quer que vocé se encontre onde quer que vocé
se perca. Este € 0 mapa. O que vocé diz e pensa € o mapa. O mapa
maleavel sujeito a invasdes bloqueios ou decisdes politicas a graves

extravios. O mapa esta contido em suas incontinéncias. Aqui e em
toda parte.

Estradas do bonde campinas de pedreira horizontes de amparo. O
mapa ¢é este. A vida é esta datada e situada com palavras. Mas o
sentido da cartografia precisa mais do que o anuncio a biografia a
estética a politica do mapa. Nada consegue impedir a profusao dos
mapas as rasuras do mapa.

Meu jardim por exemplo € um mapa por onde se desce. Desco até o
jardim por uma escada. Folheio o jardim como quem se lembra. Ele é
a sinopse de varios outros canteiros hortas pomares roseirais. Meu
jardim me comporta e me distingue. Meu jardim revitaliza minhas
palavras me sugere outras ocupacdes do solo.

Cada vez que planto ou que arranco que cubro ou desenterro de
muito perto de uma proximidade organica com as préprias maos com
o rosto colado na terra fecho os olhos e vejo o mapa. Sinto a
umidade do mapa. Tenho odores fortes de mato e cortes nas maos.
Faco movimentos bruscos ajusto contas até reduzir-me ao chéo.
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O céu é a dobra natural do meu jardim. Uma geografia de altos
relevos de vaporizacdo e desfiguracdo de descontextualizacdes
ferozes. O ar me impde deslocamentos de lugares e de datas a
volatilidade dos mapas. Dali de cima a terra esta solta pronta para
sair de sua 6rbita no abismo césmico. A vertigem é meu parapeito.
(SISCAR, 20154, p. 97)

Nesse texto, por meio da alegoria do jardim, o poeta da algumas importantes
indicagbes acerca de sua poesia e do modo como ela lida, por um lado, com a
questdao da forma e, por outro, com as obras da tradigdo. O “mapa” sugere
orientagao e, ao mesmo tempo, localizagcao, pertencimento. Numa poesia em que a
ideia do “ter lugar” define-se em termos de historicidade, essa cartografia que, como
vimos no poema, baseia-se na jardinagem poética muito tem a nos dizer sobre os
modos de configuragdo da subjetividade na poesia de Siscar. A jardinagem, como
processo dindmico e incessante, porque sempre inacabado, e que associo, em
minha leitura, ao trabalho ritmico, garante a maleabilidade do mapa (no singular),
enquanto processo interno a obra de Siscar, e, ao mesmo tempo, “a volatilidade dos
mapas” (no plural), enquanto processo critico, histérico e subjetivo que altera o
arquivo da tradicao, a partir da multiplicacao de formas ou de modos poéticos. Como
diz 0 poema acima: “O mapa € maleavel sujeito a invasdes bloqueios ou decisdes
politicas a graves extravios. O mapa esta contido em suas incontinéncias”.

A operacgao ritmica, como jardinagem, € um trabalho de cortes e de ajustes
cujo resultado é o poema-jardim, em um processo de distingdo ou de subjetivagao.
Trata-se, como é dito no poema, de revitalizar as proprias palavras e sugerir “outras
ocupacodes do solo”. Portanto, diferentemente daquele mapa que, em Luis Quintais,
estd associado a ideia da métrica ou da medida (Cf. QUINTAIS, 2004, p. 18) em
Siscar, a jardinagem do ritmo permite o sentido de uma mobilidade da cartografia,
em um processo de “profusdo dos mapas e rasura do mapa”’ que €& o proprio
movimento subjetivo do poema em sua consubstanciagéo ritmico-discursiva. Assim
como ocorre em “As flores do mal”, neste poema de “Cartografia minima”, a alegoria
do jardineiro como imagem da atividade do poeta enfatiza a ideia mallarmeana do
“corte”.

A meu ver, deve-se pensar o trabalho ritmico, nessa poesia, como o fator
determinante de sua visada critica no que concerne a dificuldade da forma. No que
tange a historicidade do sujeito poético em Siscar, vale salientar que tal dificuldade

esta diretamente relacionada com as obras dos antepassados poéticos. Naquele
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poema de O roubo do siléncio, publicado inicialmente no numero 15 da revista
Inimigo rumor, e que citei no inicio do primeiro capitulo, diz-se: “Nao se tece sozinho
uma manha. Mas dificil € o dia em que estaremos juntos. Como converter-se no
bicho do outro? O bicho do outro é o grito. O grito do bicho € outro. O bicho é o grito
do outro” (SISCAR, 2006, p. 35-36). Diante da relagédo de alteridade com os poetas
do passado recente da poesia moderna — no caso especifico deste poema, trata-se
de Jodo Cabral de Melo Neto e Ruy Belo — 0 poema impde-se como dificuldade,
como crise, 0 que ressalta o seu carater discursivo e, dai, minha preocupagédo em
analisar tal fenbmeno a partir da critica do ritmo, na medida em que tal analise leva
em consideragao o aspecto dialégico da poesia.

Meschonnic (2009), refutando a ideia bakhtiniana de que a poesia seria
monoldgica enquanto o romance seria dialdgico®, afirma a existéncia do dialogismo
no poema, definindo tal elemento como as posi¢des do sujeito da enunciagéo e do
sujeito da leitura que sdo préprias ao poema, na medida em que sao por ele
inventadas. Segundo o referido autor, no romance, o sujeito da enunciagdo conta
histérias. Ele esconde seu “eu” espalhando-o, ou seja, multiplicando-o em
individuos. Ja o sujeito da enunciagédo do poema, mais que o do romance, organiza
um dialogo, o desnudamento de um didlogo. No entanto, Boris Schnaiderman
(1998), a partir da publicagao russa de um manuscrito inédito de Bakhtin comentado
por V. Kéjinov, no ensaio “A concepgao bakhtiniana sobre poesia lirica”, aponta para
a existéncia de vozes conflitantes na poesia, e procura demonstra-la na obra poética
de Murilo Mendes. Para Schnaiderman (1998, p. 79), o que Bakhtin — especialmente,
esse Bakhtin pouco conhecido, resgatado por Kéjinov — “nos desvenda, como viséo
de mundo e como visdo de texto, vai muito além da distingdo que se costuma
estabelecer entre poesia e prosa”. Isso, porque, em tal manuscrito, Bakhtin insere na

lirica a nogao de coro:

A obsessao lirica é essencialmente uma obsesséao coral. (...) Eu me
encontro no outro, com outros e para outros. (...) Eu me encontro na
voz (...) alheia. (...) Esta voz alheia, ouvida de fora, que organiza
minha vida interior na lirica, € o coro possivel, a voz concordante
com o coro, e que sente fora de si 0 apoio coral possivel (...) numa
atmosfera do siléncio e do vazio absolutos, ela ndo poderia soar
assim; o rompimento individual e completamente solitario do siléncio
absoluto tem carater lugubre e pecaminoso, degenera em grito, que

# Na teoria do romance desenvolvida pelo linguista russo em suas Questées de literatura e de
estética e também em Problemas de poética de Dostoiévski.
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assusta e incomoda a si mesmo; o rompimento solitario e totalmente
arbitrario do siléncio (...) € cinicamente injustificado. Uma voz sé
pode cantar (...) num ambiente de possivel apoio coral. (BAKHTIN
apud SCHNAIDERMAN, 1998, p. 75-76)

Em Siscar, o didlogo intersubjetivo realizado no poema em prosa se da pela
internalizacdo de vozes alheias e pela interlocucdo do poeta com tais vozes. Nesse
sentido, o trabalho critico do poema que, como temos visto, se processa em termos
de ritmo, opera uma transformacido sobre esse plano interdiscursivo, o que, em
termos poéticos, significa alterar a prépria ordem das obras que estdo no seu
horizonte. Com efeito, o ritmo, enquanto elemento discursivo e enunciativo, seria a

base daquela relagao entre tradi¢ao e talento individual descrita por T. S. Eliot:

Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significacdo completa
sozinho. Seu significado e a apreciacado que dele fazemos constituem
a apreciacao de sua relagdo com os poetas e os artistas mortos. Nao
se pode estima-lo em si; é preciso situa-lo, para contraste e
comparagao, entre os mortos. Entendo isso como um principio de
estética, ndo apenas histérica, mas no sentido critico. E necessario
que ele seja harménico, coeso, e nao unilateral; o que ocorre quando
uma nova obra de arte aparece é, as vezes, 0 que ocorre
simultaneamente com relagdo a todas as obras de arte que a
precedem. Os monumentos existentes formam uma ordem ideal
entre si, e esta s6 se modifica pelo aparecimento de uma nova
(realmente nova) obra entre eles. A ordem existente € completa antes
gque a nova obra aparega; para que a ordem persista apds a
introduc&o da novidade, a totalidade da ordem existente deve ser, se
jamais o foi sequer levemente, alterada: e desse modo as relacdes,
proposi¢des, valores de cada obra de arte rumo ao todo séo
reajustados; e ai reside a harmonia entre o antigo e o novo. Quem
quer que haja aceito essa ideia de ordem, da forma da literatura
europeia ou inglesa®, nado julgara absurdo que o passado deva ser
modificado pelo presente tanto quanto o presente esteja orientado
pelo passado. E o poeta que disso esta ciente tera consciéncia de
grandes dificuldades e responsabilidades. (ELIOT, 1989, p. 39-40)

Eliot (1989), neste texto, embora nao tenha necessariamente em seu
horizonte o aspecto interdiscursivo da poesia, ao menos ndo nos termos em que o
encontramos em Meschonnic (2009), ou mesmo nesse Bakhtin resgatado por
Schnaiderman (1998), traz a perspectiva de uma concepg¢ao critica que compreende
a obra literaria a partir de sua relagdo com todas as outras que a precedem. Nesse
sentido, a questdo da historicidade e da alteridade poética é englobada por esse

viés critico eliotiano, no qual saliento, sobretudo, o fato de que cada nova obra

% Trata-se da ideia de uma tradicdo literaria ou poética especifica.
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modifica a ordem das anteriores, fazendo aqui uma ponte com essa ideia das
“‘descontextualizacdes ferozes” que Siscar menciona em seu poema.

No caso do poeta paulista, 0 poema em prosa constitui uma verdadeira
‘mudanca de escala”, conforme a ideia geral de seu livro Interior via satélite, em que
a terra € quase sempre vista de cima. Nesse poema em prosa de “Cartografia
minima”, a ideia do “manual de flutuacado” traz também uma mudanca de contexto,
uma saida da terra para o ar ou para o espaco. E no plano aéreo ou espacial que
acontecem “os deslocamentos de lugares e datas a volatilidade dos mapas”, o que,
certamente, nos diz alguma coisa acerca da saida que se opera em termos de ritmo
e discurso na linguagem do poema em prosa: “Dali de cima a terra esta solta pronta
para sair de sua 6rbita e cair no abismo cosmico. A vertigem é meu parapeito”. A
partir disso, podemos pensar o poema em prosa e o tipo de trabalho ritmico que nele
se opera como esse mapa em constante redefinicdo, visto que é maleavel, volatil.

Inclusive, nessa maleabilidade ritmica, podemos ler o movimento do préprio sujeito

poético:
_ Y _ O _

O mapa é maleavel sujeito a invasdes bloqueios ou decisées
) )

politicas a graves extravios.

Para considerar essa possibilidade de sentido, cabe tomar o acento sobre
“‘maleavel’ ndo apenas como discriminativo, mas também como uma hesitacdo na
juntura demarcativa que potencializa o sentido desse termo. “Maleavel”’ tanto pode
se referir a “mapa” como a “sujeito”, palavra que, nesse contexto, sem a marcagao

grafica de uma virgula antes dela, pode tanto ser adjetivo quanto substantivo.
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6.3 O POEMA ENTRE A CORRIDA E O SALTO

Em Interior via satélite, a mudanca de escala traduz-se como uma saida de
si do sujeito (mas, aqui, uma saida hesitativa), em um projeto que representa
também uma espécie de deslocamento da tradicdo poética, como se pode observar
nessa citacdo da classica expressdo de Homero no poema em prosa “Hipoteses de

homem”:

quando os dedos réseos da aurora iluminam as narinas do homem
forte 0 homem fraco se diz que precisa sair dessa. e com que coisa
rima a vontade de sair dessa? se pergunta. o forte ndo usa ponto de
interrogacao. pega o barco e sai do texto. o texto é o barco. de troia
nos convence de que ama apenas seu sofa. o fraco expande o texto
dos seus erros até torna-los o erro de todos. (SISCAR, 2010, p. 42,
grifos do autor.)

O “homem fraco”, com o qual o sujeito poético de Siscar se identifica neste
poema (“sou um homem fraco, desses que se olham pela segunda vez’), deseja
uma saida do texto, enquanto o “homem forte”, ao qual se poderiam identificar os
poetas da tradicado mais candnica, consuma tal saida ao fazer do texto o seu “barco”,
fingindo que esta ausente do poema: “0 homem forte fala sobre si mas quer nos
convencer de que esta ausente”. A saida do homem fraco — ou melhor, sua tentativa
de saida — é sempre um retorno ao poema. Portanto, se trata de uma saida
hesitativa, oscilante. De fato, o poema é seu préprio retorno, como movimento critico
que expande o texto a partir da interrogacao, esse expediente que, de acordo com
Siscar, é desconhecido pelo “homem forte”. Assim, o poema — e, especialmente, o
poema em prosa — refor¢a o processo de formalizagéo da crise, com essa “expansao
dos seus erros”. Errar, aqui, € tomado tanto na acepc¢ao de “cometer equivocos”, de
“nao acertar’, quanto na de “deambular ou perambular”’, de “vaguear”’. O texto em
prosa constitui, por exceléncia, esse caminhar sem destino do sujeito, essa errancia
ou ensaio da forma.

Pelas imagens que se encontram em Interior via satélite e Manual de
flutuagcao para amadores, percebe-se que essa saida do sujeito, em Siscar, € quase
sempre uma mudanga da terra para o espago aereo, uma viagem que, pela lei da

gravidade, garante fatalmente o retorno ao solo®’:

¥ Eis o que diz Masé Lemos (2011, p. 48) a esse respeito: “O trabalho de Marcos Siscar se
assemelha ao do gedgrafo, dos artistas da land art, dos naturalistas que detalham as coisas da terra
e remontam para o alto a fim de ver uma totalidade”.
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se corrermos de bragos abertos ainda que contra o vento os
eufemismos de vetusta idade. o salto no vento o salto para o voo. se
nossos joelhos de pedra ainda se prestarem ao salto. e se corrermos
de bracos abertos contra o vento. distantes o sonho noturno a leveza
da infancia. nem mesmo a fisica nem mesmo o vaticinio da queda
nos impediriam. nem mesmo de bragos abertos capazes do salto
capazes de tomar asa de algar altura de nos fazermos corpo ao
vento. quem nos impediria de voar se lancados com ardor e
aderéncia. capazes de abragar um outro ao solo como se agora o
conhecéssemos. (SISCAR, 2010, p. 47)

Neste poema, a imagem da corrida, do “salto no vento”, liga-se a ideia da
“‘geografia de altos relevos” que Siscar empreende em Interior via satélite e que sera
desenvolvida no Manual de flutuagdo para amadores, com as nog¢des fisicas de
empuxo, peso e gravidade, que, alias, ddo nomes as trés primeiras se¢des do livro:
“Leis do empuxo”, “O peso e o chao” e “Historia da gravidade”. Assim, na primeira
parte de um poema em prosa desse livro de 2015, intitulado “O peso e o chao’,

encontra-se essa ideia icaria em torno do sonho de voar:

Ele comecou a correr esperando voar de um momento a outro, mas
as margens do riacho as pedras estavam umidas e os bragos que
batiam inutiimente ndao puderam sustenta-lo. Em sua queda
compreendeu que era mais pesado que seu sonho e foi entdo que
passou a amar o peso que o fez cair (Reverdy).

(SISCAR, 20154, p. 20, grifos do autor.)

Com uma espécie de citagao indireta de um certo poema de Pierre Reverdy,
essa parte do texto de Siscar, destacada em italico, retoma, como no poema de
Interior via satélite apresentado anteriormente, o mito grego de icaro, personagem
que ganha do pai, Dédalo, asas artificiais, construidas com cera de abelha e penas
de gaivota, para fugir da prisdo a que ambos foram submetidos por Minos, rei de
Creta. icaro, desobedecendo as recomendacdes do pai para que ndo voasse muito
perto do sol, acaba por ter a cera de suas asas derretida e cai no mar Egeu (Cf.
COMMELIN, 2011). Na obra de Reverdy, poeta surrealista francés que é um dos
grandes cultivadores do poema em prosa, encontramos algumas referéncias ao
desejo de voar, como no breve poema “Envie” [‘Inveja”], que narra, de modo eliptico
e conciso, uma fuga e uma queda, na qual a “cabeca pesada” do sujeito acaba por
esmagar os “frageis troncos” das arvores, 0 que sugere o aspecto aéreo do

movimento de saida. O poema se encerra com uma espécie de queixa ou “inveja” do
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sujeito, que reclama do destino por ndo poder voar: “Se acreditaste, destino, que eu
poderia partir, devias ter-me dado asas”®.

Julio Cortazar (1999), sob o pseudénimo de Julio Denis, em ensaio
publicado em 1941, acerca da obra de Rimbaud, define o icarismo como algo que
vem a constituir, tanto no poeta de Charleville como, em certa medida, também em
Mallarmé, um rompimento dos limites l6gicos da realidade e a recriagdo do mundo
“para se redescobrir integralmente nele”. Em Rimbaud e Mallarmé, Cortazar (1999,
p. 16-18) aponta dois tipos de icarismo: para Rimbaud, o “icaro de carne e osso”,
trata-se de atravessar os infernos para conquistar seu préprio “eu”, livre de
condicionamentos; para Mallarmé, o “icaro angélico”, trata-se da busca do absoluto,
encarando a poesia como um sacrifico, uma tentativa “cem vezes renovada e cem
vezes destruida pelo desencanto”, no anseio de ver surgir “a pura flor do poema”.
Assim, tem-se, no caso de Mallarmé, um icarismo estético que resulta no “total
hermetismo” e, até mesmo, numa desumanizagdo da poesia, e, no caso de
Rimbaud, uma passagem existencial que resulta no “homem como medida das
coisas”. “O primeiro nos deixa uma Obra”, diz Cortazar (1999, p. 20), “o segundo, a
histéria de um sangue”. Nos poetas que vieram depois de Rimbaud, considerado por
Cortazar (1999) como o ponto de partida para a produgdo poética moderna, o
icarismo consiste em um dilaceramento, marcado pela extrema consciéncia da
poesia sobre si mesma e pela desilusdo quanto a conquista do absoluto ou ao
dominio do conhecimento poético, que, como o conhecimento mistico, seria
inexprimivel. Nesse sentido, a passagem do poeta “nunca sera va’, arremata
Cortazar (1998, p. 20).

Voltanto a Siscar, sua poesia € concebida como um movimento de subida e
descida, a partir da ideia de que tudo flutua, como diz outro poema da mesma

coletanea, intitulado “Do empuxo”:

até segunda ordem tudo
flutua no vazio como um planeta
uma bexiga de gas

® Eis 0 poema na integra:

« Vision bariolée et délicate dans sa téte, tu fuis la mienne. Il posséde les astres et les animaux de la
terre, les paysans et les femmes pour s'en servir. L'Océan I'abercé, moi la mer, et c'est lui qui a regu

toutes les images. Légérement, il effleure les dépouilles qu'il releve, tout s'arrange et je sens ma téte
lourdequi écrase les fréles tiges.

Si tu as cru, destin, que je pouvais partir, il fallait me donner des ailes ».

(REVERDY, 1924, p. 10)
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uma maquina do mundo

ndo me venham com sublimacdes
alucinagdes arquimédicas
fogueiras agnosticas

nos flutuamos

0 corpo suspenso por fluidos

e no momento seguinte

ja nos vejo

rodopiando no vento como sementes
sem saber onde vamos cair

e caimos

mas nao sabemos bem por qué
(SISCAR, 20154, p. 16)

A Lei do Empuxo, descoberta por Arquimedes, e segundo a qual todo corpo
mergulhado em um fluido sofre a agdo de uma forga em sentido vertical, para cima,
igual ao peso do liquido mergulhado, é generalizada, neste poema, para tudo o que
existe, com a ideia de flutuagdo no “vazio”. Contudo, esta nocdo de vazio nao
significa exatamente um “vacuo”, mas um ambiente em que os corpos sao
suspensos “por fluidos”, como o vento, que é o ar em movimento. Ademais, entre a
‘bexiga de gas” e o “planeta”’, o fenbmeno da “flutuacdo” apresenta principios
diferentes, na medida em que aquela é impulsionada pelo fluido gasoso que contém,
e este, mantém-se em orbita em funcdo da Lei da Gravidade. Nesse sentido, o
processo de flutuacdo é concebido, pelo poeta, a partir da colaboracdo desses dois
fatores: gravidade e empuxo.

E a partir desse movimento de subida e descida que Masé Lemos (2011, p.

19) define a relagéo entre poesia e prosa empreendida por Siscar em sua obra:

Ao colocar em relagédo prosa e poesia, como verso e reverso, Siscar
acaba por preferir o verso a planura da prosa (a prosa indiferente do
mundo), forgando-0, como se quisesse esticar, elevar ao maximo sua
subida, com o risco de o verso cair na proxima linha como préximo
verso. [...] o procedimento do prolongamento e corte se relaciona
com a nogao de sublime em Siscar, um sublime arriscado entre
subidas e descidas.

Para Lemos (2011), a poesia de Siscar apresenta uma “relacédo contrariada”
entre prosa e verso cujo elemento mais interessante seria a fabricacdo ou pesquisa
do verso, numa espeécie de subversao da prosa pelo verso. Pelo que temos visto até
aqui, com o trabalho operado por Siscar em termos de acentuacado ritmica,
sobretudo no que tange as hesitagbes da juntura demarcativa ou pontuacgao,

revelando a oscilagdo entre corte e prolongamento nos seus poemas em prosa,
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deve-se ressaltar que € também pelo ritmo que se consubstancia esse movimento
entre subida e descida ou entre verso e prosa. Nao se trata mais, portanto, de uma
oposigao entre o circulo e a linha, conforme a distingdo de Octavio Paz (2012a), em
O arco e a lira, mas de explorar, a0 mesmo tempo € no mesmo poema, a
“verticalidade do verso” e a “horizontalidade da prosa”.

Jean-Michel Maulpoix, em sua nog¢ao de lirismo critico, também fala, de certa

maneira, em termos de um icarismo:

O poeta caminha sobre um fio, ha alguns metros acima do solo (o
suficiente para quebrar o pescogo por um passo em falso), no
intervalo que, no fim das contas, € o0 nosso, entre o céu e a terra,
porgue nao somos nem passaros nem plantas... Lirico, ele corre o
risco da queda ou, simplesmente, do ridiculo. Ele ainda anseia o voo,
mesmo que esse andar equilibrista sobre a corda bamba de suas
frases seja doravante a ultima espécie de alivio de que ele é capaz.
(MAULPOIX, 2000, p. 10)¥

Maulpoix é responsavel, na contemporaneidade, por ressignificar o conceito
de lirismo, a partir de uma pesquisa sobre as acepg¢des que tal conceito assume na
histéria da literatura francesa, as quais vao desde a hegemonia do sujeito romantico,
a poesia pessoal e a estética do sublime, no Romantismo, até a conotagao negativa
ou pejorativa do pathos, como exagero ou afetagcéo, na critica moderna aos ideais
romanticos. Além disso, o termo “lirismo” também se refere a palavra cantada ou
acompanhada pela lira, ainda que isso nao signifique, necessariamente, uma
limitacdo a expressao pessoal do poeta. Assim, o lirismo, como expressao da
musicalidade da frase poética, a partir de sua sonoridade e do seu ritmo, distingue-
se de “lirico”, como manifestagao do estado de alma. Portanto, ao conceber o lirismo
como uma maneira de ser, de falar ou escrever que nomeia um “estado dito poético”,
na qual o sujeito é vitima ou beneficiario de um acesso de linguagem, Maulpoix, de
acordo com Erica Milaneze (2015), empreende a reatualizacdo desse conceito para
o contexto da poesia contemporanea, vinculando-o a atitude questionadora e
autocritica da poesia moderna. Nessa perspectiva, o liismo passa a ser tomado

como uma atitude do poeta diante da linguagem.

¥« Le poete marche sur un fil, quelques métres au-dessus du sol (assez pour se rompre le cou d'un
faux-pas), dans I'entre-deux qui en fin de compte est le nbtre, entre ciel et terre, puisque nous ne
sommes ni des oiseaux ni des plantes... Lyrique, il prend le risque de la chute, ou simplement du
ridicule. Il aspire toujours a I'envol, méme si cette marche funambule sur la corde mince de ses
phrases est désormais I'ultime espéce d'allégement dont il soit capable ».
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Ora, o movimento de subida e descida, esta ligado, em Maulpoix, aos dois
sentidos do lirismo resgatados por ele em sua pesquisa filologica. A subida do poeta
tem a ver com a acepgao positiva do lirismo como sublime, enquanto a sua descida
diz respeito a queda prépria do pathos. Portanto, € entre esses dois sentidos que o
poeta deve se equilibrar.

Segundo Lemos (2011),

Siscar profana o uso das subidas e quedas, do [sic] uso tradicional
de cortes e prolongamentos que visam atingir a Revelacao, espécie
de pérola a ser exibida no prolongamento, como “chegada” mistica
que objetiva o lirismo tradicional. Dai a necessidade de
movimentacdo incessante em seus poemas, do caminhar; porém,
sua poesia nao pretende ficar na platitude da prosa do mundo, quer
arriscar-se no lirismo, mas num lirismo-critico, para ampliar esse
mundo em que vivemos, em multiplas perspectivas — revelagoes,
cintilagdes —, entre subidas e descidas.

Assim como o icarismo de Rimbaud e Mallarmé, apontado por Cortazar, este
que consiste no lirismo critico define-se como uma consciéncia da poesia sobre si
mesma e, portanto, como senso de um percurso fadado, de antemao, a queda.
Tanto no trecho de “O peso e o0 chao” quanto em “se corrermos de bracos abertos”,
de Siscar, o voo é apenas ensaiado no poema em prosa, o que me parece colocar o
texto poético em prosa, nestes dois casos, como estagio aquém a transcendéncia
consumada do sublime, embora haja outros textos em que a posigao do sujeito
poético nas alturas, com a mudanga de escala, traz, de um outro modo, a
“transcendéncia inventada em contraqueda” de que fala Deguy (2010, p. 106) no
ensaio “Sublime e sublimacdo”®. Afinal, a corrida de bracos abertos € um “voo” sem
sair do chao. Contudo, a acentuagao ritmica de um desses poemas revela que,
nesse ensaio do voo que é a corrida, ja se faz sentir a oscilagdo entre subida e

descida, a despeito da disposigcao prosistica do texto:

) )
se corrermos de bragos abertos ainda que contra o vento os
_ Y Y _ Y —
eufemismos de vetusta idade. o salto no vento o salto para o
_ _ Y _ _
V0O. se nossos joelhos de pedra ainda se prestarem ao salto. e
_ _ Y _
se corrermos de bragos abertos contra o vento. distantes o

% £ o caso dos poemas baseados na “ciéncia da telescopia”: “Azul por inteiro”, “Latitute 21° 39’ 46.
19” S Longitude 49° 0’ 57. 27" O”, “Telescopia 17, “Telescopia 2” etc., de Interior via satélite.
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) )
sonho noturno a leveza da infancia. nem mesmo a fisica nem
_ _ _ Y _
mesmo o vaticinio da queda nos impediriam. nem mesmo de
) ) _ Y _

bracos abertos capazes do salto capazes de tomar asa de algar

& . _ _ _ _
altura de nos fazermos corpo ao vento. quem nos impediria de

9 _ . ) _
voar se lancados com ardor e aderéncia. capazes de abragar um
_ o o _
outro ao solo como se agora o0 conhecéssemos.

Mais uma vez, sdo abundantes os acentos de hesitagdo quanto a juntura
demarcativa. Séo treze, no total: trés vezes sobre o vocabulo “vento” e também
sobre os vocabulos “abertos”, “idade”, “noturno”, “fisica”, “impediriam”, “salto”, “asa”,
“altura”, “voar” e “solo”. Isso faz com que os cortes aplicados ao poema sejam muito
mais que aqueles representados pelos sinais graficos de pontuagdo ou, pelo
contrario, revela que onde poderia haver corte optou-se pelo seu inverso, o fluxo.
Assim, pode-se jogar com ambas as possibilidades, o que gera um efeito ritmico e
de sentido muito interessante, na medida em que coloca em tensao as imagens da
corrida e do salto, como movimentos que se opdéem e, a0 mesmo tempo, se
complementam. O salto (ou corte) pode ser uma interrupgédo da corrida e esta, por
sua vez, ameaga esse movimento em dire¢ao vertical, mas sem conseguir anula-lo e
sem, também, ser anulada por ele. Tal efeito é intensificado também onde ha o sinal
grafico do ponto final em uma frase com sentido interrogativo, como se pode
observar no acento de hesitacdo sobre a palavra “aderéncia”, no penultimo periodo
do poema. Ademais, o0 movimento de salto ou interrupgado e de incessante retomada
da corrida é consubstanciado também pelas varias reiteragdes ou repeti¢cdes
presentes no poema: “se corrermos de bragos abertos”, “se nossos joelhos de
pedra”, “nem mesmo’, ‘nem mesmo de bragos abertos’, cujo efeito é
complementado pelas aliteragcbes. De acordo com Annita Costa Malufe (2011), o
procedimento da repeticdo, em Siscar, aponta para a dinamica do refrdo, um

elemento que comeca a valer por si, visto que nao pretende apenas significar ou
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designar. Trata-se, para a autora, de um procedimento similar aquele definido por

Deleuze, em Diferenga e repeticdo, como “precursor linguistico” n

Além disso, Siscar problematiza, em sua concepcdo do ritmo, aquela
“‘educacao pela pedra” empreendida por Jodao Cabral, em seu livro de 1966, no qual
o poeta pernambucano adota a “resisténcia fria ao fluir e ao que flui”, bem como a
recusa das palavras que boiam ou que flutuam, como no poema “Catar feijao”, que

consiste em uma ligdo de poesia:

Catar feijao se limita com escrever:
jogam-se os graos na agua do alguidar
e as palavras na da folha de papel,

e depois joga-se fora o que boiar.

Certo, toda palavra boiara no papel,
agua congelada, por chumbo seu verbo:
pois, para catar esse feijao, soprar nele,
e jogar fora o leve e oco, palha e eco.

Ora, nesse catar feijao entra um risco:

o de que entre os graos pesados entre
um grao qualquer, pedra ou indigesto,
um grao imastigavel, de qualquer dente.
Certo, ndo, quando ao catar palavras:

a pedra da a frase seu grao mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,

acula a atengéo, isca-a com o risco.
(MELO NETO, 2008, p. 320-321)

Em entrevista concedida a Malufe (2011), Siscar ressalta a tensédo entre
fluxo e contencdo que estd em jogo em seus versos, justamente a partir da

comparagao entre o seu trabalho e o de Jodo Cabral:

E parecido com Cabral, mas é diferente de Cabral. Enquanto Cabral
quer "obrigar (a palavra) a disciplina, etc.", "nem deixar que ela flua",
eu quero flagrar seu excesso, o seu transbordamento, e isso dentro
do fluxo da fala pessoal, autobiografica. Num dos meus ultimos
poemas (sdo poemas em prosa), eu digo que "ndo ha verso simples,

apenas prosa subvertida" (SISCAR, 2011, p. 249)

Trata-se de um aspecto apontado por Célia Pedrosa em resenha publicada

no Jornal do Brasil:

Em Metade da arte, Marcos Siscar reune uma coletanea de novos
poemas aquela que compbs para seu livro de estréia, Ndo se
diz (Sette Letras), de 1999. Nao é por acaso que em ambas a imagem

o “[...] o precursor linguistico pertence a uma espécie de metalinguagem e s6 pode encarnar-se
numa palavra destituida de sentido do ponto de vista das séries de representagdes verbais do
primeiro grau. Trata-se do refrao”. (DELEUZE, 2006, p. 179)
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do rio é uma importante referéncia: “O rio devolve seus barcos” é o
titulo dado ao primeiro conjunto de poemas, ‘O rio verdadeiro’ ao
ultimo. Mais do que de uma simples repeticdo em nivel morfoldgico e
semantico, essa imagem comum é signo de um movimento que
estrutura toda a poesia de Siscar, nela imprimindo uma dupla forga -
de fluxo e transbordamento e, simultaneamente, refluxo e contencao.
Essa duplicidade se manifesta da escolha de temas a organizacao de
versos e a estrofagdo. A propria seqliéncia do livro inverte a cronologia
das duas publicacoes, recolocando assim certa reversao entre inicio e
fim, associavel a suspensido da linearidade continua que o motivo
central do rio ja propbe”. (PEDROSA, 2004, p. 4)

Nessa obra, editada em 2003 e que reune os primeiros livros publicados por
Siscar até entio, a tensao de que fala o poeta é mais evidente em textos dispostos
em versos, como neste poema emblematico, que parece dialogar com aqueles “Rios

sem discurso” de Joao Cabral:

Nao se diz voltar um rio se vai

com espirais de algo se devolvendo

nao se diz ficar quando ascende

pela onda ao espirito do movimento
nunca as mesmas aguas mas por revide
sempre remontando sua fonte

n&o se diz sugar do rio extrai-se

pela linha tensa o dom da completude
(as sanguessugas remontam pelo corpo
as veias abertas do rio de oiro)

ao rio se vai n&o se diz voltar

com seu sangue proprio ao que o reclama
(SISCAR, 2003, p. 85)

|92

Nos “Rios sem discurso” de Jodo Cabral™, coloca-se em pauta a questdo do

corte: “Quando um rio corta, corta-se de vez / o discurso-rio de agua que ele fazia”.

*2 Transcrevo aqui 0 poema:

“Quando um rio corta, corta-se de vez
o discurso-rio de agua que ele fazia;
cortado, a agua se quebra em pedacos,
em pocos de agua, em agua paralitica.
Em situacdo de poco, a agua equivale
a uma palavra em situacao dicionaria:
isolada, estanque no pogo dela mesma,
€, porgue assim estanque, estancada;
€ mais: porque assim estancada, muda,
€ muda porque com nenhuma comunica,
porque cortou-se a sintaxe desse rio,

o fio de agua por que ele discorria.

O curso de um rio, seu discurso-rio,
chega raramente a se reatar de vez;
um rio precisa de muito fio de agua
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Trata-se de uma ideia de corte definitivo e delimitativo do discurso, diferente daquele
que vemos em Marcos Siscar, tanto em seus poemas em versos, em que ha o
aproveitamento do “transbordamento” da fala pessoal ou da prosa, quanto em seus
poemas em prosa, cuja disposi¢do prosistica intensifica tal processo. Com base
nesse aspecto, e tendo em vista essa tensdo entre margem e fluxo, entre linha e
corte, apontada por Célia Pedrosa (2004) como prépria do verso de Siscar, pode-se
afirmar que ndo é somente em seus poemas em versos, como aqueles publicados
em Metade da arte, que Siscar problematiza, desse modo, a sua linguagem. Nos
seus poemas em prosa, como temos visto aqui, também é patente a tensao entre
contencéo e fluxo, de um modo que, inclusive, ajuda a intensificar o sentido de tal
transbordamento, na medida em que a forma em prosa coloca em xeque a nogao
lirica de interioridade.

Na proxima segao, procuro desenvolver um pouco mais a discussdo em
torno do lirismo critico empreendido por Siscar em seus poemas em prosa, a partir
da concepgao da interioridade como lugar de saida, com a problematizacéo entre o
dentro e o fora, em um processo que passa pela concepgao da “palavra gasta” ou
‘comum”, compartilhada, definida pelo poeta como palavra herdada. Em tal
processo, 0 movimento de saida do sujeito consiste numa passagem pelas palavras
de uso corrente, que ja se teriam tornado improéprias para a poesia, a partir de um
trabalho critico de transformacao, de “polimento” desse material, de modo a fazer do
que foi herdado algo proéprio, diferente. Com efeito, esse trabalho consuma-se em
termos de ritmo, como organizacdo discursiva que reconfigura o sentido das
palavras, sobretudo, por meio de deslocamentos no plano sintatico promovidos por

uma acentuacgao singular.

para refazer o fio antigo que o fez.
Salvo a grandilogiiéncia de uma cheia
Ihe impondo interina outra linguagem,
um rio precisa de muita agua em fios
para que todos os pogos se enfrasem:
se reatando, de um para outro poco,

em frases curtas, entdo frase a frase,
até a sentenca-rio do discurso unico

em que se tem voz a seca ele combate”.
(MELO NETO, 2008, p. 324-325)
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6.4 “QUE LUGAR E UM LUGAR ONDE NAO SE FICA?”

O interior, na poesia de Siscar, tem a ver com o uso da “palavra gasta”, que,
em Interior via satélite, € definida como “aquela que se recebe como herancga”
(SISCAR, 2010, p. 95). Trata-se da linguagem comum, compartilhada, em que o
poeta mergulha e que lhe oferece o risco de ndo conseguir sair. Por isso, deve-se ter

habilidade ao passar por tal palavra, para que ndo se submerja em seu interior:

quero que minha passagem pela palavra seja habil o suficiente para
gque me reconhega nela e para que ndo me afunde nela. (SISCAR,
2010, p. 95)

A esse respeito, cabe destacar também a relevancia dos procedimentos
poéticos aplicados a prosa, como forma de saida critica, na obra poética de Siscar,
que afirma: “s6 escrevo em prosa”. Para este poeta, lidar com a palavra herdada é
refazer um caminho no sentido de encontrar “solucbes reais para problemas
imaginarios”, lidando com “a genealogia de erros que me constituem” (SISCAR,
2010, p. 94). A sua poesia se caracteriza, entdo, por esse risco e pelo desejo de
fazer diferencga na historia: “nossa diferenga possivel essa curiosa alegria”. A palavra
gasta, herdada e, portanto, compartilhada, aproxima-se da ideia mais corrente da

»93

prosa como linguagem “comum”, assumida em seu carater discursivo ou

interdiscursivo:

Palavras gastas ndo sao palavras recicladas (reciclar é falsa palavra
rara: € eufemismo de palavra exata). palavras gastas nao sao ditas
para serem consumidas. quero dizer consumidas de novo como se
fossem novas. na palavra gasta fica sempre o rastro de um outro.
nao sao palavras com polidez e brilho. palavra gasta é algo que se
esfrega que se leva aos limites até brotar osso. (SISCAR, 2010, p.
95)

A palavra, por seu carater gasto e herdado, € “um lugar onde nao se fica”.
Afinal, o poeta tenta “ser herdeiro ao ser ingrato”, como se diz no poema “As

jaboticabeiras”. Lidar com a palavra gasta é, portanto, um exercicio de alteridade.

% Nzo se trata, porém, da prosa enquanto “palavra gasta” no sentido de uma linguagem de fungao
meramente informativa ou comunicativa. De acordo com Deguy (2010, p. 25): “[...] ha prosas e
prosas. Em outras palavras, diferenca e separagéo subsistem; por um lado, a literatura (a ‘grande
literatura’, atual e por vir, ainda tenta fixar modelos, e no interior dela a escritura parabdlica geral —
pensamento, saber, ficgdo se atiram no mesmo mar — absorvera as heterogeneidades) e, por outro
lado, a ‘literatura’ de sala de espera, comunicagéo e informagao”. No caso da “palavra gasta” de
Siscar, estamos falando do primeiro caso, com o sujeito poético repisando caminhos que se encerram
dentro das fronteiras da poesia, mas buscando, muitas vezes, redesenha-las ou amplia-las.
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Por isso, a importancia da critica do ritmo no poema, que, a despeito de ser disposto
em prosa, traz as marcas (cortes e prolongamentos) de um sujeito especifico, o que
constitui a historicidade da obra. No plano historico-discursivo, importa, como ja foi
dito anteriormente, o aspecto dialégico do poema dentro da série de enunciados que
constitui a tradicdo herdada pelo poeta, ja que, em tal contexto, trata-se de
formalizar o didlogo critico com tal heranga. Nessa perspectiva, compreendo a
palavra gasta de Siscar como uma espécie de apreensdo critica do discurso de
outrem, enquanto processo que é perpassado, ao mesmo tempo, por forgas
centripetas e centrifugas. Bakhtin (2009), em Marxismo e filosofia da linguagem,
explica que tal apreensdo se processa a partir de uma jungdo entre o interior e 0

exterior no plano discursivo:

Aquele que apreende a enunciagcdo de outrem nao € um ser mudo,
privado da palavra, mas ao contrario, um ser cheio de palavras
interiores. Toda a sua atividade mental, o que se pode chamar o
“fundo perceptivo”, € mediatizado para ele pelo discurso interior e é
por ai que se opera a jungao com o discurso apreendido do exterior.
A palavra vai a palavra. E no quadro do discurso interior que se
efetua a apreensdo da enunciagdo de outrem, sua compreensao e
sua apreciacao, isto é, a orientagdo ativa do falante. [...] a réplica
interior e o comentario efetivo sado, naturalmente, organicamente
fundidos na unidade da apreensao ativa e n&o sao isolaveis senao
de maneira abstrata. (BAKHTIN, 2009, p. 153-154)

O discurso de outrem, em Bakhtin (2009), consiste no discurso citado, que,
segundo esse linguista russo, € o “discurso no discurso, a enunciagdo na
enunciagao” e, ao mesmo tempo, “um discurso sobre o discurso” e “uma enunciagao
sobre a enunciagao” (BAKHTIN, 2009, p. 150, grifos meus). A meu ver, as palavras
gastas, em Siscar, como aquelas que foram usadas por outros, fazem do poema um
campo discursivo ou interdiscursivo constituido pela réplica e pelo comentario
efetivo, conforme os termos de Bakhtin (2009). Ou seja: o poeta da um sentido
préprio a palavras que nao sao originalmente suas, mas que fazem parte de uma
comunidade constituida por outras vozes além da sua. O que ele faz, portanto, é
replicar ou responder a um dialogo, em uma cadeia enunciativa formada por
enunciados poéticos de outros, sem deixar, no entanto, de criar uma especificidade
e uma singularidade. Nessa perspectiva discursiva ou interdiscursiva, a
ressignificacdo da histéria ou da tradicdo da poesia se opera nos termos de um
dialogo baseado, ao mesmo tempo, na retomada do discurso alheio (réplica) e na

construcédo de um discurso proéprio e especifico (comentario efetivo):
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palavras sdo gastas porque outros as usaram. estdo no bolso de
roupas doadas a asilos em livros riscados de bibliotecas em frases
no dorso de fotos antigas. na palavra gasta reconhego a histdria
(palavra gasta) de tramas puidas cuidados e obsessdes impasses de
gosto e pensamento. no vazio em que me deixam em vertigem e
desamparo sinto que nao estou sé. (SISCAR, 2010, p. 95)

E, alias, nessa perspectiva enunciativa que Meschonnic (2009) define a
critica do ritmo no poema, enquanto organizagao discursiva de um sujeito especifico.
O carater critico do ritmo reside na retomada que o enunciado poético faz de outros,
a partir, justamente, de uma espécie de réplica discursiva, na medida em que o
ritmo, enquanto sistema do “eu”, tem o estatuto de um sistema de valores e, desse
modo, a subjetividade de um texto resulta da transformagdo do que se tem como
sentido ou valor dentro da lingua no que passa a ser sentido ou valor dentro do
discurso, de acordo com o conceito de subijetividade formulado por Benveniste
(1976b, p. 285), o qual faz da linguagem o proprio elemento constitutivo e definidor
do homem: “E um homem falando que encontramos no mundo, um homem falando
com outro homem, e a linguagem ensina a proépria definicdo do homem”. Para
Meschonnic (2009), se uma escritura produz uma retomada talvez indefinida da
leitura, sua subjetividade € uma intersubjetividade, uma transubjetividade. Nao se
trata, portanto, de uma intrassubjetividade, que pode ser confundida com o
subjetivismo e o individualismo, ou seja, enquanto processo de um “eu” encerrado
em si mesmo. Essa escritura intersubjetiva, diz Meschonnic (2009, p. 87), “é uma
enunciagao que nao resulta somente em um enunciado, mas em uma cadeia de
reenunciacdes. E uma enunciagao trans-histérica, transideolégica”94.

No longo poema em prosa “Palavras gastas”, de Siscar, do qual acabo de
citar alguns trechos, a palavra “interior”, assim como a palavra “historia”, é definida
como palavra desgastada. Nesse sentido, o que se encontra, em Interior via satélite,
sobretudo em poemas como “Ficgao de inicio” e “Interior sem mapas”, € o gesto de
“‘polimento” ou “esfolamento” poético da palavra gasta, o que se da por meio do
ritmo. Trata-se, portanto, de tirar a pele da palavra, de descasca-la. Por isso, a ideia
de que o trabalho poético consiste em fazer voltar o interior da palavra: “esfolar é

polir o interior. o interior da palavra volta” (SISCAR, 2010, p. 94).

% « Cette écriture est une énonciation qui n’aboutit pas seulement a un énoncé, mais a une chaine de
ré-enonciations. C’est une énonciation trans-historique, trans-idéologique ».
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Em Siscar, o interior (da palavra) € concebido como o lugar de extravio ou
lugar em que n&o se fica e, ao mesmo tempo, como a terra, o chdo onde se cai, que
€ lugar de saida e de retorno, como sugere o poema “Ficgdo de inicio”, que abre

Interior via satélite:

comecgar de dentro. do interior de onde as coisas comegam. onde
terminam sua elipse vertiginosa. O interior € o fim da partida. é o
comego da volta. sair como quem volta. voltar como quem sai. a
ficcdo viagem.

estar perto da prépria coisa ndo esta perto do extravio. veja as maos
do adolescente suando frio sem saber virar as paginas de um livro.

o interior € o lugar do extravio. onde nao se fica. que lugar € um lugar
onde n&o se fica? quando se chega ao limite. o limite é interior.

do interior se vai. como de pequenas cidades you know you have to
leave. nao se fica. no interior se chega. do interior se vai. aonde se
chega no interior ndo se fica. areia cabra pedra e grito. mas nao se
fica.

o interior se trai se realiza. s6 se realiza quando se trai. o exterior das
coisas € quando o interior se trai. por isso ndo ha exterior puro
poesia pura. aquilo que nao se trai. (SISCAR, 2010, p. 17)

Embora se possa também considerar tal questao a partir do conceito de uma
ecologia ou de uma geografia, como o faz Masé Lemos (2011), em importante
ensaio de apresentacao da obra de Marcos Siscar, aqui, interessa-me, em primeiro
lugar, procurar compreender a relagao entre a ideia de interior e o trabalho poético
sobre a prosa no poema em prosa, haja vista que tal relagdo também diz respeito a
predilecdo do poeta pelas palavras gastas, fazendo com que a linguagem
compartilhada ou comum também seja um lugar de mergulho e de passagem, de
entrada e de saida. Nesse sentido, interioridade e desgaste da linguagem vinculam-
se a discussao em torno da pretensa esséncia da poesia. Ao tomar a interioridade a
partir de um incessante deslocamento entre dentro e fora, ou seja, ao defini-la como
algo que se trai e que, em muitos momentos, se funde ou se confunde com o
exterior, Siscar coloca em xeque tanto a ideia romantica de identidade poética
guanto a dicotomia moderna entre o préprio e o alheio, entre o objetivo e 0 subjetivo.

A questao, a meu ver, recai sobre o sentimento de comunidade do poeta
(“sinto que nao estou s0”), em seu trabalho sobre a prosa, como linguagem

compartilhada ou herdada, o que se verifica a partir desse movimento de saida e
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retorno a si que ele empreende, colocando em xeque a ideia de interioridade. Nesse
sentido, o trabalho ritmico, enquanto diferenciador do discurso do sujeito,
consubstancia, no poema, o movimento de oscilacdo entre o alto e o baixo, entre a
horizontalidade da prosa e a verticalidade do verso e, além disso, entre interioridade
e exterioridade, que é algo proprio do dialogo intersubjetivo da enunciagéo poética.
A nocao de prosa tem fundamental importancia nessa ideia de um interior e
um exterior que se traem, como € dito nesse trecho de “Ficgao de inicio”, pois € a
prosa que, em Siscar, coloca em xeque a ideia de “poesia pura”. Estamos diante de
uma atividade poética que se realiza no cerne das relagdes interdiscursivas e
intersubjetivas, a partir de um inequivoco senso de alteridade e de historicidade. Em
ensaio de apresentacao a edigdo A rosa das linguas, recolha de poemas de Michel
Deguy publicada no Brasil, Siscar, que organizou a obra juntamente com Paula
Glenadel, aponta, nesse poeta francés, uma “defesa e ilustragado da poesia” que se

realiza

ndo em nome da boa e velha “tradicdo”, ndo em nome da distingao
que se articula ao privilégio e a exclusdo, mas no interesse de uma
querela contra a “indistingao”, contra essa tendéncia que, a partir de
diferentes formas e propdésitos, tende a homogeneizar as herangas e
dar-lhes quer seja o aspecto culturalizante tipico dos nossos dias,
quer seja o estatuto de sintoma de uma pratica social anacrénica e
elitista. Para tanto, trata-se de conservar algo da singularidade para
se poder pensar a comunidade, o comum. Analogamente, trata-se de
manter no horizonte as referéncias histéricas do “poema” para se
poder pensar em que e de que maneira um poema é musical ou
visual, por exemplo; ou, poderiamos acrescentar, em que e de que
maneira um hipertexto teria vindo se sobrepor ao texto. (SISCAR,
2004, p. 29, grifos do autor.)

Ai, encontra-se uma explanagcdo que também poderia se aplicar a obra do
proprio Siscar, a qual também realiza esse trabalho critico de recusa a
homogeneizagcdo das herancas e de conservagao das singularidades dentro da
comunidade. Em tal contexto, a diferenciacédo discursiva que se da pelo ritmo € o
que promove, no poema, a complexidade desse processo de tornar-se herdeiro da
tradicao moderna. Ainda falando acerca de Deguy, Siscar (2004, p. 30) afirma que o
“interesse de conservar é também o interesse de revelar a riqueza do diferenciado”.
Partindo de tal ideia, concebo esse movimento em relagdo ao interior da palavra
gasta ou comum como uma hesitacdo do poema entre as forcas centripetas e
centrifugas do discurso, que é, ao mesmo tempo, herdado e proprio. Masé Lemos
(2011, p. 57) ressalta que, em Siscar, o0 poema € construido como um espaco de
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habitacdo. E o “poema como abrigo — onde paradoxalmente, pelo constante
deslocamento em espacos de fronteira, pela deriva, abre-se ao mundo, arranha a
pele”. Para Siscar, construir o poema é levar a palavra gasta aos limites: “palavra
gasta é algo que se esfrega que se leva aos limites até brotar um osso” (SISCAR,
2010, p. 95). Isso também significa chegar aos limites do interior, ou seja, interiorizar
os limites ou interiorizar o exterior: “quando se chega ao limite. o limite é o interior”
(SISCAR, 2010, p. 17).

Nesse sentido, o extravio e a errancia que marcam a experiéncia poética
nao sdo encarados de modo negativo, mas como condigdo necessaria ao exercicio
critico da palavra e, portanto, a producdo da diferenca na obra contemporanea:
“estar perto da propria coisa ndo esta longe do extravio” (SISCAR, 2010, p. 17). Em
“Interior sem mapa”, observa-se 0 modo como o sujeito poético de Siscar cria, em

sua errancia, um mundo habitavel para si:

discorro pelo interior. na estrada estou fora do dentro. a margem. a
geografia que tragco € a mesma que me mantém em seu espago. [...]
fora da estrada nada. pasto.

entro num canavial levanto poeira me perco em mil encruzilhadas.
caminho de terra ndo tem placa. paro o carro. abro a porta. ndo ha
saida. so poeira. tosse. o exilio € interior.

interior ndo ha. desejo o interior.
(SISCAR, 2010, p. 18).

A ideia é ir criando o0 espago, o interior, enquanto se vai percorrendo-o.
Trata-se, além do mais, de proceder de um modo diferenciado, especifico, ou seja,
distinto dos mapas ou modelos que resultam das experiéncias alheias e ja
consagrados pela tradigao literaria ou filosoéfica: “descartes colonizou o interior. marx
abriu o fosso. freud achou os ossos. cabral rodeou o pogo do interior. pessoa queria
multiplicar. whitman desbravar. drummond perdoar. o interior” (SISCAR, 2010, p.
18). A atitude do poeta diante da herancga, que, em “Ficgao de inicio”, € marcada
pela inseguranga (“estar perto da propria coisa nao esta longe do extravio. veja as
maos do adolescente suando frio sem saber virar as paginas de um livro”), passa,

neste outro texto, a uma deliberada transformacgao do legado:

s6 sei correr discorrer desfazer mapas estragar conceitos. enfiar o
dedo na malha rasgar solicitos remendos. sem os quais a vida.

arrancar a casca lamber a ferida.
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(SISCAR, 2010, p. 18).

LN} L 11 L TS

, penetrar’, “rasgar’,

Tais procedimentos — “desfazer descascar”’, “lamber” —
sdo condizentes com aqueles aplicados, naquele outro poema de Interior via satélite,
a palavra gasta, que sera polida, esfolada e esfregada “até brotar um osso”. A
errancia no interior é, portanto, como em Bakhtin (2009), uma passagem da palavra
a palavra, um trabalho sobre o discurso de outrem e, além disso, o traco de uma
escritura poética em que € central a questdo da prosa ou da linguagem
compartilhada. Tal questao faz cair por terra a ideia de uma poesia constituida por
palavras “verdadeiramente novas”. Para Siscar, tal ideia ndo passaria de uma
publicidade, ou seja, de uma espécie de falacia: “a publicidade ndo gosta de
palavras gastas que palavras paregam gastas. a publicidade da lustro. me pergunto
se algum dia existiu palavra verdadeiramente nova” (SISCAR, 2010, p. 95).

Deguy (2010, p. 23), no ensaio “Barulho de vassoura na prosa”, presente na
coletdnea Reabertura apds obras, faz o seguinte alerta: “Quanto a poesia que se
mostra, que se isola levantando a crista, é preciso desconfiar’. Na medida em que o
trabalho poético consiste, como vimos com Meschonnic (2009), em um ato
transformador de valores linguisticos dentro de um sistema discursivo, a palavra
deixa de ser um elemento da lingua e passa a ser assumida como forma de um
discurso especifico. Assim, o que a distingue de uma obra para outra, e mesmo de
um poema para outro, é o seu arranjo ritmico-discursivo.

Em seus poemas em prosa, Siscar explora a palavra poética a partir de uma
“‘incessante oscilagdo”, como afirma Lemos (2011, p. 69), assumindo a sua lavra
como formalizagao poética da crise. No texto “Do interesse do lixo”, presente em seu
ultimo livro, Manual de flutuagdo para amadores, tal hesitacdo € levada as ultimas
consequéncias na apresentacdo grafica do poema, que €&, ao mesmo tempo,
disposto em prosa e recortado por barras para marcar os possiveis limites dos

Versos:

muito do que mais gosto encontrei no lixo / ou prestes a ir para o lixo
/ coisas muito manuseadas ou pouco queridas / colocadas na
calcada para o servico publico / atiradas em terrenos baldios
perdidas / em caminhos de sitio artificios / expostos em estado
contingente

coisas usadas ndo sao apenas uteis novamente / elas pedem uma
histéria de seu antigo emprego / uma teoria de suas marcas
(manchas de vinho ou de café por exemplo / nas paginas de um
velho livro) / onde a coisa me compete / a competir para que seja
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minha

nem tudo compete ao catador / coisas velhas em exaustdo de mundo
/ cores intensas de interesse improvavel / nem tudo precisa ser
renomeado / aparelhos sem libido desses / que quedos € mudos sio
espelhos / muito reluzentes para pobres trapeiros

o que foi usado nao precisa / ser reciclado encadernado como novo /
0 que vem do uso carece ser / ocupado reescrito como 0 primeiro
livro / de um género curioso exposto a fratura / em conjuntura de
crise que nada finda /ou apenas isso um desejo de mundo (SISCAR,
2015a, p. 40)

Neste texto, cujo tema é a questdo da herancga, a historicidade da escritura
poética é colocada em relevo pela indefinicdo entre prosa e verso. Dizer se o0 poema
é versificado ou prosaico, nesta altura dos tempos, depois de tudo o que ja foi
explorado nesse sentido e tendo em vista a ideia da crise de verso, depende das
referéncias historicas do texto. E o que Siscar acaba por promover, neste poema, &
tanto uma problematizacdo do conceito de verso quando do de poema em prosa,
com essas barras que, ao mesmo tempo, podem substituir uma pontuacao sintatica,
graficamente ausente do texto, ou funcionar como cortes de versos. Nessa
perspectiva, a hesitagdo ritmica do poema constitui, por si, 0 seu plano discursivo.
Ela é a propria resposta ou réplica do poeta, marcando sua diferenca, sua
especificidade subjetiva e histérica, dentro da cadeia enunciativa da poesia
moderna-e-contemporanea. Retomando aqui as palavras de Deguy, tdo caras a
Marcos Siscar, seu tradutor, vale salientar que: “Escrever é hesitar-decidir entre

prosa e poema, entre outros”.



CONCLUSAO

A leitura do poema em prosa, nas quatro obras poéticas estudadas neste
trabalho, revela, em primeiro lugar, a produtividade dessa forma na
contemporaneidade, ndo apenas no que se refere ao seu cultivo prolifero por parte
de cada um dos poetas, mas, sobretudo, pela sua capacidade de renovacao ritmica,
assumindo um feitio diferente a cada nova escritura e, portanto, negando os critérios
aprioristicos do poético. Mesmo no plano interno de cada obra individual, € possivel
notar essa multiplicidade formal que a pratica do poema em prosa promove no
campo da poesia, na medida em que cada poema coloca uma questao diferente,
fazendo-se, por conseguinte, como forma singular e inédita. E relevante, nesse
sentido, a perspectiva interdiscursiva da critica do ritmo, que, ao fazer do poema
uma réplica e, ao mesmo tempo, uma obra efetiva, dentro de uma cadeia
enunciativa, opera uma renovagao da linguagem com vistas a organizagéo subjetiva
de um discurso especifico. Entretanto, o poema em prosa ndo € simplesmente um
‘poema disposto em prosa” ou um “poema que nao € disposto em versos”, mas,
sobretudo, uma obra poética que, ao se basear no primado do ritmo, e ndo da
métrica, € aberta a pesquisa formal, permitindo a poesia descobrir novos modos de
dizer e fazer. E nesse sentido que se justifica a configuragdo prosistica do texto
poematico, e nao simplesmente por ele se contrapor a uma disposicao em versos.
Assim, a pesquisa formal, na acepgdao em que a tomamos em Mallarmé, constitui
uma questao de ritmo. Ademais, nessa forma de poema, a prosa nao é o oposto da
poesia, mas a sua propria possibilidade de renovacao.

O papel critico do poema em prosa funciona, portanto, como um movimento
de saida da poesia — ou daquilo que se convencionou como poesia — para que se
possa continuar a fazer poesia. E na pratica do poema que a poesia se faz. Dessa
maneira, para o poema em prosa, nada esta dado. Seu ritmo € uma descoberta do
sujeito em atividade no discurso. Mas isso € o que se poderia dizer de todo poema
ou toda obra regida pelo primado do ritmo. A questao € que o poema em prosa, por
seu modo de configuracao prosistica, € geralmente um ensaiar de um discurso-ritmo
singular sobre uma linguagem que pode ser, inclusive, desgastada, em principio. Por
isso, mais que qualquer outra forma de poema, o poema em prosa € saida, visto
que, para lembrar Pasolini, retomado por Berardinelli (2007, p. 175), “a prosa é a
poesia que a poesia ndo é€”. E podemos ai sublinhar: a poesia que a poesia nao é
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ainda. Trata-se, portanto, de uma saida da poesia sempre em direcdo ao seu
desconhecido.

Nos poetas aqui estudados, o exercicio do poema em prosa consiste,
especialmente, em um modo critico de exercer a atividade poética, pautando-se por
uma liberdade formal que, antes de tudo, define-se como alteridade e historicidade.
Cada um desses poetas — de Luis Miguel Nava a Marcos Siscar, de Rodrigo Garcia
Lopes a Luis Quintais — demonstra ter plena consciéncia da tradicdo poética que
esta no horizonte de sua obra individual, o que é formalizado criticamente em seus
poemas. Cada um desses poetas compreende a importancia, na
contemporaneidade, de lidar frontalmente com tal tradicdo. Mas essa mesma poesia
moderna n&o sera mais a mesma a partir do que cada um deles faz. E o poema em
prosa tem importante papel nesse processo, como forma aberta capaz de trazer em
seu corpo escritural os proprios impasses que, no tempo presente, fomentam o ser-
e-estar da poesia e do poeta.

De fato, o poema em prosa afirma-se como forma propicia ao realgcamento
da nocgao de ritmo enquanto trago distintivo da escritura poética, pois, embora
apresente uma configuragdo em prosa, refuta a chamada prosa comum e privilegia
uma prosa estranha, marcada por quebras e hesitagdes, ao mesmo tempo em que
desbanca o verso tradicional como definidor do poético. Além disso, na medida em
que essa concepgao do ritmo compde um conjunto tedrico-pratico, o poema passa a
ser palco do enfrentamento de questbes poéticas da modernidade, a partir de um
gesto critico-discursivo. As obras analisadas nesta tese colocam em pauta algumas
dessas questdes ou impasses ndao apenas por seu conteudo metalinguistico, em
alguns casos, mas, sobretudo, por aplicarem a forma poética procedimentos ritmicos
que, no plano discursivo e subjetivo, funcionam como recursos de singularizacéo da
obra.

Um desses problemas, com lugar de relevo na poesia de Nava e de Garcia
Lopes, diz respeito a nogao de poesia como imagem e, particularmente, como
imagem visual ou tipografica. Trata-se de um fator voltado a certa preocupagao com
a representagao semidtica ou intersemidtica do real, viés claramente favorecido pela
pratica do poema em prosa nestes autores, mas que, por outro lado, é confrontado,
nesse tipo de poema, por uma abertura formal que permite compreender a imagem
poética a partir de sua constituicdo ritmico-discursiva. Ademais, pode-se observar a

produtividade do poema em prosa em relagdo a construcdo imagética tanto na
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multiplicagdo de planos empreendida no texto poético quanto na concepgéo de
experiéncias voltadas para o deslocamento perceptivo, seja este pensado a partir da
contribuicdo dos estados alucindégenos ou dos aparelhos tecnologicos.

Nessa perspectiva, pode-se mesmo afirmar que o poema em prosa instaura
uma fenomenologia propria, diferente da que se consubstancia a partir da unidade
ambicionada no texto em verso, em que a linha grafica e fénica € tomada como
“disciplina da respiragao”. Vimos, com Quintais, quanto pode dizer (e fazer) um
poema por meio do fragmentario e do descontinuo, a partir de uma estrutura
narrativa concebida em termos de alegoria. Trata-se, no caso deste poeta, de uma
verdadeira recusa da descricdo e de uma aposta nos recursos prosodicos do poema
como modo de colocar em xeque a concepgao ontoldgica do sujeito, em uma poesia
que, a despeito de seu cariz metafisico, apresenta um deliberado tragco de
desconstrucao, a partir de um trabalho, antes de tudo, ritmico, embora sem arroubos
guanto a quebras sintaticas.

Ja em Siscar, as quebras ou cortes no plano sintatico do poema sao
elementos fundamentais de um processo de singularizagado da forma, funcionando,
inclusive, como gesto critico de transformagdo poética em face da tradicdo ou
histéria da poesia. Nesse sentido, quando este poeta toma a ideia de “corte vital” de
Mallarmé como procedimento critico do verso que pode ser aplicado a prosa,
estamos diante de um reconhecimento daquilo que ainda pode ser produtivo, para
um poeta contemporaneo, na obra de um dos fundadores da modernidade em
poesia. Trata-se, em suma, de pingar elementos da tradicdo moderna que fagam
sentido a sua pratica individual da poesia e até mesmo a sua critica literaria. Assim,
mesmo que se refira a tradicao em termos de “heranga”, Siscar cultiva, tanto em sua
obra critica quando em sua obra poética, a ideia de uma apropriagao seletiva e
traicoeira de tal legado.

Com efeito, tais fatores sao relevantes no que concerne ao papel do poema
em prosa na obra de cada um desses poetas, pois sdo eles que particularizam as
questdes formalizadas pela escritura poética, sempre que a tomarmos como um
gesto subjetivo dentro da grande cadeia de enunciados que € a poesia, sendo que,
neste caso, o dialogo critico da atividade poematica remete-se ao ambito, ja em si
amplo, da poesia moderna. Octavio Paz (2013), ao falar da paixao critica da poesia
moderna, a caracteriza como algo autodestrutivo. Na contemporaneidade poética,

ao menos em relagdo ao que observamos nesses quatro poetas, pode-se afirmar
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que a critica, sobretudo a critica interna ao proprio poema, rege-se, ainda, pela
dialética moderna entre tradicdo e ruptura, a partir de um modo de conceber
produtivamente a histéria da poesia. E nesses termos que o poema em prosa é
cultivado nas obras de Nava, Garcia Lopes, Quintais e Siscar, os quais, cada um a
seu modo, fazem dessa forma um meio de lidar com as questdes e impasses em
torno dos quais sua poesia gravita.

Para Nava, o poema em prosa presta-se tanto a construcido de um universo
imagético particular, a partir da exploragédo dos recursos “plasticos” da forma em
prosa, quanto constitui, por outro lado, um modo de operar discursivamente a saida
de si do sujeito poético. Alias, essa saida de si confirma-se como um dos efeitos que
a pratica do poema em prosa produz em todos os quatro poetas estudados. Em
Garcia Lopes, trata-se de conceber a subjetividade como um devir da escritura, em
um processo regido pela “musica” do poema. Em Quintais, o poema em prosa
apresenta-se, entre outros aspectos, como forma reflexiva do processo de reducao
fenomenolégica que opera uma transformacédo fundamental no sujeito. Em Siscar,
por sua vez, essa saida de si acontece em termos de uma traicdo ao interior, esse
lugar em que nao se fica. Com efeito, a abertura discursiva da prosa, em detrimento
do fechamento formal da dita “poesia pura”, ao realizar uma saida ritmica, e
incorporar a polifonia por meio da passagem da pessoa a ndo-pessoa, permite ao
poema em prosa ser a forma privilegiada de tal processo de saida de si por parte do
sujeito. Para Nava, o desejo de ficcionalizagdo do “eu” poético, numa poesia de viés
marcadamente pessoal, faz parte também de um projeto de afastamento em relagao
ao “realismo” da geracao de 1970 da poesia em Portugal.

Nesse sentido, o exercicio do poema em prosa caracteriza-se como uma
atividade poética despojada, ndo em termos de auséncia de rigor, mas, sobretudo,
em relacdo a identidade do que se € como homem e como poeta. Assim, o papel
critico (e ritmico) do poema em prosa € um perene movimento entre desconstrugao
e reconstrugdao, na medida em que, em sua historicidade, o sujeito poético que se
realiza nessa forma de poema sO existe enquanto gesto critico. A quebra da
identidade do sujeito € também, no poema em prosa, a quebra de identidade da
forma. Desta feita, escutar, pela andlise da acentuagao e da prosdédia, o ritmo do
poema em prosa significa procurar entender os movimentos e oscilagdes desse
sujeito no ato de sua realizagao discursiva; significa ouvir essa voz de quem fala,

muitas vezes, em tom menor e, outras tantas, sem fazer malabarismos verbais, mas
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que deixa suas marcas proprias e insubstituiveis em um discurso especificamente
poético. Nessa perspectiva, pode-se falar de uma oralidade critica, nessa forma de
poema, pelo fato de que, nela, a voz do sujeito vem a se constituir, em um sistema
de discurso (o sistema do “eu”), a partir de sua alteridade e historicidade. Ora, sabe-
se que, na contemporaneidade, um dos elementos mais caros e mais dificeis para o
poeta consiste em ter voz propria.

Por meio do trabalho poético sobre a prosa, no poema em prosa, o poeta
produz as marcas de sua subjetividade e pode, ao mesmo tempo, ser sempre outro,
na medida em que essa forma aberta permite a diversificacdo infinita de modos
ritmico-discursivos. E em virtude dessa produtividade e, portanto, dessa orientacéo
experimental de pesquisa da forma que, no poema em prosa, o trabalho critico do
ritmo & também autocritico, pois, nele, o ritmo também pode ser concebido em
termos de hesitagdo subjetiva, o que contribui para a forma fragmentaria desse tipo
de poema. Como disse Michel Deguy (2014, p. 13) acerca da relagao
contemporanea entre poesia e Histéria: “A poesia transforma-se em poética
entendida como pensamento do poema pensando na poesia a espera do poema”.
Portanto, conceber o poema em prosa, antes de tudo, como obra do ritmo é um
modo de fazer jus a prépria histéria dessa forma de poema, cujo papel, na
modernidade, sempre foi o de colocar em xeque as abordagens que tentam fazer da

poesia uma ideia preconcebida, € ndo uma pratica.
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