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PREFACIO

Este livro se organiza em eixos ou fulcros de in-
terésse denominados didaticamente “Poéticas”. Como o
leitor facilmente observar4, estas “Poéticas™ ndo formam
compartimentos estanques, mas se comunicam, se irri-
gam mituamente, convergindo para um fundo comum:
os problemas da criagéo e da cﬁ
de uma produgio textual de vanguarda e da reflexdo
metalingiifstica apta a enfocéd-los.

Nido deve causar espécie a presenga, aqui, de lite-
raturas de lingua, tradigio e tempos diversos. No mundo
da comunicagio acelerada e da compressio da informa- -
¢do, nféio se pode recusar a contemporaneidade do acervo-
literdrio universal, no qual a nossa literatura & o caso
brasileiro, Confronti-la com a experiéncia de outras
literaturas s6 pode enriquecé-la, ampliar-lhe os horizon-
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tes, e, por outro lado, definir a especificidade possivel
de sua contribuicio, '

O problema da traducdo tem um lugar de relévo
neste livro. N&o apenas na parte que lhe é nominal-
mente dedicada, mas permeando muitos dos trabalhos
néle contidos. A tradug@o aqui — traducdo criativa,
recriacdo, transcriagdo, — & vista como forma de cri-
tica, e seu exercicio manifesta, na pritica textual, a vi-
sada daquela poética sincrénica, cuja consideragéo te6-
rica e metodoldgica encerra éste volume.

Engajando a atividade critica no atual e no expe-
rimental, quer-se conferir a ela uma responsabilidade
criativa ¢ uma dimensio heuristica, a fim de que ao
critico ndo fique reservada a melancélica posigio de
“medianeiro médio”, que lhe d4 Maiakévski em versos
exemplarmente cdusticos:

“Entre escritor
& leitor
posta-se o intermedidrio,
e o ghsto
do intermedidrio
é bastante intermédio.
Mediocre
mesnada

de medianeiros médios
pulula

na critica
¢ nos hebdomaddrios”.

Se a semidtica da literatura estd se constituindo
hoje menos como um ndvo departamento da ciéncia
lingiifstica ou da critica literariz, e mais como uma
disciplina cujo conteddo especifico é a contestagfo de
ambas, justamente por férga do poder eversivo de tex-
tos de vanguarda que pdem em xeque a categoria da
legibilidade da literatura tradicional (Roland Barthes),
parece evidente que se requer do critico uma abertura
constante ao signo ndve, uma continua capacidade de
renovar suas opgdées, para colhér nas rédes de um siste-
ma dietil, ndo rigido ¢ n&o concluso, a imprevisibilidade,
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a surprésa, a mobilidade da informagio original. Como
diz Roman Jakobson, citando Vielimir Khliébnikov, um
dos mais notdveis inovadores da poesia déste século, “a
patria da criagdo estd situada no futuro; é de 14 que
procede o vento que nos mandam os deuses do verbo”.

HaroLDO DE CAMPOS

1969
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A POETICA DO ALEATORIOQ
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A ARTE NO HORIZONTE DO PROVAVEL

I

Parece que uma das caracteristicas fundamentais
da arte contemporinea, e que pode ser analisada tanto de
um ponto de vista ontol6gico como de uma perspectiva
existencial, é a da provisoriedade do estétice. Enquanto
que, numa estética cldssica, a tendéncia seria considerar
o objeto artistico sub specie aeternitatis, a arte contem-
poranea, produzida no quadro de uma civilizagdo emi-
nentemente técnica em constante e vertiginosa transfor-
magdo, parece ter incorporado o relativo e o transitorio
como dimenséo mesma de seu ser. Esta consideragao,
de ordem modal, nio esti em contradigio com .0 reco-
nhecimento de certos valores permanentes na obra de
arte, que a podem projetar para além do tempe histérico
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e das condigbes sécio-econdmicas em que ela foi criada:
o que féz Marx e a critica sociolégica se interrogarem
sObre a perenidade da arte grega; o que nos faz fruir
estéticamente a modernidade de um Dante, por exem-
plo. Realmente, como repara Max Bense, a qualidade
estética nada tem a ver com a fugacidade ou a eterni-
dade do objeto estético:

Estas observagdes poderiam ser langadas num plano
meramente tedrico ou entfio de generalidades, como
ensaio de definicdo da fisiognomia de uma época. A
partir delas, e com as devidas cautelas, seria possivel
tracar um paralelismo entre o que ocorre na estética -
atual e o que sucede na fisica moderna: ao rigido deter-
minismo da fisica cldssica, com sua correlata nogéo de
certeza, substituiu-se a no¢do de probabilidade, o prin-
cipio de indeterminagio de Werner Heisenberg, cuja
obra fundamental, Principios Fisicos da Mecdnica dos
Quanta, € publicada em 1930; Heisenberg, escrevendo
em 1948 s6bre “o conceito de teoria conclusa®, observa:
“O que estabelecemos matematicamente s6 em pequena
parte € um fato objetivo; em sua-maior parte, € uma
visdo de conjunto sdbre possibilidades” 1. De outro lado,
explicariam, por exemplo, no &mbito da arte de nosso
tempo, a derrocada do primado incontrastivel dos ma-
teriais nobres — o mérmore, o bronze perene — em
escultura (lembre-se, para citar apenas um ¢aso, a co-
luna MERZ de Kurt Schwitters, construida dos frag-
mentos mais diversos apanhados no despejo do coti-
diano) ; a elevagiio do ruido (inclusive dos ruidos tipicos
da civilizagdo industrial e mecénica) ao plano antes re-
servado exclusivamente ao som, — ¢ a0 som na escala
diatémica —, para efeito de composigio musical (men-
cionem-se desde as experiéncias futuristas com os ge-
radores de rumor até o inventirio de materiais aciisticos .
da musique concréte); a destrui¢iio, na poesia, da hie-
rarquia das palavras ditas poéticas, sob o impacto de
uma incorporagio sistemética do coloquial, do jargio,
do fraseado didrio e de consumo imediato, - Explicariam
ainda a dialética dos movimentos ¢ tendéncias que se
geram, se sucedem e se confrontam no campo da arte

{1} Max Bense, “'Sprache und W", Auﬂuﬂu“ I, Deutsche
—1957."13. 10-12. Ver também, de Max Hense, a conferfncia Der M
im ‘technischer Zelwlter (Theorie der Meia-Technik), publicads pels
Verlag Dr. Max Golilen, Bad Homburg vor der Haebs, Berkin, Ztkich, 1961.
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moderna, Particularmente relevante, porém, para o
tema déste trabatho, € o fato de que estas caracteristicas,
aborddveis de um ponto de¢ vista lato e periférico, ve-
nham' a informar, especifica e localizadamente, certo
" caminho dos mais sedutores ¢ problemdticos da criagio
artistica de ntossos dias: o do probabilismo integrado na
fatura mesma da obra de arte, como elemento desejado
de sua composigio.

Mallarmé — sempre Mallarmé! — foi ainda o pio-
neiro e continua ¢ mestre. Preocupado com o contrile
do acaso, ao mesmo tempo em due afirmava a impossi-
b1]1dade da abolicdo déste, insinvava dialdticamente —
sob a chancela relativa de um talvez — a viabilidade
da propria possibilidade negada, através da obra-conste-
- lagdo, evento e momento humano (“UN COUP DE DES
JAMAIS N’ABOLIRA LE HASARD/ Excepté peut-
éfre pour une Constellation”). Isto no seu poema-parti-
tura, de 1897, poema circular, que gira semanticamente
sObre si mesmo, que estd sempre recomegando como o
mar no verso de Valéry. $6 recentemente, porém, nos
foi revelado por Jacques Scherer (Le Livre de Mailarmé,
1957) que os projetos do poeta para novas etapas da
Obra — da qual o Lance de Dados seria apenas um
primeiro esbigo, — projetos que se pensava jamais ti-
vessem ultrapassado & condi¢do de sonho, chegaram a
ser postos no papel, ainda que fragmentariamente e sob
& forma imperfeita de apontamentos que, com a morte
do autor, nio puderam ser levados a térmo. Estas notas
foram preservadas e estdo coligidas e comentadas no
livro extremamente importante de Scherer. Trata-se, na
sua maioria, de observacbes quanto 3 estrutura do poe-
ma, que seria — mais uma veéz — wm poema critico,
um poema sébre o poema, onde o acaso deveria ser
integrado na composigdo. “O Livro engendra seu contet-
do” — escreve J. Scherer — pois, “construido s6bre uma
confrontagéio de péginas, ndo pode, se quer abolir todo
acaso, falar senfio de si mesmo e confrontar séres que
teré criado na ordem da necessidade.” Quando surgem
indicacBes temdticas, estas s3o reversiveis & estrutura
do livro, isomorficamente: “Je suis moi - fidéle au/livre;
et le livre est pour ce lecteur bloc pur -/ transparent -/

. .raccords - rapports; le livre supprime/le temps cen-
dres; m'identifier au livre; un livre ne commence ni ne
finit: tout au plus fait-il semblant”. Insinnam-se, ao
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mesmo. tempo, no projeto, delineamentos esparsos de
uma temética existencial que J. Scherer interpreta como
um empenho de fundagio de “mitos modernos™: assim,
" por exemplo, a passagem em que o heréi é convidado
por uma senhora a participar de uma estranha festa, na -
qual tudo lhe é permitido, exceto comer; a ponto de
morrer de fome, éle aproveita a omissfio da lei e devora
sua anfitrid, num rasgo antropofigico-erético que, para
Scherer, antecipa a “angfstia sem causa” dos contos de
Kafka. O que releva acentuar aqui, porém, é que o
" Livro de Mallarmé, ou bloc, como o poeta o denomina,
refoge completamente & idéia usual de livro e incorpora
a permutagdo e o movimento como agentes estruturais.
“Le livre, expansion totale de la lettre, doit d’elle tirer,
directement, une mobilité,” escrevia o poeta em “Le
Livre, instrument spirituel” (1895), como que apon-
tando para uma nova fisica do livro. As filhas désse
livro seriam cambidveis, poderiam mudar de lugar e ser
lidas de acérdo com certas ordens de combinagio de-
terminadas pelo autor-operador (que de resto nio se
considera mais do que um leitor situado numa posicéo
privilegiada, face & objetividade do livro que se anoni-
miza). Num dos fragmentos recolhidos por Scherer se
18: “le volume, malgré I'impression fixe, devient par ce
jeu mobile — de mort il devient vie”. J4 ndo se trata
mais de obra circular, sempre a propor um da capo
(como no caso do Coup de Dés e, depois, no do Fin-
negans Wake, de Joyce), mas de um multilivio onde,
a partir de um ndmero relativamente pequeno de pos-
sibilidades de base, se chegaria a milhares de combina-
¢des; aplicando a férmula » fatorial, lembra J. Scherer
que as permutagdes possiveis com 10 elementos ascen-
dem a 3.628.800, por éxemplo, Sobre éste verdadeiro
enxame de constelagbes méveis deveriam atuar certos.
critérios de selegdo e descarte, pois aqui se visa a uma
“liberté dirigée”. A respeito de todos ésses aspectos,
de um modo tocantemente obstinado, Mallarmé medita,
chegando a excogitar dos detalhes materiais da opera-
cdo da obra — que participaria do espetdculo teatral,
do oficio litdrgico ¢ do concérto —, do seu financia-
mento, do seu consumo. Fsse Livro de Mallarmé, tal
como o poeta 0 concebeu, seria, na frase de.J. Scherer,
“une limite de U'esprit”, pela sua exemplar ousadia; um
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livro-limite da prépria idéia ocidental de livro, eu gos-
taria de acrescentar,

Pois bem, &ste projeto de uma obra de arte, que
faz da categoria do proviséric a sua propria categoria
da criagdo, pondo em questdo, constantemente, a idéia
mesma de obra conclusa, instalando- o transitério onde,
segundo uma perspectiva cldssica, vigeria a imutabili-
dade perfeita e paradigmal dos objetos eternos, acabou
suscitando conseqiiéncias no campo da miisica de nossos
dias. Mallarmé pagava sua divida para com a arte de
que tanto se valera®. Pierre Boulez, o jovem compositor
que lidera a nova musica francesa, escreveu em 1957
uma Troisiéme Sonate para piano que, nas palavras do
critico Antoine Goléa (Rencontres avec Pierre Boulez),
“se funda s6bre a escolha e sébre a liberdade dirigida;
misteriosamente em harmonia com as especulacdes de
Mallarmé, ela realiza, na misica, o que Mallarmé apenas
sonhou realizar em literatura”, A ligacdo ndo é tao
“misteriosa”. Embora o livro de Scherer, publicado em
1957, s6 viesse a ser conhecido de Boulez, segundo re-
fere Goléa, quando a Sonata ji se achava em estigio
adiantado, a raiz mallarmaica do compositor vinha de
longe. Em 1954, num pequeno texto (“Hommage 2
Webern”), éle equacionara Webern e Mallarmé através
do uso do siléncio como polo do compor. ‘No mesmo
ano, de passagem por Sio Paulo, em conversa com o
grupo Noigandres, manifestara seu proposito de, um dia,
realizar uma composigdo musical sébre o Lance de Da-
dos®. Pouco mais tarde, em Paris, Décio Pignatari ouvira
déle uma frase reveladora: “N&o estou interessado na
obra fechada, de tipo diamante, mas na obra aberta,
como um barroco moderno”*. No seu artigo “Aléa”

(2) No Preflcio ao Lance de Dados, Mallarmé afirma qne se ing-
pirara na mfsica ouvida em concertos. Do reverso da medatha, ou sejs,
do influxo do poeta afibre o pensamento musical de hoje, di conta o

arﬁ,go jdgeﬁo H. R. Zeller, “Mallarmé und das serielle Denken’, Die Reihe,
. °6, A

(3) Bste continua sendo, alifis, um doa mais caros projetos do com:
positor do_Marteau sans Maitre. Em conversa que mantsve, em margo
de 1964 (Baden-Baden), com o autor dlste trabalho e com o maestro
Kilioc Medaglia, Boulez afiangou que tBdas as composigSes que realizara -
até entfo sbhre textos de Mallarmé (Improvisations sur Mallarmé, 1 e I,
1958; Pli selon Pl — Portrait de Mallarmé, 1960) nfio passavam de
degraus para a tarefs muito mais complexa da musicalizacfio (oG recriaclo
" musical) do Coup de Dés. .

(4) Tratei do assunto, e de suas implicagBes cstéticas para uma
nova poesia, em artigo publicade em 3-7-1955 no Di#ric de SHo Paulo,
sob ¢ titulo “A Obra de Arte Aberta” (republicado em Teoria da Poeria
Conereta, S#o Paulo, 1965). Hfste artigo, — uma das primeiras mani-
festagdes tedricas conducentes 3 poesia concreta — ganhard hoje em atua-
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(NRF, novembro de 57), importante colocaggo tedrica do
problema, Boulez define seu intento com as seguintes pa-
lavras: “No nivel da colocagio em jogo das proprias es-
truturas, penso que se pode desde logo absorver o acaso
instaurando um certo automatismo de relagéo entre di-
versos feixes de possibilidades estabelecidos de anteméao™.
Essa integragio do acaso seria feita sob.a vigilincia da
inteligéncia criadora, para n#o ceder lugar ao puro au-
tomatismo e a0 caos. O intérprete, dentro da pega, pas-
sa a ter possibilidades de escolha — a pega serd dife-
rente em cada nova execuciio e como que inventada in
actu - mas as possibilidades serdo delimitadas pelo
compositor e integradas em formantes. Descreve Go-
léa: “A sonata de Boulez €, por exceléncia, um ciclo
-aberto de possibilidades; ela comporta atualmente cinco
formantes, intitulados respectivamente: Antifona, Tropo,
Constelacdo, Estrofe e Segiiéncia. E, desde logo, a or-
dem désses formantes, por ocasido de cada execugio,
niio é obrigatdriamente a mesma”... “O que o com-
positor declara obrigatério €, em qualquer caso, a colo-
cagdo do mais longo e mais importante dos cinco for-
mantes, a Constelagdo, que deve ficar sempre no centro
do edificio.” Nessa parte central — esclarece A. Bou-
" courechliev (NRF, abril de 1958) — *duas rédes de
trajetérias que devem ser executadas alternativamente
(sdo assinaladas com tintas de céres diferentes) pro-
poem ao intérprete conjuntos de estruturas dentre os
quais &le escolherd seu percurso guiado pela prépria
notagiio. O antes e o depois perdem ai seu sentido tra- '
dicional; a leitura ndo € linear, mas diagomal, vertical,
em giro...” "

Antes de Boulez, porém, em 1956, outro jovem
compositor, Kartheinz Stockhausen, se propusera o pro-
blema da introdugfio do acaso no bdjo de sua obra.
Trata-se da Klavierstuck XI, pega cuja partitura origi-
nalissima tem o aspecto de um mapa ou planfa, que
se desenrola ¢ se adapta a uma estante poriétil. Nela,
19 grupos sonoros sdo distribuidos ¢ devem ser lidos
lidade se¢ ze confrontarem algumaz de suas formulacfes com as do Hlssofo
e critico milands Umberto Eco, expostas em Opera

Aperta, Bompiand, Mi-
lano, 1962, (Obra Abderta, tradugfio brasileira de G. Cutolo, Editbra
Perspectiva, Sfio Paulo, 1968).

o (5) Augusto de Campos, na série poetamencs, de 1953 (publicada
em 1955), utilizara j& odres para indicar temas diverscs ¢ diferentes orien-
tagBes de leitura. Poemas dessa série, entdo ainda inéditos, duperutm
o interésse - de Boulez para com a poesla concreta brasileira.
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pelo intérprete segundo indicagBes que lhe deixam uma
grande margem de liberdade na articulagdo geral do
conjunto. “O intérprete olhard a félha sem intengéo pre-
concebida e iniciard a execucdio da pega pelo primeiro
grupo com que deparar seu olhar...”, — rezam as
instrugbes iniciais ministradas por Stockhausen. Entre
Boulez ¢ Stockhausen surgiram diferengas quanto ao
modo de focalizar o problema, o primeiro criticando o
segundo — que o precedera na pesquisa —. por nio ter
(€ a opinido de Boulez) exercido o necessirio contrdle -
sGbre o acaso e, com isto, ter engendrado um “névo au-
tomatismo” em vez de uma liberdade superiormente
dirigida. De sua parte, Boulez mostra-se preocupado em
balizar o acaso através de formantes e do fraseado onde
sfio integradas tOdas as possibilidades de escolhz. Sua
atitude perante o intérprete também & diferente: recla-
ma déste que, para escolher entre os trajetos possiveis,
reflita a respeito antes de cada execugiio em lugar de
se entregar & inspiragio do dltimo instante,

Ji votados decidida e programaticamente ao caos
e i pura franquia do acaso, se situam o compositor
norte-americano John Cage (cujo método se baseia na
manipulagio aleatéria do jogo chinés de palitos da sorte,
o I-CHING, com 64 possibilidades de permutagio) e
seus discipulos, os “cagistas” °. Trata-se de uma espécie
de transposicfio, para a misica, do techismo ou, mais
exatamente, da action_paginting, cultivando-se o indeter-
minismo no seu grau mais elevado. De«qualquer modo,
sob a categoria do provével, restituiv-se na musica um
insuspeitado prestigio para o intétprete, que se poderia
julgar em vias de desapari¢do por ocasifio do surto ini-
cial do eletronismo musical. v

51

Sob a categoria do provivel houve, entdo, entre os
compositores de vanguarda, uma reconsideracio da mii-
sica-instrumental e da fungdo do intérprete. Karlheinz

{6) Nas "Considérations générales’ que servem de ittroduglio ao seu
Penser la Musigue aujourd’hui (Bditions Gonthier, Mayence, 1963), Boulez
trata duramente os espeticulos uendgdaism dos chamndos “cagistas™, noa
quais v& um “dilletantisme rose”. Stockhausen, de sua parte, parece en-
carar o fenBmeno diferentemente ¢ com menos dogmatismo: em Nova
Torque, por ocasifio da estréia de sua nova composi¢dio, Originale, propor-
cionov uma tipica sessfo neodads.
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Stockhausen, numa conferéncia de 1958 (revista Die
Reihe, n° 5), escreve: “E digno de nota que os mes-
mos compositores que criaram a-musica eletrénica, pa-
ralelamente a ésse trabalho, publicaram, desde os anos
de 1956/57, composigies que deram ao intérprete todo
um ndvo papel. Em contraparte 3 misica eletronica, na
qual todos os acontecimentos sonoros até nos minimos
detalhes eram predeterminados e fixados através de me-
didas técnicas, nessa nova misica instrumental outor-
gou-se ao executante campo para decisdes livres ¢ es-
pontineas, inacessiveis ds maquinas.. O homem tem
qualidades que nfio podem ser substituidas por meio de
um robd; os robds tém possibilidades que ultrapassam
determinadas limitacdes das capacidades humanas, em-
bora (ou justamente porque) tenham sido inventados
pelo homem; cabe-lhes auxiliar o homem a, cada vez
mais, ganhar tempo para as tarefas. verdadeiramente
bumanas, criativas”, A técnica dessas novas composi-
¢es para instrumentos ¢ descrita da seguinte forma: “Os
compositores das obras mencionadas fixaram todos os
elementos e as regras de ligagdo; conseguiram, porém,
formular nas partituras que, em determinados momen-
tos no desenrolar de sua obra, nfio existiria apenas uma
dnica possibilidade vélida de desenvolvimento, mas que,
ao contririo, muitos caminhos, igualmente licitos, fica-
riam abertos, i escolha do compositor ¢, anadlogamente,
do intérprete no ato da execugdo”. As duas pesquisas
— a eletronica e a instrumental —— teriam, assim, seus
caminhos autbnomos e paralelos, ¢ poderiam ser en-
trosadas {como de fato o foram) em obras mistas. An-
tes de prosseguir em outras consideracdes, parece-me -
oportunc mencionar a repercussdo- desta problemaética
na obra de compositores brasileiros ou ligados ao Brasil.
Assim, por exemplo, Concretion 1960, de H. J. Koell-
reutter, executada em Sdo Paulo, em 1961, pela orques-
tra de cimara da Universidade da Bahia; Instructions
(1961 e 1962), de Luis Carlos Vinholes, impressas ¢
executadas em Toéquio; as pecas utilizando textos de
poemas concretos, nas quais sio introduzidas partes alea-
torias, de Willy Corréa de Oliveira (Movimenio, 1962)
e Gilberto Mendes (Nascemorre, 1963), ambas apre-
sentadas em Santos, em 1963, no Festival da Misica
Nova, pelo madrigal “Ars Viva”, de Klaus Dietter Wolf.
Com exceglio do trabalho de Koellreutter, que ainda se
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vale do sistema tradicional de notagfio na pauta, os de-
mais exigiram um tipo névo de notagéo, peculiar a cada
um déles, Manifestam assim aquéle aspecto da com-
posigdo musical atual que H. R. Zeller (“Mallarmé und
das serielle Denken”, Die Reihe, n° 6) caracteriza com
as seguintes palavras, vinculando-o ao poema-partitura
Un Coup de Dés: “Cada composigiio deve possuir sua
propria fisiognomia. .. nio sdmente em relagdo a0 sis-
tema de signos que lhe é préprio e apenas para ela vi-
lido, como também no que respeita 4 sua ramificagéo
na superficie bidimeasional do papel”. Donde: “. . .ques-
toes de forma se converteram em questdes de notagio,
¢, vice-versa, a solugio de problemas de técnica de no-
tacdo... pode exercer um influxo imediato sdbre a
evolugdo de novos tipos de formas”.

De um ponto de vista tedrico-informativo, o pro-
babilismo levado 4 estrutura da obra ndo é senfio o caso
mais extremo da fragilidade (um conceito veiculado por
Oskar Becker) da informagfo estética. ' Se esta é inse-
parével de sua realizagdo — se ndo se pode, por exem-
plo, compreender a informagdo estética de um poema
senfio dentro do processo de signos em -que ela estd co-
dificada e se ndo é possivel alterar essa codificagio sem
destruir aquela informagao (diferentemente do que ocor-
re com a mformagio seméintica, que pode ser transmi-
tida por diferentes codificagies sem que 2 mensagem
se perca), no caso da obra de arte provivel ou aberta
a informagfo estética ficard, ademais, insepardvel de
seu consumo: entre realizagdo e consumo da informagdo
estética, entdo, se estabelece uma relagio arbitrada no
momento pelo intérprete-operador, co-produtor da in-
formacgdo, e esta j4 nfo serd a mesma numa segunda
ou numa terceira (e assim por diante) execugdes.

Importa agora notar que, também no campo das
artes visuais, o problema do provavel, da integragio es-
trutural do elemento aleatério, se vem pondo em. pes-
quisas recentes. No vou remontar ao caso dos mdbiles
de Calder, onde o movimento é, por assim dizer, orgd-
nico (“le symbole sensible de la Nature”, na frase de
Sartre), desenvolvendo-se como o de uma ramagem
agitada pelo vento (“pour chacun d’eux, Calder établit
un destin général de mouvement et puis il I’y aban-
donne”). E verdade que, nessa obra paradigmal, o ca-
rater concluso da escultura como estatudria j4 foi pdsto

23.



violentamente em xeque. Aqui me interessam -porém,
particularmente, aquéles artistas (sempre de tendéncia
construtiva, bem entendido) que baseiam suas obras nu-
ma técnica permutatria ou que incorporam em seu
projeto, em sua sintaxe mesma, a idéia de maltiplas
transformagtes, préviamente definidas pelo autor, pelo
menos como Ambito virtual de possibilidades. Assim,
por exemplo, os quadros em movimento, transformaveis
e mesmo tacteis, do israelense Yaacov Agam, que rece-
beram o prémio de pesquisa na VII Bienal de Sdo Paulo;
as pinturas seriais, também cambidveis, do suico Karl
Gerstner; as permutagdes do brasileiro Almir Mavignier,
radicado em Ulm. Agam, que expbs pela primeira vez
seus trabalhos da indole na Galeria Craven (Paris), em
1953, cria quadros (melhor serd dizer objetos) que se
alteram com a mudanga de posicdo do espectador, ou
que podem ser por éle manipulados, ou, ainda, que
envolvem ambas as possibilidades de transformagio
conjugadas. A respeito, depds o artista, num tex-
to datado de 1959 (revista Nota, Munique, n® 3):
“Q espectador influi sébre a formagdo, isto &, sdbre a
transformacgdo do quadro e, assim, se converte em seu
co-autor. Ademais, 0 quadro em movimento esti mais
préximo do ritmo vital contemporineo, é o nbvo ‘mével
espiritual’. O didlogo entre ¢ quadro e o espectador
renova-se continnamente, com a constante criagio” ",
Gerstner — que, por sinal, estéve em Sdo Paulo em
1962 e aqui proferiu interessante conferéncia ilustrada
com diapositivos — define seus propdsitos da seguinte
maneira, em seu livio Kalte Kunst (1957): “Ndo se
trata de quadros no sentido usual, se por tal se entende
algo imediato ¢ acabado. Antes, trata-se de um grupo
de possibilidades, de variantes a partir de elementos
iguais. E, no entanto, nfio hi a modificagido de um tema
primeiro, por assim dizer, um ‘original’ que é variado.
Qriginal, nesses trabalhos, &, sobretudo, o tipo de sua
estrutura, sua lei formativa. Esta & de tal arte que os
elementos nfo se fixam reciprocamente de maneira coer-

(7T) No catilogo da secglo israelense da VII Bienal, ]&-se a seguinte
declaragio de Agam, que lhe. completa o pensamiento; “Q artista renun-
ciaria entdo ao seu direifo de criador em favor da intervengio fisica do
espectador? Agam responde negativaments: ‘O espectador nfo cria nada,
gle apenas escnlhe uma das numerosas situagbes gue eu virtualmente pré-
-inciuf na obra’. Mas ¢ contato com a polimorfia do quadro dé ao

espectador uma sensagiio mais profunda de comumicaghio gue a simples
contemplacfic duma obra convencional”. (Apresentacdo de Halm Gamzu.)
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citiva e definitiva, mas através de um sistema de refe-
réncias. O importante é o seguinte: no dmbito do sis-
tema, ndo se cogita meramente de uma ‘composigio’,
mas de inumerdveis ‘constelacBes’ igualmente vélidas”.
Suas obras mais caracteristicas nessa linha (como o Ex-

centro tangencial, de 1956/57) sio também manipu-

laveis diretamente pelo espectador. Problema diferente,
mas inserido no quadro geral que nos preocupa, é o das
48 serigrafias, divididas em 3 composigdes de 16 uni-
dades cada, que Almir Mavignier intitulow Permutacoes
(1961) e que foram expostas entre nés em 1963, na
mostra do pintor patrocinada pelo Museu de Arte Con-
temporinea da USP. Em cada uma das séries, hd qua-
tro momentos principais, controlados diretamente pelo
autor. A seguir, através de um jogo de combinagBes
cromaticas, envolvendo trocas de figura ¢ fundo désses
quatro momentos de base, geram-se “constelagdes”, que
acabam surpreendendo o préprio artista, como objeti-
vacio “livre” do conteido de possibilidades de sua
obra, para além do contrdle imediato do préprio criador.
Falando-se de artistas brasileiros, niic se poderiam dei-
xar de mencionar as esculturas articuladas e desdobré-
veis (Bichos) apresentadas por Lygia Clark na VI Bie-
nal (1961) e que lhe valeram o prémio nacional res-
pectivo (na VII Bienal, de 1963, um expressivo con-
junto de Bichos pdde ser apreciado — e manipulado —
na sala especial dedicada a escultora)®, Também o
pintor Waldemar Cordeiro, em composigbes de 1963,
expostas na VII Bienal, incorpora o elemento aleatério,
de uma forma bastante eficaz: espelhos embutidos no

" suporte captam o movimento dos espectadores, fragdes *

de luz e cér do ambiente exterior, perturbando a homo-
geneidade voluntdriamente andnima dos elementos geo-
métricos da composigio. Seu trabalho mais ambicioso
(e realizado) nesse campo é o Aleatdrio (1963), ex-
posto na coletiva inaugural da Galeria NT (Sdo Paulo):
compde-se de prismas horizontais de espelho, mévels,
sbbre fundo de espelho, criando um verdadeirc circuito
reversivel de imagens e reflexos. Para rematar, diga-se,
alifs, que a programag@o do acaso, sua integragio na
estrutura da obra, constitui hoje uma das preocupages

(8) Max Bense, introduzindo a mostra da escultora apresentuds em

feverciro de 1964 no Studium Cenerale, Stutigart, empregou a cxpressio
“objetos varifiveis” para definir-lhe o trabalho,

25



dominantes da vanguarda internacional de artistas cons-
trutivos (na qual se inscrevem, além de artistas isolados,
grupos ou equipes de pesquisa, como o Gruppe T, de
Mildo, ¢ o Groupe de Recherche 4’ Art Visuel, de Paris).
Basta que se compulse o nimero especial da j4 citada
revista nota, de Munique, ou, entdo, o catdlogo da mos-
tra Arte Programmata (Arte Cinetica/Opere Multipli-
cate/Opera Aperta), Mildo-Veneza-Roma, 1962, para
‘se verificar a procedéncia da observagdo. Neste cati-
logo, inclusive, tragou-se a evolugdo paulatina da pro-
blemiética no dmbito das artes visuais, dando-se como o
mais remoto antecedente da” pesquisa um plastico mo-
bile, 1914, do futurista Giacomo Balla. Uma artista
brasileira, a escultora Mary Vieira, radicada na Basiléia
(Suiga), é arrolada nesse elenco, com uma scultura mo-
bile, datada de 1949°. Na introdugio, o critico Umberto
Eco, tedrico da opera aperta, escreve: “Nfo serd pois
- impossivel programar, com a pureza linear de um pro-
grama matematico, campos de acontecimentos, nos quais
se possam verificar processos casuais. Teremos assim
uma dialética singular entre acaso e programa, entre
matemdtica ¢ aleatério, entre concepgdo planificada e
aceitagfo livre daquilo que suceders, mas sucederd se-
gundo precisas linhas formativas predispostas, que nio
negam a espontancidade, mas que lhe pdem limites e
diregdes possiveis”. O que nos recorda Boulez, com seu
. lema de “organiser le délire”, de impor balizas (forman-
tes) @ pura fermentagdo do acaso. Nio é 3 toa que
s¢ invoca, no mesmo catélogo, uma proposigio de Va-
Yéry, o discipulo dileto de Mallarmé: “A maior liberdade
nasce¢ do maior rigor”.

Releva notar, finalmente, que — na misica ou na
pintura —, onde quer que a idéia do contrdle do acaso
tenha fomento, Mallarmé comparece até implicitamente.
Nao por mera coincidéncia, sempre que se fala em obras
tais, surge logo, como por uma espécie de convengdo
unénime, a palavra constelagdo, conceito pedra-de-toque
"de toda esta problematica.

E agora, pergunta-se: é o problema enfrentivel no
campo especifico da literatura, .on, para usar um con-

(9) Na Exposigio Nacional Sufga (Lausanne, 1964), Mary Vieira
féz-se representar com uma adiirével sscultura polivolumétrica, ao ar
livie. Trata-se de uma superficie multievolucional, oferecendo diferentes

etapas de realizacio, segundo o cimbio estrutural dos elementos moveis
que a constituem.
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ceito menos comprometido com conotagbes tradicionais,

do texto? Em que sentido seria possivel, nesse dominio,
o perfazimento da hip6étese mallarmaica, que o mestre
de Valvins néo pdde, sendo frag_menté.riamcute, esbogar?

1

O critico musical Antoine Goléa, no seu livro Ren-
contres avec Pierre Boulez (1958), arriscou uma inter-
pretaciio -para o nfio perfazimento da hip6tese mallar-
maica pelo.- préprio poeta (além, dbviamente, da cir-
cunstincia da morte de Matlarmé no curso da elaboragao
do seu projeto): na poesia, o significado das palavras
seria elemento nio-estruturével, a impedir constantemen-
te a eficicia de um tratamento permutatério. A mim me
parece que a suposi¢do de Goléa — com quem tive a

oportunidade de discutir o assunto em Paris, em 1959 -

— se ressente de uma extrapolagdo do problema para
a drea da masica (onde a hipbtese mallarméana se ins-
tala 4 maraviltha), sem consideragio da possivel evolu-
¢io de formas dentro da poesia contemporfinea, na
mesma conjuncgio de interésses. E claro que a estrutu-
ragio do parimetro seméntico na poesia oferece difi-

culdades enormes, mas ai estd, justamente, a riqueza

e a especificidade do métier poesia.

Antiga cogitagfio maneirista (e lembre-se que o
térmo, na moderna teoria da literatura, j4 nfio tem mais
a conotagfio pejorativa que lhe dava a preceptistica tra-
dicional) é a idéia dos textos permutatérios, de uma
literatura combinatéria, Basta que se consulte, a res-
peito, a obra de R. G. Hocke, Manierismus in der Lite-
ratur (1959), onde se rastreiam os precedentes histdricos
da faganha malarméana que ficou em rascunho. - E o
caso, por exemplo, dos labirintos da literatura hdrréca
portuguésa, citados por Hernani Cidade®. Em 1961,
Raymond Queneau daria & interrogago d= Goléa uma
resposta no quadro da prépria literatura francesa: seus
Cent Mille Milliards de Poémes (“Cem Mil BilhGes de
Poemas™) sfio uma tentativa de replicar, na prética, ao
projeto de Mallarmé. Trata-se de 10 sonetos alexan-

(10} Encontradigos também na poesia portuguésa ﬁré-rénasunﬁsta.

Ver H. Cidade, O Conceito 'de Poesia como Expressdo de Cullura, A.
Amado Editor, Coimbra, 1957.
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drinos, nos quais cada linha — impressa numa fita car-
tonada e destacdvel por uma das pontas — € uma uni-
dade isolada, permutivel com qualquer outra linha
correspondente de qualquer um dos citados 10 sonetos,
engendrando sempre uma pe¢a auténoma e semfintica-
mente realizada. E claro que, na “machine a fabriquer
des poémes” de Queneau, hd algo de diletantismo de
alto coturno, uma discutivel mistura de mobilidrio clis-
~ sico e vanguarda: a articulagio estrutural geral do livro
é revolucionaria, porém, consideradas em si mesmas, a
sintaxe ¢ a seméntica de cada uma das pegas (sonetos
afinal) é tradicional, misturando vma andadura racinia-
na com toques surrealistas. Queneau, em Gitima anélise,
eliminou a dificuldade, permutando dentro de formas
fixas, convencionais, que, por assim dizer, preconcei-
tuam contextos méveis. ‘Realmente, se escrever sonetos
hoje — superado o seu ciclo histérico — € o mesmo
que aculturar f6sseis vivos, que se dird da produgdo em ..
massa de bilhdes de possiveis sonetos? S6 mesmo para
a irrisdo definitiva do género... J4 dizia Oswald de
Andrade, com muita graga, no seu Manifesto da Poesia
Pau Brasil (1924), que era desnecessario inventar uma
miquina de fazer versos, pois havia os poetas parnasia-
nos. ..

QOutro que medita constantemente sdbre o proble-
ma, ainda no #mbito da literatura francesa, é Michel
Butor. O autor de La Modification, que tem entre seus
livros de cabeceira o Finnegans Wake de Joyce e The
Cantos de Pound, proporcionou-nos em sua coletinea
de ensaios Répertoire (1960} uma curiosa anélise da
Comédia Humana de Balzac, fazendo analogias entre o
arcabougo da obra balzaquiana e a teoria do livro de
Mallarmé. Escreve Butor; “Na redagido da. Comédia
Humana, Balzac n#io segue absolutamente uma ordem
cronoldgica. ..; ...trata-se do que se poderia chamar
um mébile romanesco, um conjunto ‘formado de um
certo nimero de partes que pode ser abordado quase
que na ordem por ndés desejada; cada leitor tragard, no
universo da Comédia Humana, um trajeto diferente; €
como uma esfera ou um recinto circular com muitas
portas”. No romance-reportagem Mobile (1962), Bu-
tor procurou obter, inclusive tipograficamente, -efeitos
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de simultaneidade e interpenetragdo de fragmentos!t. O
mesmo ocorre no seu texto radiofénico, para 10 perso-
nagens, Réseau Aérien (1962), onde intercorrem e se
interpolam os didlogos de 5 casais diferentes, a bordo
de avides que partem de Orly ou para ésse aeroporto
se dirigem. Mas é numa Spera de vanguarda de 1962,
com misica do belga Henri Pousseur (que, assinale-se

de passagem, compds em 1958 uma pega aleatéria para -

2 pianos também denominada Mobile, tributo que am-
bos, misico e escritor, pagam a Calder), é nessa dpera
que a intervengdo do fator escolha se pde com maior
nitidez. Trata-se de um névo Fausto, no qual o espec-
tador € chamado a intervir, a optar entre verses dife-
rentes das mesmas cenas, que por sua vez ‘comportam
desenvolvimentos com possibilidades diversas de des-
fecho etc.*? Mais recentemente, num trabalho publica-
do em Encournter (junho 63} sébre a evolugio do ro-
mance, Butor se pergunta: “A transicio da narrativa
linear para a narrativa polifdnica nio nos levaria 4 busca
de formas méveis? Sabemos ja que o pensamento poli-
fonico na misica contemporénea levou os compositores
a enfrentar o mesmo problema”'®. E imagina um roman-
ce baseado numa troca de correspondéncia cuja inter-
miténcia no tempo iria crescendo em complexidade de
modo a ensejar a criagio de um “mébile coerente”, no
qual ¢ leitor poderia variar seu roteiro de leitura, im-
plicita, é 6bvio, uma radical alteragio do objeto livro.
Em 1962, Marc Saporta, das fileiras do nouveau roman,
langou um livro composto de paginas sdltas, que pode-
riam ser barathadas e lidas em qualquer ordem?.

Na poesia concreta brasileira, o problema da obra
de arte aberta se colocou desde logo, ndo apenas tedri-

(11) Consultar, a respeito, os artigos de .Augusto de Campos, “A
Prosa € Mobils” (I e II), publicades no Suplemento Literfirio de
O Estado de S8o Paulo (22-3 ¢ 30-3-1963},

(12) Conforme Leyla Perrone-Moisés, “Michel Butor Hoje”, Suple-
mento Literdrio de O Estado de Sdo Paulo (22-9-1962).

{13) Butor também se interessou pela inflodncia da concepgiio
majlarméana de poema sdbre a misica moderna, Publicou, a respeito,
um estudo; “Mallarmé  selon Boulez (revista Melos, novembro, 1961).

(14) A tentativa de Marc Saporta rodunda em fracasso porque no
texto, na linguagem, &le nfo aplica um tratamento inovador correspon-
dente & originalldade do agenciamento estrutural da obra. Trate-se de umn
texto convencional estruturado inconvencionalmente, Mudatis mutandis, a
mesma contradigfio observiivel no cato de Queneau.
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camente!’, mas em muitos poemas recolhidos em. noi-
gandres 2(1955) e 3(1956), alguns datados ja de 1953.
A matriz aberta désses poemas permitia vérios percursos
de leitura, na vertical ou na horizontal, isolando e des-
tacando blocos, on j4 os integrando, .alternativamente,
com outras partes componentes da peca, através de re-
lagdes de semethanca ou proximidade. Essas possibili-
dades virtuais foram desenvolvidas, por jovens misicos
brasileiros que se interessaram por &sses textos, em
partituras de oralizagio ou mesmo em composi¢des vo-
cais auténomas'®, PBste aspecto foi ressaltado pelo poeta
¢ matemético Joaquim Cardoso num artigo publicado
em’ Paratodos (marco/abril, 1957), intitulado “O Poe-
ma Visual ou de Livre Leitura”, onde, a pretexto do
movimento de poesia concreta, se fala em “composigio
de palavras novas, como resultado aleatério das reagdes
das palavras tradicionais umas sbre as outras” e se
acena com a possibilidade de, 2 exemplo da misica,
“compreender ou sentir o poema de multiplas maneiras,
a poesia se pluralizando numa grande variedade de li-
nhas emotivas”. Houve, inclusive, algumas experién-
cias tipicas e localizadas. Assim, por exemplo, nos poe-
mas da série o dmago do 6mega (1955/56), procurei,
através da desarticulacfio ¢ fragmentagiio semintica, en-
gendrar certos contextos ou blocos de leitura optativa,
onde as palavras poderiam cambiar de sentido dentro de
um fimbito ideogrdmico de associagbes; de um mesmo
casulo imagético, entéo, se extraia: cor {trompa de caga,
em francés; coragdo, em latim); o hallali; oh alarido; o

(15) AMm do jé cltado “A Obra de Arts Aberta” (ver nots 4, su-
pra), convém referir, de Harokic de Campos, “Lance de olhos sbbre o
Lance de Dados”, Jornal de Letras, 5-8-1958. Décio Pignatari, em mua
“Nova Poesla: Concreta” (revista ad, SSo Paulo, n. 20, nov./dez. 1936),
falava mesmo &n “cronomicrometragem do acaso’, em renfincia “A disputa
do absoluto*’, em *‘campo magnético do relative perene”, e ﬁu

Apressdes
€58a3 que passaram a figurar no *“Plano Pildto pars Poesin Concreta” (em
nolgandres 4, 1958). (Ver Teoria da Poeria Concreta,- cit.)

(16) Entre as partituras de oralizaglio, que levavam em conta essas
possibilidades de multileitura, devem ser citadas as realizgdas para a
apresentagio, no Teatro de Arena, de trés poemas do poetamencs, de
Angusto de Campos, em 21-11-1955 (recital comemcrativo do 19 aniver-
sérioc do movimento “Ars Nova”, dirigido por Diogo Pacheco). Também
as preparadas Jilio Medaglia, s6bre viirios poemas do noigundres 4,
das quais se féz registro em disco (1958/59), especialmente para a expo-
sigio Konkrete Texte, organizada por Max Bense (Stuttgart, Studium
Generale, 1959/60). Reapresentada em 1963, em nova mostra de poesia
conereta brasileira (Livraria Eggert, Stuttgart), eis como se pronunciou
sGbre €ssa gravaglo o comentarista do Sturtgart Zeitung  (7-6-1963):
““Apreséntou-se um disco no qual, através do iratamento fugal da lingua.
gom dos poemas, obteve-se uma espécie de sinfonia de palavras em mi-
niatura (Minlaturwortsymphonie), que outrs colsa nfio.aspirava a ser seniio
um acontecimentc actstico™.
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coral drido; o alarido do cor (agdo), o hallali do cor etc.,
sem que nenhuma dessas leituras tivesse posigio privi-
legiada. O critico de artes pldsticas José Roberto Tei-
xeira Leite, que 4 época fazia critica militante de poesia,
registrou com muita acuidade ¢ sentido da pesquisa,
falando, a proposito dela, em ‘“vocdbulos que es-
tdio em permanente estado de mutagido”, em “pegas
de um caleidoscépio”, dando as “mais inesperadas com-
binaghes™”. Qutra experiéncia nesta faixa, embora com
sentido diverso, é o poema “solitario/solidario” (1959),
de Ronaldo Azeredo. Compde-se de 3 blocos, os dois
primeiros formados pela permutagfio das palavras-tema,
o tltimo pela reiteracdo da palavra vazada soli drio,
propondo ao leitor, visualmente, como que carreada
pela propria estrutura da pega, a opgho: solidariedade/
solitude. O leitor é convidado ao problema, e o poeta,
na iltima linha dos dois primeiros blocos, com a repe-
tigdo da palavra soliddrio (na horizontal), insinua sua
prépria-escolha. Aqui se trata de uma pega bastante
simples, de tipo bindrio, mas que poderia ser desenvol-
vida a n possibilidades.

Mais recentemente, ainda no-campo da poesxa con-
creta brasileira, foram realizadas novas composigdes
permutacionais.’ Assim o poema “torre a esmo” (1962),
de Décio Pignatari (em Invengdo, n° 3, 1963), com-
posto de 2 blocos, o segundo dos quais formado pela
enumeragio arbitriria (de mais alta improbabilidade
estatistica em relagio a uma semintica inteligivel) das
. letras das palavras térre de babel, tdrre de belém, turris
eburnea, tour eiffel, tour de force, tower of london, tour
de nesle, torre di pisa e tdrre a esmo, num verdadeiro
_processo de trénsito entre desbabelizacdo e babelizacdo
da linguagem. O poema “acaso” (1963) de Augusto
de Campos, fundado nas possiveis permutagdes de letras
dessa palavra, a qual, como q'uc por ‘acaso, 36 € legivel
uma vez em todo .o texto, e ésse gcaso, perdido no apa-
rente anonimato de seqiiéncias de letras privadas (ou
quase) de seméntica (digo “quase” porque numa delas,
por exemplo, se pode reconhecer a palavra caos. ..),
€ que constitui a informacfio estética, o poema®®. Final-

(17) José Roberto Teixeira Leite, “Poesia Concreta". Revista da
Semana, n. 6, 9-2-1957,

(18) Publicado em portugués « inglés (“event } nas revistas
stuttgart, n. 7. maio’ 1964, ¢ P.O.T.H., n. 10, Scotland, 1964; revista
Invercdo, n. 4, 1964,
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mente meu Alea 1 (1962/63), subintitulado uma epico-
média de bolso, texto baseado em deformacdes semén-
ticas de seqiiéncias altissonantes de ad]etlvos (para efei-
tos de grotesco e de parédia), ¢ cuja iltima parte
manipula combinatoriamente duas palavras de 5 letras
cada, sendo o leitor-operador (como diria Mallarmé)
convidado a entrar no jégo {que, estatisticamente, per-
mite 3.628.800 diferentes ordens de concatenacfo); a
designacio “variagbes semfnticas” aplicada a ésse texto
indica suas intengbes satiricas, das quais participa o seu
préprio processo estrutural, num allczamento (reversivel)
da forma pelo contedo.

Foi, sem divida, através da verificagdo da inci-
déncia e da convcrgéncia de pesquisas dessa natureza
nos vérios campos da arte contemporfinea, que Abraham
Moles, com sua dupla visada de fisico e de tebrico da
estética, pbde afirmar: “A arte permutacional estd ins-
crita qual marca de 4gua na era tecnolSgica™ 20,

socaa soaca scaoa ocasa
oscaa osaca csaoa coasa
scoaa saoca sacoa oacsa
csoaa asoca ascoa accsa
ocsaa oasca casoa caocsa
cosaa aosca acsoa acosa
s¢gaac saaagc g§caao
osaac asacc csado
saoac aasoc sacao
asoac OARSC ascao
oasac aocasc ¢asao
aosgac aaosc acsao
$a8cCO ocaas
asaco coaas
aasco oacas
canso a0CHaS
acaso ¢caoas
aacso acoas
oaacs
aoacs
aaocs
caaos
acaos
. Aacos
OsS®BOE
1963

augusto de campos

(19) EdigBes Noigandres, S. Paulo, 1964; revistz Invencdo, n. §,

1966/67
(20] Abraham Moles,’ Ersta Manlie.ﬂ der permutationellen Kunst,

1962, série ROT, n. 8, Stuttgart,
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A POETICA DO PRECARIO






KURT SCHWITTERS OU
O JUBILO DO OBJETO

A redescoberta do mundo perdido do objeto — a
parafernilia de detritos, lascas, aparas, ferros velhos,
cacos de vidro, jornais, impressos sem uso ¢tc., que sdo
o lastro rejeitado pela vida moderna em seu trinsito
cotidiano — domina a obra de Kurt Schwitters e se
constitui em 4gil trampolim para a sua busca incessante
do objeto em si, do eidos da expressdo poética ou plés-
tica,

A sua arte, a arte MERZ, é&le a definiu assim!:
“No fundo, eu nio compreendia porque ndo se’ podia
utilizar em um quadro, com o mesmo direito com que
s¢ usam as cores fabricadas pelos comerciamtes, mate-

{1) Catdlogo Merz 20, Hannover, 1928, excerto autobiogrifico-critico

reproduzido em Kurt Schwitters — Collages, Berggruen & Cie., Paris, s/
data.
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riais como velhas passagens de bonde ou bilhetes de
. métro, pedagos de madeira desbotados, tickets de ves-
tidrio, restos de barbante, raios de bicicleta, em resumo:
todo o velho bric-g-brac que habita os depésitos de en-
.tulho ou o monte de lixo. Havia nisso, de certo modo,
um ponto de vista social, e, no plano artistico, um
prazer pesscal. Em dltima instdncia, havia, principal-
mente, &ste. Dei 4 minha nova maneira, fundada no
principio do emprégo désses materiais, ¢ nome de
MERZ, tirado da segunda silaba da palavra KOM-
MERZ. Esse nome nasceu em um quadro, uma imagem
sObre a qual se podia ler, recortada de um anincio do
KOMMERZ UND PRIVAT BANK, e colada erntre for-
mas abstratas, a palavra MERZ. Por uma espécie de
unanimidade das outras partes do quadro, essa palavra
" em si mesma tinha-se tornado uma parte déle... E,
quando eu expunha pela primeira vez na Galeria DER
STURM, em Berlim, essas imagens feitas de papéis, de
cola, de pregos etc. .., senti necessidade de encontrar
um nome genérico para designar essa espécie nova.
Meus quadros, na verdade, escapavam as antigas classi-
ficagOes, tais como: expressionismo, cubismo, futurismo
ou qualquer outra. Denominei, pois, todos os meus qua-
dros, considerados como uma espécie, quadros MERZ,
do nome do mais caracteristico. Mais tarde, estendi essa
denominacfio 4 minha poesia — escrevo poemas desde
1917 — e, finalmente, a t6da minha atividade corres-
pondénte. Eu mesmo, atualmente, me chamo MERZ”.
No terreno da invengdo poética, abria-se, realmen-
te, para Schwitters pesquisa paralela ¢ nio menos im-
portante. -O despejo lingiifstico — &sse amontoado
residual de frases feitas, locugbes dessoradas, ecos me-
morizados de anfincios, citagdes, convencbes sentimen-
tais, expresses de etiquéia;. lugates comuns coloquiais
etc., — também assumid o aspecto de um material a
. ser reencontrado e devolvido ao mundo advo do poema.
. S#@o collages verbais, como as define Moholy-Nagy?, es-
sas composiches que regeneram um material que os
defensores do bom senso formal proscreveriam, mas
que Schwitters investe de categoria artistica vailida, abo-
lindo o primado das chamadas palavrgs poéticas e os
privilégios verbais gue também infestavam um certo
. tipo de lirismo piegas-rococt em voga na Alemanha de

(2) Excerto transcrito em Nueva Visidn, Buenos Ajlres, n. 5, 1954,
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entdio. (“Esta era sua resposta, néo s6 a situagdo social,
senfic também i degradante poesia ‘bica-cereja’, ‘cabe-
lo-ébano’ e ‘arroio rumoroso’ ”, acentua Moholy-Nagy.)
Ha4, pois, estreitas zonas de contato e permeabili-
dade entre as collages visuais de Schwitters e suas col-
lages verbais, além da andloga técnica de expressdo im-
plicita nos dois processos. Observando-se reprodugdes
de seus quadros do género, verifica-se que o dado me-
ramente tipogréfico sempre estd presente nessas com-
posiqﬁes, metamorfoseado através de découpages, inver-
sbes, propositados contrapontos de caracteres graficos
de tipos (gético, itdlico, caixa alta, caixa baixa etc.) ¢
origens diversos, funcionande como um fator que se
resolve gestilticamente no conjunto das partes do qua-
dro, indesligivel delas. H4, por exemplo, uma collage
datada de 1920, ANNA REIHE 188 (Anna Série 188)
cujos elementos temticos sdo um bilhete da linha de
bondes de Dresden (Stidtische Strassenbahn/Dresden/
Série 188/59028/40 Pfennige) e o titulo recortado do
livio Anna Blume; &ste se repete em desmembramentos
(NNA B, ANNA), ora i superficie, ora semivelado
' por superposigio de outro recorte, ora colado, por sua
vez, sbbre um elemento de base. (no caso, sdbre o canto
supenor-esquerdo do bilhete de bonde REIHE 188...),
tudo isso constelado por letras”s6ltas, um carimbo pos-
tal — (New York), um taldio de trifego picota-
do etc. Outra, de 1932, cujo titulo ¢ DURCH EIL-
BOTEN (pelo correio expresso), onde o carimbo pos-
tal durch eilboten & submetido a uma série de variages
(d - durc - durch - du - dur), ora em linha reta, ora
em radiais’ paralelas ou tangentes, que produzem uma
ilusio de movimento, contrabalangada por um rigoroso
- retingulo negro, A esquerda do quadro, em. altura assi- -
métrica: meio apagados, léem-se os vocdbulos BRIEF
(carta), GESCHAFTSPAPIERE (papel comercial), ¢
" outros, em tipos de feitio diverso, inclusive em letras de
grafia manual a assinatura do autor. Schw:tters, pintor,
era também o poeta preocupado com a invengdo tipo-
grifica, com a desarticulagfio da palavra, com o aspecto
.visual dos vocibulos, suas posswels disposigbes no ho-
rizonte espacial e suas reagdes ¢ transformacdes reci-
procas quindo postos em presenga simultinea. .
Do ponto de vista das artes visuais, essa apaixonada
pesquisa de material de que, entre outras, € testemunha-
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a obra de Schwitters, fere uma tecla vibrante de inte-
résse para o artista contemporineo. Os materiais nobres
ou belartisticos, que confinavam a expressdo plistica, se
substituem por outros (ou melhor, se ampliam, com o
contingente déstes tltimos) eleitos através de um acura-
do sentido de textura, de cér, de inter-relagdes formais,
de valores técteis e Opticos. Nio € diversa a preocupa-
¢do que ird nortear os cursos propedéuticos ministrados
no Bauhaus (em Weimar ou em Dessau) por Johanes
Itten e Josef Albers, flustrados por exercicios visando
a desenvolver o sentido de toque e a intuigdo subjetiva
em relagdo ao material e por estudos de uso pléstico
nos quais se procurava nio s experimentar com ele-
mentos inusitados (caixas de fésforos, liminas de bar-
bear etc.), como inovar o tratamento tradicionalmente
dado a certos materiais (papel. papeldo, latdo, vidro,
madeira etc.), manipulando-os de maneiras desconheci-
.das ou até contra-indicadas pelo hdbito artesanal®. .

Correlatamente, um poema como ANAFLOR
(Anna Blume) reintegra na lingua poética algo perdido
no entutho do idioma cotidiano ¢ defeso aos piramos
vestalizados da poesia bela-arte, como seja: a repeti¢io
memorizada para uso escolar da declinagio pronominal
pessoal (du deiner dir dich), o nonsense das adivinhas
populares, frases de diz-que-diz-que comadresco etc.,
orgénicamente fundidos pelo conddo de imagens impre-
vistas (a forca daquela gordura bovina substituindo as
-hemofilicas receitas liricas das ars. amatoria finisse-
cular!. ..) e associagBes inacostumadas, deslocamentos
da ordem natural das coisas da expresséo, cujo &xito na
presentificago do objeto poemitico sé se mede pela
pane que a linguagem ordenada pelo bom senso, ainda
quando recorra ao chamalote postico duma convengiio
poética perempta, sofre diante désse mesmo objeto,

ANAFLOR

G amada dos meus vinte-e-sete sentidos, eu
te amo! — Tu, te, 1, contigo, eu te, tu me.
— NJs? '

Isto {de passagem) nao vai bem agqui.
Quem és tu, mulher inumerdvel? Tu és

— és? — Eras, a.dam dizendo, — deiva

(3) H. Bayer, W. Gropius, 1. Gropius, Pauhaus, Charles T. Branford
Company, Boston, 1952; ver especialmente pp. 30-33 e 114-12f.
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que digam, nem sabem em que pé
estd o campandrio.
Chapéu nos pés, caminhas sébre as mdos,
volante sébre as mdos.
Old, pregas brancas serram tug roupa rubrd,
Rubroteamo Anaflor, em rubro te me amo! — Tu
teu fe a t, eu le, iu me. ~— NJos?
Iste (de passagem) langa-sé @ brasa fria.
Rubraflor, rubra Anaflor, que andam dizendo?
Adivinha: 1.) A doidiv'Ana tem uma ave.
2.} Anaflor é rubra.
3.) E a ave? Quem sabe?

Azul é a cér dos teus cabelos louros.
Rubro é o arrulho de tua ave oliva.
Tu, criatura simples num vestido cotidiano, bem-amado
animal verde, eu te amo! — Tu te ti contigo, eu
a ti, tu a mim, — NOs?
Isto {de passagem) vai para o braseiro.
Anaflor! Ana, a-n-a, gotejo teu
nome. Teu nome em gbtas, tenra gordura bovinu.
Sabes Ana? jd o sabes?
de trds para diante podes ser lida, e tu
a mais bela de tddas, para trds ‘
ou para diante
serds: a-n-a.
Gordiira bovina goteja ternura em meu dorso.
Anaflor, animal gotejante, eu te me amo. .
Surpreendente coincidéngia ja anotada por Carola Gie-
dion-Welcker — e n3o apenas de tema, mas principal-
mente de tatica de expressio — € a dessa ANAFLOR
schwittersiana com o fragmento ANA LIVIA PLURA-
BEL, do Finnegans Wake, de Joyce*. Em ambos, 0 mo-
tivo é o eferno feminino, o inesgotivel Ewig-Weibliche.
E certo que o experimento joyciano é muito mais ambi-
cioso, incorporando 8sse eterno feminino em seus as-
pectos multifarios, desde suas raizes miticas i sua face
cotidiana, acompanhando o ciclo vital (infincia - niip-
cias - maternidade - velhice) e obtendo como efeitc um
“quase totémico intercdmbio da criatura humana com
a planta, com o rio, a montanha ou a nuvem” *. Schwit-
ters fixa apenas um dos rostos da “muther inumerdvel”

(4) a) “Kurt Schwitters”’, estudo publicado em Die Weltwoche,
reproduzido em K -— Revue de la poésie, Paris, n. 3, 1949, pp., 35-37;
b) “Le retour aux ‘éléments dans la Pofsie ct Ia Pein v, XXe. Sidcle,
Paris, n. 3, 1952, pp. 4647; ¢) “Work in Progress — A Linguistic Expe-

riment by James Joyce”, na colctdnca In Memoriam — James Joyce,
Fretz & Wasmuth Veriag AG., Zurique, 1941, pp. 4445,

(5) A. Obradovic Die Berhandlung der Raeumbchkeit im spaeteren
Werk des James Joyce, Marburg, 1934, p. 5. (Ver, de Augusto e Haroldo
de Campos, Pamorama do Finnegans Wake, Conselho Estadual de Cultura,
S6o Paulo, 1962,) ’ )
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(ungezdhites Frauenzimmer), um dos seus aspectos tran-
seuntes ¢ a0 mesmo tempo eternos, colhido no cotidiano -
mas que assume a aura fantdstica de uma criacio me-
tafolclérica (de um folclore artificial ¢ transcendente
forjado dos residuos do inconsciente coletivo}: “a ama-
da dos meus vinte-e-sete sentidos”. O ‘tratamento do
. texto, em ambos, oferece, porém, muitos pontos de se-
melhanca: um fluxo interior entrecortado de vozes (em
“Ana Livia”, o didlogo interpolado das lavadeiras 2
margem do rio Liffey; em “Anaflor”, o contraponto de
interrogaghes e respostas entre amante-e-amada), re-
verberando em inteéncionais malapropismos, acompa-
nhado pelo céro mneménico de fantasmas lingitisticos:
modismos coloquiais, frases feitas, ditos populares, de--
formacgGes dialetais e de giria etc. (“Schwitters — diz
C. G. Welcker —- se abeberava nos dialetos alemdes da
mesma forma pela qual recothia os residuos e fragmen-.
tos de objetos de tdda sorte para fabricar suas collages
e seus relevos, € Joyce vivia em héteis baratos, de com-
partimentos permedveis como feitos de papel, para se
impregnar de idiomas de tddas as regides e de todos os
meios.™) . . )

Interessante contribuigdo a ésse estudo commparativo
‘¢ a que oferece Adelheid Obradovic em sua tese de
dontoramento defendida na Faculdade de Filosofia da
Universidade de Marburgo®, ¢ que versa sGbre a. dltima
fase da obra de Joyce (até entdio), quando o Finnegans
‘Wake, publicado e¢m fasciculos pela revista Transition,
era ainda conhecido como Work in Progress. Comenta
agudamente essa autora as ligagSes superficiais que se
vinham fazendo entre a obra de Joyce recém-aparecida
e o Dadaismo, assinalando: “No fundo &le (Joyce) estd
. @ milhas de distincia désse' movimento, que clege como
principio o absurdo. S6 aparentemente séo os fragmen-
tos de palavra e proposiciio de Work in Progreéss albgicos
e acausais; dessa obra, ainda que mais préxima parega
da completa auséucia de senso, se desenvolve, através
de um exame mais acurado, um complexo de sentido
apls o outro, donde, naturalmente, a necessidade que
se impds, para essa espécie de arte e técnica, da criacio
de padrées completamente novos, Evidente se torna,
desde- logo, a diferenga através de uma comparagio da

(6) Tdem, p. 41. A citagio intercalads, constante do texto original,
€ da obra de Franz Roh, Nachexpressionismus, Leipzig, 1925, p. 108,
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prosa de Joyce com as manifestagSes dos dadaistas ou
seus afins; nestas Gltimas, por meio de fragmentos de
proposi¢do e estithacamentos de vocdbulo em liberdade
sintitica, postos em oposi¢des mutuas, incrustados uns
dentro dos outros, se visa i manipulagio pré-racional,
por assim dizer, subterrinea da linguagem, como acon-
tece, por exemplo — na mais préxima vizinhanca de
Joyce — mnos casos de Kurt Schwitters ou de Gertrude
Stein”.

"7 H4 uma grande verdade nessas observagbes, qual
seja, a distingfio que delas emerge entre a preocupagio
rigorosamente construtivista de Joyce e o “niilismo” da-
daista, ou, em seus arredores, o “comunismo do génio”
em que redundou o surrealismo, monétono banho-maria
cujo tepidério é o “automatismo psiquico” (nfio ests em
discussdo, no presente estudo, o inegével lado positivo
désses dois movimentos, seus vetores de instigagBo até
hoje vélidos). Mas, no caso de Schwitters, a oposigéio
ndo assume &sse cardter nitido e definitivo; um poema
como “Anna Blume”, — embora néo desenvolva aquéle
tipo especifico de complexo de sentido (Sinnkomplex)
desdobrado em sucessivos outros, que faz da obra de
Joyce uma nova cosmogonia, um névo livro de génese,
uma imensa épica da condi¢io humana desde seu aspec-
to cotidiano até sua transcendéncia mitica, — realiza,
também, um. pleno de sentido, com um propésito mui-
tissimo menos grandioso, é certo, mas artisticamente téo
vélido como o de Joyce. H4 em “Anna Blame” um né
de . empenho, uma coesdio dos fragmentos em fungho
gestaltica do todo, que se explica, em relagfio a cada
um dos elementos do poema, por aquela espéeie de una-
nimidade das outras partes a que alude o prépric Schwit-
ters quando elucida seus guadros MERZ. O resultado,
numa pega curta, de dmbito lirico, € a atmaliza¢io ins-
tantinea do objeto poético, através de uma linguagem
de alta voltagem expressiva, cujos pblos de contato, re-
presentados pelos mais dispares estilhagos e dejetos de

idioma, se galvanizam em presenca reciproca ¢ simul--

tinea. Teria sido por isso, por essa evidente preocupa-
¢do “compositiva” em Schwitters, atheia & pura idiotia
pregada pelos dadafstas, que &stes nunca o aceitaram
compietamente. Tristan Tzara, nome-chave do movi-
mento, reconhece em suas Memdrias do Dadaismo: “K.
Schwitters nfio é um dadaista absolutamente puro. Vive
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em Handver — parece que tem um modo de pensar
bastante original” *. Por outro lado, as estreitas ligagbes
de Schwitters com os neoplasticistas holandeses, princi-
palmente Theo van Doesburg, revelam sua vertente a-
-cattica, seu empenho em desenvolver um névo- senso
de forma. Comenta a propédsito Georges Hugnet®:
“Dadd ndo tinha qualquer intento de se oferecer como
um cons6lo, e em especial como um consdlo consistente
em programas estéticos e regras a serem seguidas nor
aquéles que almejavam uma nova arte. Mesmo em seu
aspecto revoluciondrio, h4 prova de que éle tinha pouco
"interésse em criar uma arte adequada a uma futura so-
ciedade, ainda que esta sociedade fésse emergir do pré-
prio Dad4. E Schwitters nido dissimulava sua simpatia,
sengo sua inclinacdo expressa, pela arte abstrata repre-
sentada pelo grupo STURM, os construtivistas russos e
o neoplasticismo holandés”. E, em-outro trecho, assina-
lando na revista MERZ editada por Schwitters o influxo
dessa orientacdo: “Mas depois de um certo ponto,
MERZ tornou-se apenas remotamente uma revista da-
daista: dnicamente o reflexo de Dadd permanecia. Ou-
tros interésses se opuseram a Dad4d e usurparam-lhe o
lugar. O ndmero duplo 8-9, intitulado NASCI, ¢ um
exemplo. A tipografia ¢ o desenho da edi¢do foram
realizados por Lissitzki em colaboragio com Schwitters.
NASCI surge em prol de uma nova ordem, abstrata em
tendéncia, i.e.: a descoberta da forma”.

De seu trato de humildade com o material, de sua
preocupacio minuciosa e paciente com a textura do
objeto verbal despido de categoria “literdria” prévia-
mente convencionada, Schwitters & conduzido irresisti-
- velmente % pesquisa dos préprios elementos fundamen-
tais da expressdo poética, e, visando 2 “coisa em si”
dessa expressdo, s6 se detém em sua espeleclogia lin-
giifstica no prépric som, no fopema, na silaba, nos ra-
diais do idioma: nfio de um certo ¢ determinado idioma,
mas de um substrato vocal que poderia informar qual-
quer lfngua. (“As palavras utilizadas n#o existem — ob-
(7) Apud Edmund Wilson, Axel's Casde, Charles Scribner's Sons,

Nova Jorque, 1950, Apéndice II, p. 311. (Hoje na traduglio brasileira de
J. P. Paes, O Castelo de Axel, Cultrix, Sko Paulo, 1967, p. 219.)

(8) “L'Esprit Dada dans la Peinture”, reﬁl;oduzido em The DADA
Painters and Poets, antologia organizada por Robert Motherwell para a
série “The Documents of Modern Art”, Wittenborn snd Co., Nova lorque,
1951, pp. 162-165,
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serva Moholy-Nagy — mas em realidade poderiam exis-
tir em qualquer lingua.”) ‘

Ainda aqui é esclarecedora a comparacio com
Joyce. O escritor irlandés, em sua Gltima obra — Finne-
gans Wake — clege como elemento de composigdo a
unidade “verbi-voco-visual®, obtida através de uma ato-
mizacfo da linguagem, em que cada particula, multifa-
cetada, encerra um microcosmo 3 imagem e semelhanga
do macrocosmo a que pertence. Schwitters, por sen
turno, embora com inten¢des perfeitamente distintas,
recorre 4 optofonética, da qual se serve para registrar o
espectro sonoro-visual da linguagem. E evidente que o
fator de énfase em ambas as experiéncias é o dado audi-
tivo: “Joyce parte do verbi-som (...) Assim como a
palavra € o resultado acistico do pensamento, as asso-
ciagdes sonoras resolvem-se por sua vez em novas idéias
e imagens verbais. (...) Kurt Schwitters tenta coisa
semelhante com a sua escrita sisteméitica. Escrever é
para éle: ‘A pintura escrita da linguagem, a pintura de
um som, optofonética’. Ele tenta vivificar uma lingua-
gem sonora” ®. Aligs, tanto Joyce como Schwitters sdo
virtuoses da elocugdo; com relagiio ao primeiro, poder-
-se-4 aquilatar a riqueza da gama sonora que manipula
através de sua inexcedivel vocalizagdo de um fragmento
de “Ana Livia Plurabel”, acessivel em reprodugio L. P.
(n® 93/94), da Folkways; quanto ao segundo, hi no-
* ticia de que sua “Lautsonate™ (Sonata Fonética), datada
de 1925, foi registrada em disco, e, embora néo se trate
de gravagdo que se consiga obter comercialmente, é
possivel recorrer-se aos numerosos testemunhos daque-
les que, em vida de Schwitters, assistiram a suas origi-
nalissimas conferéncias-recitais; “Com um élan irresis-
tivel éle cantava, trilava, murmurava, ciciava, jubilava
sua “Sonata Pré-silibica”, até que os ouvintes fossem
arrancados para fora da pele grisalha”,.— exclama um
dos seus companheiros, o pintor-poeta Hans Arp®.

Schwitters instaura como lira elementar as cordas
vocais. Nio se trata de atingir a mera harmonia imita-
tiva, figurativismo verbal apoiado em seqiiéncias ono-
matopaicas, como o fizera, por éxemplo, aquéle futu-
rista russo, Antén Lotov, que tentara reproduzir com

(9) C. G. Welcker, ob. cit. {Ver nota 4<c), p. 45.
(10 “Kurt Schwitters’”, em K. — Revue de la poésie, cit., p. 34.
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sons os ruidos de um bazar oriental'; ou, muito poste-
_riormente 3s experiéncias de Schwitters, os letristas che-
fiados por Isidorc Isou,  que sdo apresentados pot
~ Jean Rousselot como parentes proximos dos miksicos
descritivos*®, Schwitters ndo busca imitar nem descrever
o efeito auditivo de determinadas situagbes temdticas.
Sua preocupagdo se dirige & riquis da textura fonética:
3 pré-silaba, aos sons primordiais, as unidades sonoras
prévias ao idioma-signo, vale dizer, anteriores (se isto é
possivel imaginar) ao idioma investido de simbologia
conteudistica. Isto é indicado pela propria denominagio
que di A obra resultante do ciclo de pesquisas por Ele
iniciado em 1921 e culminado em 1932: URSONATE,
tamhém designada como SONATE IN URLAUTEN
(titulos que poderiam ser traduzidos pelos seguintes
- equivalentes: SONATA PRIMORDIAL e SONATA
FUNDAMENTAL DO SOM ou PRE-SILABICA), sem
esquecer a ji& mencionada LAUTSONATE (SONATA
FONETICA). A URSONATE, publicada por Schwit-
ters em sua revista MERZ 24, constitui as 32 piginas
désse caderno, ¢ sua estrutura é assim sintetizada por
Moholy-Nagy: “um poema de trinta e cinco minutos de
duragiio, composto de 4 movimentos, um prelidio e uma
cadéncia no ltimo déles”. Fragmentos dessa SONATA
PRIMORDIAL foram reproduzidos em Nueva Visidn,
n. 5 e K - Revue de la poésie, n. 3 (nesta dltima, tre-
~cho do “Scherzo der Ursonate lanke tr gl” ou “Scherzo
da Sonata Primordial lanke tr g]”), bem como em The
Dada Painters and Poets. Sdo blocos de som, organi-
zados por fatéres de timbre e duragfio, que, despidos
da investidura léxica, tracam uma espécie de pré-hist6-
ria do auditivo, revelando a infra-estrutura fonética
adormecida. sob as ¢unhagens gastas tanto do idioma de
comunicagio utilit4ria, como do de tonvengio “belar-
tistica”; possibilitam um retérno as matrizes do material
poético, um puro jibilo do objeto verbal resgatado a
grilheta dos hébitos seminticos e morfol6gicos e ativado
por novos oxigénios. _ _ .
E. néio se diga que uma composigdo como esta —
- ora titibitate sussurrante, ora guturalizag@o rispida — se-
ja apenas uma vitéria de Pirro sébre a rotina lexicogré-
(11) C. M. Bowra, The Creative Experiment, MacMillan and Co.,
Londres, 1949, p. 12, .

- {12) Panorama Critigue des Nouveaux Podtes Frangais, Pierre
Segherw Aditeur, Paris, 1952, p. 120.
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fica, um experimento emurado em suas préprias- limi-
tagdes, sem mirante para o futuro.

Forgoso seréd o paralelismo com o que ocorre pa
musica moderna, com as investidas daqueles que am- .
pliaram o material sonoro & disposigio do compositor,
através de pesquisas de ruidos que rasgaram o horizonte
circunserito dos instrumentos convencionais e ‘permiti-
ram as etapas da mdsica concreto-cletrénica. Em 1913,
Luigi Russolo, do grupo futurista italiano, em sua Arte
dos Ruidos Elétricos, exclama: “Encontramos infinita-
mente mais prazer em combinar idealmente os ruidos
de trens, autos, carruagens e o bulicio das multldoes, do
que em escutar a ‘Herdica’ ou a ‘Pastoral’...” Subli-
nhava, com essa boutade, as exigéncias de uma sensibi-
lldade nova. Semelhantes exigéncias vdo informar o
manifesto do Neoplasticismo, de Piet Mondrian, publi-
cado em 1920, onde o pintor holandés, tentando uma
sintese das necessidades implicitas em uma arte nova,
prefigura argutamente os caminhos da misica moderna:
“A antlga escala tonica, assim como ‘os instrumentos
usuais, devem ser banidos da Musica se o espirito ndvo
quer se exprimir plasticamente. (...) Os instrumentos
de corda, de s&pro, os metais etc., devem ser substitui-
dos por uma bateria de objetos a’uros A construgiio e
a matéria dog novos mstrumentos serao da maior im-
portincia. Assim, o “céncavo” e o “convexo” serio
substituidos pelo “achatado” e pelo “plano”, pois o tim-
bre depende da forma e do material empregado. Tudo
isso necessitard de maiores pesquisas. E quanto ao meio
de producio do som, serd preferivel empregar a eletri-

. cidade, o magnetismo, a mecénica, porquanto excluem
melhor a interferéncia do individual”. Pierre Schaeffer,
em 1948, se langa novamente 4 escafandria dos ruidos,
usando recursos cletro~acﬁst1cos nfo sem prestar tribu-
to & precursdo dos futuristas: *“De fato, os italianos, com
Marinetti, foram os precursores; hd 20 anos, disto. Mas
se tratava de concertos de ruidos diretos, conduzindo,

© como se viu, @ um impasse” ., A seguir, Pierre Boulez,
provindo da severa disciplina serial dé Webern, convic-

(13) A la recherche d'une Musique Concrdte, Seull, Paris, 1952

31, nota de pé de pégina. Ver tb. p. 98, o Schaeffer
"Fﬂamos do movimento de Matinettl, Russolo era o misico do mmo
Contavam também com o pintor Depero. Russolo inventou o intonarumorl. .
Que seris, ao certo, fsse inatumento? Uma espécle de piano preparado?
Ou algo anflogo a meu primeiro Srglo de ruidos?” ~ .
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to de que a uma nova morfologia correspondem uma
sintaxe, uma retorica e uma sensibilidade novas, intro-
duz uma consciéncia rigorosamente organizadora na
manipulagio désse material inusitado oferecido pela
miisica concreta; ¢ com éle, além de outros novos mu-
sicos franceses, como Fano e Phillipot, o alemdo Karl-
heinz Stockhausen, éste Gltimo pesquisando no Estddio
de Miuisica Experimental da Réadio Difusdo de Col6nia.
Norteia-os a preocupagdo da tomada de posse conscien-
te da totalidade do universo sonoro, que é assim relatada
por Phillipot: “Nossos conhecimentos sébre 0 som nos
permitem, pois, descobrir meios de variagio de uma
flexibilidade muito grande, que se acrescentam aos meios
de variagéio classicos, oferecendo novos elementos 2 dia-
lética musical. De outro lado, os processos eletrénicos,
produzindo facilmente qualquer fregiiéncia- desejada,
fazem como que as escalas musicais tradicionais (sub-
missas até aqui menos & voz humana do que as exigén-
cias da fabricacdo dos instrumentos) possam ser aban-
donadas por outras escalas, diretamente oriundas das
" necessidades impostas pela obra a construir, Nisso néo
h4, é bem verdade, sen@o o abandono de uma repartigéo
arbitrdria de sons no espago sonoro, em beneficio de
uma outra repartigio igualmente arbitrdria (j4 que néo
se pode cogitar de empregar o total audivel); mas é
licito pensar na existéncia, nesse terreno, de vastissimas
extensoes inexploradas. Ademais, justificando-se éste
ou aquéle amilgama (insélito) de freqiiéncias da mesma
forma que sucede em relacdo a éste ou aquéle amalgama
(habitual), a fronteira entre o ruido e o som musical,
ocupada até nossos dias sdmente por instrumentos de
percussio de som indeterminado, torna-se uma larga
zona imprecisa, utilizdvel, ela também, na composicdo
musical. Mas, repitamo-lo, a tomada de posse da to-
talidade do universo sonoro ndo justifica nem o ‘deixar-
correr’, nem o acaso, nem a incoeréncia; e a organizagéo
consciente continua, ainda hoje, o mais segurc critério
da mdsica”. Ao que acrescenta Henri Pousseur, dando
relévo i busca do material sonoro elementar, ao pré-
-som, que fica 2 raiz dessa ruptura da garra de ferro da
matéria utilizdvel na musica tradicional: “Quanto ao
universo sonoro duma ductilidade idea!l — ambicdo da

3;14) “Moment de J, 5. Bach”, em Contrepoints, Paris, n. 7, 1951,
p. 83,
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misica atual — o dnico meio de se chegar a éle consiste
sem divida em reduzir a ‘matéria’ a seu estado mais
simples, mais comum, amorfo e maledvel: o som sinu-
soidal de laboratério, tal como o pode produzir um ge-
rador eletronico de freqiiéncias. Uma vez que todo rui-
do, todo som, todo acontecimento sonoro, pode ser
analisado como soma dum certo ndmero de elementos
parciais — nés os distinguiremos tendo em vista sua
altura, sua intensidade, bem como a evolugdo de sua
freqiiéncia e de sua dindmica em relagio ao tempo, em
relagdo, finalmente, 4 sua duragdo em si prépria — tudo
o que ¢ audivel, portanto, é passivel de ser construido

a partir de um ‘som puro’ ”. Ou, como, por seu turno,

sumariza Stockhausen, um dos mais promissores pes-
quisadores do grupo e talvez o melhor dotado de condi-
goes favoraveis de trabalho: “Se em verdade o pensa-
mento se manifesta atualmente, pela primeira vez, como
que em vias de ordenar uma pega de miisica de modo
totalmente e sintéticamente serial, torna-se evidente
que € a propria matéria a ser ordenada que deve estar
em vias dé abrir ao pensamento. esta possibilidade no-
va” 15,

A digressio, embora longa, é elucidativa. Schwit-
ters, tomando como ponto de mira primeiro os materiais
cotidianos e -do dejeto lingiiistico; em seguida, dirigindo-
-se para o som fundamental, a pré-silaba, o espectro do
léxico, traduzia, dentro da relatividade dos paralelos
cabiveis entre as artes, um semelhante anseio de levan-
tamento dos estados de sitio lingiifsticos, quer o impésto
pelo idioma do uso corrente, quer o da chamada lingua-
gem literdria. Assim fazendo, contribuiu decididamente
para o alargamento do-arsenal de recursos expressivos
especificos da linguagem poética, regenerando a matéria
verbal a partir de seus radicais elementares, de seus —
por assim dizer — “‘fonemas sinusoidais”, cujas possi-
bilidades de manipulagio trouxe 2 evidéncia. Ao sen-
tido estrutural de Schwitters & preciso, também, fazer
referéncia, pois um esbégo de sintaxe espacial j4 existe
na sua URSONATE, com a calculada distribuigéo dos
blocos sonoros no campo tipografico, independentemente

{15) Ver: M. Philippot, “Musique et Acoustique” ¢ H. Pousseur,
“Domaines & venir”, em Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud/Jean.
-Louis Basrauli (La Musique et ses Problémes Contemporains), Paris, 11T,

1954, respectivamente pp. 57 ¢ 80; K. Stockhausen, “Situation actuelle du
métier de compositeur”, em Dowmaine Musical, Paris, n. 1, 1954, p. 132,
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dos sinais da pontuagiio comum, ¢ obedecendo a fatd-
res de proximidade e semelbanga que respondem a uma
semaférica tipicamente Gptico-actstica. Isto se pode
observar, em sua expreéssio mais simples, num poema
curto como o intitulado “priimiitittiii”, coligido por Eu-
gene Jolas em Transition Workshop: ,

priimiitittiti  tisch

tesch

priimiitittiii  tesch

tusch . :

priimiitittijii  tischa

tescho

. priimiitittiii  tescho

tuschi

priimiitittiii

priimiititiiii

priimiitittiii  too

priimiitittiii  taa

priimiitittizi  too

priimiitittiii  taa -

priimiitittiii - tootaq
. priimiitittiii tootaa

priimiitittiii . tuutaa

priimiitittlii  tuutag

priimiitittiii  iuutaatoo

priimiitittiti  tuutaatoo

priimiitittiii  tuutaatoo

priimiitittiii  tuutaatoo

E bem verdade que a “letria”, a mondtona siste-
matizacdo letrista, poderia, em certo sentido, parecer a
_alternativa para ésses experimentos schwittersianos, para
quem se abstivesse de tomar em consideragio outros
vetores do processo de morfologia. cultural que nos hi
de servir de base para o levantamento do paideuma
(elenco de valores essenciais, culturalmente atuantes no
momento histérico) de uma nova poesia, identificada
com as necessidades  de expressio comuns go artista
contemporineo (seja éle artista plistico, misico ou
poeta). Serd preciso ponderar, para bem situar a con-
tribuicio de Schwitters, a posigdo relativa de Cummings.
A revolugio cummingsiana é o mirante para o futuro -
que se pode algar no vértice da experiéncia de Schwit-
ters, tomada esta como a mais representativa, a mais
licida e coerentemente organizada no peculiar &mbito
de produgio dos chamados poetas “sonoristas” (muitos
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dos quais, como Tristan Tzara, por exemplo, s6 o foram
em composi¢bes esporddicas ou de circunstincias)i®. A
obra de Cummings — sem qualquer designio de divisar
uma inexistente zona de influéncias ou sequer de tragar
um parentesco absoluto de intengSes — abre, dentro de
certos limites, reais possibilidades de catalisagio do
riquissimo material “optofonético” elaborado por Schwit-
ters. Fisse material € reinvestido das cargas de contelido
léxico de que deliberadamente se desvestira, mas que
" — agora também elas — libertas dos amortecedores do
uso cotidiano ¢ da convenclio livresca, que vedavam o
seu ataque a medula do objeto a ser expresso € as tor-
navam inabilitadas 3 presentificagdo désse objeto, passam
a ser reinventadas a partir do proprio fonema, por um
especial tratamento morfolégico e sintitico, que ativa a
entrecirculagdo das conotagdes, dos equivocos, das cons-
telagdes de sentidos diiplices ou plirimos, -aderentes

4 meta de expressdo desejada, ora pondo a nu o derme |

seméntico oculto por sucessivas sedimentagdes de um
longo. processo de fossilizagdo lingiifstica, ora incorpo-
rando novas e imprevistas camadas sedimentares de sig-
nificado is j& reveladas pelo repositério da lingua; en-
fim, iludindo, por um sem-nimero de estratagemas, a
vista e o ouvido, para que éstes possam repelir as ma-
neiras entorpecidas e habituais de investida ao objeto
visto e ouvido, e, através de repetidas escaramugas de
tatibitate e desarticulamento vocal ou de ciladas 6pti-
cas, capturar em cheio &sse antes evasivo e arisco ob-

jeto, do qual sé se recothia uma inexpressiva e estagnada

facies. Fica patente que, nessa regeneracBo das cargas
de contetido cujo principio de estimulo é o préprio
esqueleto fonético da lingna, num intercdmbio eletri-
zante de sentido-som-grafia, a matéria “optofonética”
que resulta das pesquisas de Schwitters encontra natural
via de absorgéo e entra em inesperada e nova fungdo

(16) Entre as manifestagBes “‘sonoristas” — denominaglo usada por
Edmond Jolas (Transition Workshop, Vanguard Press, Nova Iorque, 1549)
— podem ser citadas as dos dadafstes Hugo Ball ¢ Raoul Hausmann, o
fltimo dos quais fol mesme o instigador das experifnclas iniciais de
Schwitters. H&, de certo modo, uma tradigEo ‘‘sonorista”™ em poetas de

lfngua akmd, cujos tragos se vHo encontrar, por exemplo, noa poemas
“Kfkakou”, de Faul Scheerbart {1863/1915), ¢ “Das Grosse Lalula”, de

Christian Morgenstern (1871/1914). Cf., reipectivaments, C. G. Welcker,
Anthologle der Abseitigen, Verlag Benteli AQ,, Bern-Blimphiz, 1946, p. 43,

v C. Morgenstern, Alle Galgenlieder, Insel-Verlag, Wiesbaden, 1934, p. 23,
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poética. O que o texto critico dificilmente conseguiria
explicar, um poema como o :

birds{

here, inven
ting air
u

Jsing

w
iligH(
s

v
va
vas{

vast”’

ness.Be)look
now

(come
soul
&:and

who
s)e
voi

de Cummings pde ao nivel da evidéncia: a gama de
balbiicies, de sibilos, de sussurros, trilos, cicios etc,,
operada por Schwitters, est4 sempre latente ou presente
como virtual ou atual elemento de organizagdo do poema
(v va vas( vast; are ar a; 5) e - ¢ es: — de who,s'e €
~ Voices respectivamente, por exemplo) e converge efi-
cazmente para a enérgica fixacio, no instante pulveri-
zado da express3o, désse tenso impacto de sentido que
- seria, de outra forma e por outro convencional meio
lingiifstico de acesso, nada mais do que um aguado cro-
mo lirico, com péssaros, crepiisculo, vastiddo celeste,
sem faltar, para a trivialidade da empostagio mistico-
-sentimental, o-indefinido de vozes longinquas e da in-
vocagio animica. . .%"
(17) (Rstc poema foi traduzido para o p'ormgue: por Augusto de

Campos, em e. e¢. cummings — 10 poemas, Ministéri da Educaclo e
Cu!tura,' Rio de Janeiro, 1960).
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H4 uma presenga de Kurt Schwitters no paideu-
ma axial da poesia contemporﬁnea. Para ela, e nio
para as saturadas sacarinas do “rilkianismo” em voga,
deve voltar sua atengdo o artista’ atual realmente em-
penhado em promover uma nova consciéncia “verbi-
-voco-visual” 18,

Nio nos ﬂudamos com a conhecida reagdo- do -
bom senso, que, praticando o Black-out da cultura,
procura suprimir os vestigios de experiéncias criadoras
como a schwittersiana, para cémodamente retornar aos
quadros morosos dos bons velhos tempos, como se t6-
das as obras de invengdio que galvanizaram o meio-
-século nfio féssem mais do que um terrificante pesa-
delo 2 ser esquecido com o méximo de celeridade, a
fim de que o perdido paraiso beletristico possa reinau-
gurar os seus cliseos edificantes de compostura, aticis-
mo e bom-tom. “Lotophagoi de unhas suaves”. ..

Essa amnésia histérica, vindita do eunuquismo
artistico e da ma-fé ou da cegueira critica, ji4 a denun-
ciou Ezra Pound: “Suspeita de quem quer que destrua
uma imagem ou queira suprimir uma pégina da Hist6-
ria”. Denunciou-a, também, Carola Giedion-Welcker,
um dos raros criticos contemporéneos alistados amo-
rosamente 3 instigagfio da arte criativa, ac organizar
sua “Antologia dos Marginais” (Anthologie der Absei-.
tigen), onde recolheu 13 poemas de Schwitters, junta-
mente com pecas de Paul Scheerbart, Hugo Ball, Theo
van Doesburg, ¢ outros, ostracizados por essa cav:losa

“conspiracgio de siléncio”.

Néo ignoramos ésse esconde-esconde de impo~
téncia. H4 entre nés o caso alarmante de Oswald de
Andrade, de longa data processado de. olvido sob a
pecha (71} de clownismo futurista, por certas cama-
das de nossa mais “virtuosa” intelligentsia. Oswald,
cuja obra de invenciio - as Poesias Reunidas O. An-
drade, as Memdrias Sentimentais de Joao Miramar, o
Serafim Ponte Grande etc., uma das raras producdes
realmente ativantes no desolado horizonte artistico bra-
sileiro — tem que ser arrebanhada ao acaso dos sebos,
das bibliotecas pidblicas ou ao favor dos amigos, pelos

(18) M4 vm verdadeiro Rilke por triis désss isme, cuja discossfio nfo
cabe no presente estudo (como hf um Eliot verdadeiro por trés do *‘elic-
tismo” em moda), o8 quais — tanto um como outro — devem ser distin-

guidos do clima de complacéncie ¢ dos “enxames de sentimentos “inar.
tleulados™” que vém em seqiiela s auas obras.
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jovens que a queiram estudar, enquanto, por todo lado,
acompanhados pelos finebres farricocos da critica ma-
joritdria, “florilégios” e “obras completas” tonitroam o
vicuo criativo e 2 laureada pusilanimidade académica
de *“longas paciéncias” promovidas por antiguidade ou
bom comportamento e de “paciéncias” mais curtas, con-
venientemente versadas nesse proficuo métier que ¢ a
" vida literdria. .. ®

Arte, para muitos, nio é como para Kurt Sch-
witters, um puro jibilo do objeto:— & uma atividade
de jazigo. Critica, um discurso de- beira-timulo. Os
criticos, boa parte déles, responséveis por essa petrifi-
cagdic mental, praticam uma hermenéutica de cemitério,
precavendo-se cautelosamente para que nenhum oxigé-
nio de vida, nenhuma dissonéncia de inveng#io, perturbe
o ar 4zimo e a paz de nafta de seus columbérios cum-
pridamente etiquetados, classificados e inanizados, que
s8o as obras de arte “reconhecidas”: para éles, o pre-
sente artistico s conta na medida em que possa ser,
rapidamente, mumificado em passado. Mas, para que
ésse” ocioso exercicio de definicio de uma “culiniria
fiinebre”, que Sartre tio exemplarmente identificou?
— “Nossos_criticos sdo cdtaros: nada querem ter em
comum. com ¢ mundo real, senfo a atividade de comer
¢ beber, e, uma vez que é absolutamente necessirio
viver no comércio de nossos semelhantes, éles escolhe-
ram, entfio, o dos defuntos” 2,

A Cultura, porém, organizacio viva ¢ vivificante,
vetoriada para o futuro, néio se alimenta de pompas
mortudrias. ,

E ndo hi Black-out da Histéria que resista a um
rigoroso, descomprometido e armado escrutinio de lu-
cidez. .

(19) {(Bste ensalo foi escrito em abril/maic de 1956. S6 em 1964
a & reedicBo da obra oswaldiana, pela DMfusSio Furopéia do Livro,
Sfio Panlo. B mantida a nota polémica na presents republicaglo para que
o leitor tenha vma idéia do contexto em que Este trabalho atuou.)
{20) Situartions, If, Galllmard, Paris, 1948, p. 79.
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A POETICA DA BREVIDADE






HAICAI: HOMENAGEM A SINTESE

Perguntado sébre a diferenga entre poesia e pro-
sa, respondeu o estudante japonés: “a poesia consiste
em esséncias e medulas” (Cf. Ezra Pound, ABC of
Reading). Se é&ste postulado pode ser considerado
vélido para a poesia em geral (“dlchten —condensare™),
a poesia japonésa em particular nos-oferece uma im-
pressionante tradi¢do de sintese absoluta'e apresentagio
direta: o haicai, poema de 17 silabas, que se desenvol-
veu no chamado periodo Tokugawa (1660-1'868), ini-
cialmente com Bashé (1644-1694) e sua escola, e, mais
tarde, com Buson (1716-1784) e Issa (1763-1828),
para citar apenas os mais importantes.

Nao me parece justificada a aura de mehﬂmdade
e exotismo gratuito que a visdo ocidental procura, fre-
gilentemente, emprestar ao haicai, desvitalizando-o em
sua principal riqueza -— a linguagem altamente con-
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centrada e vigorosa — para apresenti-lo como um
produto arrebicado daquilo que E.P. denominou, no
mesmo ABC of Reading, “rice powder poefry”, ou
seja, “poesia-p6-de-arroz”. A inspegiio do texto origi-
nal de alguns haicais — mesmo para um simples ama-
dor do idioma japonés, como € o meu caso — oferece
ndo apenas um desmentido aos colecionadores de biju-
teria, como também revela, na sua estrutura gréfico-
-seméntica, a existéncia de processos de compor &
técnicas de expressdo (congeniais, alids, 3 linguagem
- nipdnica, mas levados no haicai a um 4pice de rendi-
mento), que s6 encontram paralelo em pesquisas das

mais avancadas da literatura ocidental contemporinea.
Uma primeira observagio que, desde logo, se pode
fazer no sentido da comprovagdo do que ficou acima

afirmado, € a da influéncia do Agicai, como forma sin-

“ tética, sObre um dos principais movimentos de renova-
¢do da poética moderna de lingua inglésa, o “imagismo”

(1912/1914), promovide por Ezra Pound e outros.

Como anota Donald Keene (Japanese Literature), * . . .
embora a tese principal dessa escola — as idéias poé-
ticas sdo melhor expressas pela apresentagio de
imagens concretas do que por comentirios — possa

ndo ter sido derivada da poesia japonésa, seria dificil

pensar em alguma outra literatura - poética que encar-

nasse &se ponto de vista de um modo tdo completo”.
E aqui deve ser indicado que Pound, entre 1913 ¢ 1914,
passou a explicar o imagismo “em térmos que envol-
viam o ideograma” (J.G. Fletcher, citado por Stanley
Coffnian Jr., Imagism), isto gracas ao ensaio do orien-
talista Ernst Fenollosa The Chinese Written Character

as a Medium for Poetry, editado por E.P., o qual,

alids, com o auxilio das notas deixadas por Fenollosa,
iniciou as suas famosas tradugdes do chinés e do japo-
nés (teatro “N6”). Realmente, se tivermos presentes
- as observagdes de Fenollosa sébre a estrutura do ideo-
grama (Kkanji,- para o japonés), ou seja, que “neste
processo de compor, duas coisas conjugadas nio pro-
duzem uma terceira, mas sugerem alguma relacio fun-
damental entre ambas”, compreenderemos que um
ideograma isolado pode ser, em si préprio, pela alta
voltagem obtida com a justaposicdo direta dos elemen-
tos, um verdadeiro poema completo: m . em
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chinés ming ou mei — sol <+ lua, ou como interpreta
Pound, “processo de Tuz total” {em japonés, na forma
adjetiva, akarui — brilhante); e, mais ainda, percebere-
mos que o haicai ndo é outra coisa sendo a manifesta-
¢do de -andloga “forma mentis”, desenvolvida em
combinagbes mais elaboradas, se bem que sujeitas,
sempre, & mais extrema economia de meios. O haicai
"relaciona dois elementos bisicos, segundo a ligio de
. Bashd, reproduzida por Donald Keene, um de “perma-

- néncia” (a “condi¢do geral”, como, por exemplo, a

primavera, o fim do outono etc.), outro de “transfor-
macio”, a “percepgio momenténea”. Diz Keene: “A
natureza dos eclementos varia, mas deve haver dois
pélos clétricos, entre os quais salte a centelha, para que
o halcal se torne efetivo”.

Earl Roy Miner, analisando “O débito de Pound

para com o Japdo” (dissertagio resumida no n® 6, pp.
13-15, da puoblicagio de estudos poundianos Pound
Newsletter), conclui mesmo que “enquanto o seu (de
E.P.) débito para com a China consiste principalmente
em idéias historicas, éticas, politicas e outras, sua divida
para com o Japdo é mais importante do ponto de vista
de sua teoria literiria e de sua técnica; e que, através

. de sua exploragdo do Japfio e da cultura japonésa, éle -

colheu no ar uma tradicdo viva”. De fato, podem ser
identificados, nos poemas menores de Pound, exemplos
da técnica do Aaicai (o conhecido: “The apparition of
these faces in a crowd;/Petals on a wet, black bough™),
assim como, em detalhes, no préprio corpo de The
Cantos, sua obra maxima (Hugh Kenner isola amos-
tras de haicai nos Pisan Cantos: “O moon my pin-up,
/ chronometer” etc.). Mas ndo & s6: a propria arma-
dura ideogrimica dos “Cantos”, numa escala macros-
cépica, guarda analogia com a estrutura bédsica de
saperposicdo de elementos do heicai. Em 1914, visua-
lizando o que seria um longo poema imagista ou vor-
ticista, escrevia Pound: “Perguntam-me, freqiientemente,
se poderia haver um poema lohgo imagista ou vorticista.

Iizp(méses, que produziram o haicai, preduziram

m as pegas No. No melhor N6 a peca inteira,

¢ reunida em tSrno de uma imagem... Nada tenho
contra um longo poema vorticista”, Donald Keene, espe-
cialista em literatura japonésa, confirma a percepgio
poundiana do NJ como “imagem unificadora”, comao
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© “yortex” (“6 ponto de mé4xima energia”), cuja estru--
tura seria paralela 2 de um poema imagista ¢/ -ou do
haicai: “O Né providencia um molde soberbo para um
poeta dramédtico. Em certo sentido é um equivalente
amplificado do rarefeito Aaicai, apresentando apenas os
momentos de maior intensidade, como a sugerir o resto
do drama, Como o haicai, também o N6 possui dois
. ¢lementos, sendo que o intervalo entre a primeira € a
segunda aparigdo do dangarino principal desempenha
a funcdo do corte no haicai, devendo o auditério suprir
o ¢lo entre ambas”. E que outra coisa ocorre com 2
“épica sem enrédo” (“plotless epic”), realizada por
E.P., onde, da catalisagdo de elementos em tirno de
focos de interésse ou vértices, emerge, afinal, o imenso
ideograma da cosmovisdo poundiana, irredutivel a um
desenvolvimento tradicional, de progressdo linear, sob
o esquema principio-meio-fim?

Mas ndo é sdmente do ponto de vista da estrutura
que nos interessa o haicai. Também em seu 1éxico en-
contraremos, constantemente, exemplos da mais arrojada
modernidade. Sendo o idioma japonés eminentemente
“aglutinante”, possui maleabilidade extrema para a com-
posigiio, dentro da normalidade e dos hébitos seménti-
cos, de verdadeiras palavras-montagem, a maneira
praticada .na literatura ocidental sobretudo por um in--
- ventor do porte de James Joyce. Joyce, sistematizando
a “palavra-valise” de Lewis Carrol (galumph, p. ex.:
gallop + triumph), tem criagdes como silvamoonlake,
onde se fundem as idéias de bosque (latim, silva) +
lva + lago, além da nuance sonora silver (prateada),
o que levou Louis Gillet (Stéle pour James Joyce) a
exclamar: “Em si, a palavra é prodigiosa: € uma cria-
¢lo naturalista, um pequeno poema completo como um
haicai japongs”. Na verdade, a “palavra-valise” &€ quase
que uma contraparte verbal do ideograma, ou seja, a
reprodugiio do efeito do ideograma através da palavra,
que j4 ndo mais secciona, mds incorpora em um “con-
tinuam” os vérios elementos da agio ou da visdo. Nela
se-procura preservar aquela “qualidade de uma continua
pintura em movimento”; de desenrolar cinematogriéfico,
que Fenollosa ressalta no ideograma chinés (ou japo-
nés). Donde se poder, também, lembrar, com Eisenstein,
que a montagem cinematogréfica pode ser descrita em
tdrmos de ideograma, e, consegiientemente, de haicai.
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Em seu livro Film Form (1929), o grande diretor russo
fragou uma andlise comparativa entre o principio cine-
matogrdfico e o ideograma, onde, apés satientar que “o
método da realizagio” dessa poesia “€ inteiramente
andlogo & estrutura do ideograma”, passa em revista
alguns exemplos de Bashd, Kikaku, Buson, Kyoroku,
para concluir: “Em nosso modo de ver, eis ai frases de
montagem. Registros de tomadas. A simples combina-
¢ao de dois ou trés detathes de cardter material permite
uma. representacio perfeitamente consumade de outra
naturcza — psicolégica”. E, mais adiante, acrescenta,
em nota de pé de pdgina: “Coube a James Joyce desen-
volver em literatura a linha pictérica do hieroglifo japo-
nés”. ’

Esta digressdo tem por objetivo introduzr, em
‘nosso idioma, um névo tipo de “abordagem” ao haicai,
onde a preocupagio nfo serd com o decorativo e o
artificioso, mas com a medula mesma désse artefato lin-
giiistico sucinto e altamente tensionado que é a breve
forma poemitica japonésa. Descartads, desde logo, a
cogitagdo da rima, de todo descabida na transposicdo
de uma linguagem onde, dada a freqiiéncia homofénica
(cite-se o caso das desinéncias latinas, por exemplo),
éste recurso estilistico simplesmente inexiste como tal,
ndo me pareceu, também, essencial, a adogio do esque-
ma métrico fixo 5-7-5 silabas, mesmo porque, diferen-
temente do que ocorre no portugués, a contagem sild-
bica no japonés ndo obedece ao principio da tonica
final: o verso japonés é, por assim dizer, “planc”, néle
se computam t6das as unidades sildbicas. Assim, ado-
* tando um verso livre extremamente breve como médulo
de composigdo, meu esférgo se concentrou em obter um
rendimento méximo em portugués dos efeitos da elipse,
da linguagem reduzida, afastando do corpo enxuto do
poema traduzido todos os apoios copectivos, téda a
adjetivag@o pitoresca, todo o resquicio. explicativo ou
conceituoso que pudesse enfraquecer a agdo direta do
original. Ligdo dos “A Few Dont's” do manifesto
imagista de Pound, somada, em nossa tradigio poética,
a “sinceridade total e sintética”, ac “obter e - compri-
midos minutos de poesia”, que, no dizer de Paulo Prado
(e sempre lembrando o haicai japonés: “le poéte japo-
nais / essuie son couteau:/cette fois I'éloquence est
morte”), caracterizam a poesia pau brasil de Oswald de
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Andrade (esta, por si s6, um outro tributo  técnica do
ideograma, a merecer um estudo A parte). s

Apresentarei, a seguir, dois “exemplos” de haicais
traduzidos dentro da concepgdo que expus. Ambos irdo
acompanhados do texto original ¢ providos de comen-
tdrios aos principais kanjis, quanto possivel de acérdo
com o sistema preconizado por E.P. para trabalhos da
indole (“O texto ideogramico e, sob ou ao lado de cada
ideograma, uma explicagio. Ou, em caso de palavras
muito comuns, uma tradugfio interlinear com notas a
respeito dos sinais menos familiares”, Guide to Kulchur),
sistema aplicado pelo grande poeta americano no apén-
dice de sua edigdio j4 mencionada do ensaio de Fenollosa.
- Fiz, também, a transcrigio fonética do texto japonés.
Finalmente: adotei uma disposigic mais espacial, que
. .rompe o esquema usual do terceto, por me parecer que
‘86 um desenvolvimento désse tipo poderia — ainda que
aproximadamente — evocar a idéia de continuvidade
visual do haicai, que se contém em apenas uma linha,
lida no sentido vertical, ndo se subordinando, portanto,
ap arranjo estrofico (veja-se nesse sentido, por exemplo,
a coletinea em 5 volumes compilada por Kenkichi
Yamamoto para a editdra japonésa Kobunsha).*

(*)} Apraz-me registrar aqui meus agradecimentos ao Prof. José Sant’Anna
do Carmo, cujas Hobes de idioma japonds tornaram: possivels cstas
ttulu;ﬁes.. .
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BUSON canta o rouxinol ]
garganta mitidu
-sol lua - raiando

{uguisu ro / naku ya chiisaki/ kuchi akete)

tura) sObre péssarc; eis o que me parece’ uma verda-

) deira palavea-metéfora, um poema em miniatura, que,

por sl 86, resume todo &ste halcai: o rouxinol, cujo

0 canto, na espessura de um bosque, rompe como uma

luz; o mensageiro de “un dia parado en su mediodia”.

F " © “cenit de una primavera redonda”, do poems de
(2) Jorge Guillén, .

ﬁ t — uguisu (rouxinol): dois fogos sébre um teto {cober-

2 — naku (canto de péésaro. gorjeio) : bdca 4 péssaro.

v Y 3 — kuchi: pictograma de béca.
|
c: o |
. i
4 — akeru: sol | lua; 0o mesmo ideograma ji referido i
no texto déste estudo, aqui porém em funglo verbal, !
como se depreende da desinéncia em hiragana (alfabeto i
u (3) - fonétlco), que indica o participio presente (lé-so akete); :

significa: amanhecer, abrir; a idéia concreta *
B (h de Juz totaF’ esth presente, razo pels qual recorr] & i
) forga dos substantivos conjugados “'sol hun™, comple- |
tando a projeglo verbal da imagem com a forma verbal
” “raiando”, que nflo 56 incorpora o elemento himinoso
doqanto,eomommopr%ornta:dodu;mur
‘t que lua repete fonemas de midda ¢ que confa, garganta
¢ rajando partilam fonemas comuns ou coliterantes
kil lal). :

. — grafados em hiragana, entremeando os kamfis, temos,
na ordem em gque aparecem:
no (preposiciio “de’);
chiisaki (adjetivo, *‘pequena™);
va {(particula expletiva).
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BASHO o velho tanque
rd  salt
tomba '
rumor de dgua

(furu ike ya / kawasu tobikomu / mizu no oto)

3 1 — furu (velno); o sinal de. 10 sdbre a bbca (kuchi);

1) o que passou de bbca em bSca por 10 geragles (Pound
via Fenollosa), ou noticia 10 vézes repetida (Vaccari,

- - Pictorial Chinese/ Ilapanese)}.

L @) ’

2 — jke {lago, tanque): caracteriza-se pelo elemento
“4gun’ (mizu), abreviado, &4 esquerda do ideograma.

3 — ya: particela expletiva (kirefl), escrita em hiragana.

; . 4 — kawazu (r#): caracteriza-se pelo elemento “verme™

*i G . {mushi), & esquerda do ideograma, indicando espécie
. animal. .

5 — tobikomu: verbo compesto de fobu, “saltar” | ko-

ﬁ ) meru, “‘entrar’”; contém os dois pélos da aclo: o salto

~ 5 ¢ o mergutho; grafa-se com dois kanji w stos: ©

i&) . de tobu seria, para Vaccari, e pintura sintética de pds-

saros no ato do v8o; o de komeru reline uma parte

inferior, indicativa de “movimento para a frents”

. {shinnyu, cf. Vaccari; “o processo”: pegadas - um pé,

i,’ ioof. Pound/Fenollosa), e outra superior (nys, Vaccari),

: | significando “entrar” (como um rio na smua foz): a de-
sinénela verbal mu estd grafada em hiragana.

— mizu (fgua): pictogratia de fios' de dgua correndo.

-

3

o
(1Y

¥ — me (de): preposigho, em grafia hiragana.

o 1

—'oto (rumor): embora extremamente estl]izado e de

aberta,
:E deixando ver a lfngua (parte inferior do kanmfi), no ato
®) de produzir o som.

Neste haical de Bash®, talvez o mais famoso do ganero, o cixo da
aglio estd na palavra composta tobdikomu, formada pels aghutinacko dos
verbos saltar (toby) -} entrar (kameru) No ongi.nnl a transiciio dos
“shots” . visugis: se faz assim, sem solucko de continuidade, de uma
tomada par: outra, até o remate, que se resume, como numa etapa final
de montagem dnematogrifica, no rumorcjar da fgua agitade pelo bague
de um corpo que saltou e nela imergin. Por aqui se pode avallar a
pobreza, para nlio dizer inﬁde]idade que haveria numa traduclio con-
vencional, que 3¢ fixasse 8 imagem da 7 saltando, por exemplo. Com a
“pajevra-valise” A maneira joyciana, “saomba” (fragmentada
mente POr wim recurso & cummings de apostrofaco, “salt’/tomba’), pro-
curei acompanhar o desenrolar filmico da idéia, “8sse dessio de fundi.r
imagem em imagem' que, para D. Keene, caracteriza a poesia japonésa.
De outro lado, a textura fOnica de “saltomba’™ nfo deixa, de certo modo,
de responder A de tobikomu. Lembre-se o leitor de exemplos como ©
“Tudo turbulindo” (fundindo “turbilhonar” -} “bulir*), de Guimarfes
Rosa, :
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VISUALIDADE E 'CONCISAO
NA POESIA JAPONESA .

O elemento visual na poesia japonésa é algo que
lhe ¢ intrinseco, que participa de sua prépria natureza.
N#o se trata, apenas, da metsfora visual, daquilo que
Ezra Pound denominava “fanopéia” (“the throwing of
an image on the mind’s retina”), mas de alguma coisa
ainda mais essencial, que radica na prépria estrutura do
kanji, o ideograma chinés que os japonéses importaram
para sua escrita na segunda metade do século HI de
nossa era '. O kanji, que evoluiu de uma fase pictogrs-
fica (desenho do objeto) para uma notagdo extrema-
mente sintética e estilizada, &, em si mesmo, uma ver- _
dadeira metéfora gréfica, tanto mais complexa quanto
mais “abstratas” as idéias a veicular, pois com éste

(1) Oreste o Enko Elisa Vaccari, Pictorial Chinese-Japanese Charac-
ters, Charles E. Tuttle Co., Téquio, Japlio, 1954,
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sistema de escrita se podem, como ¢ 6bvio, representar
niio apenas coisas do mundo real, como também emo-
¢Oes, sentimentos, etc. (dai a pertinéacia do térmo
ideograma, ou representacdo grifica de idéias). O
orientalista Ernest Fenollosa foi talvez o primeiro a cha-
mar a atencio dos ocidentais para a importincia do .
ideograma como instrumento para a poesia. Em seu
The Chinese Written Character as a Medium for
Poetry %, escreve: “Neste processo de compor, duas
coisas conjugadas ndo produzem uma terceira, mas su-
gerem alguma relagio fundamental entre ambas”. E,
mais adiante, falando das possibilidades dessa escrita
para abarcar o mundo da imaginagdo: “Perguntar-se-d
como os chineses construiram uma grande fébrica in-
telectual a partir da mera pictografia? Para o homem
ocidental comum, que acredita que o pensamento estd
vinculado a categorias légicas € que antes condena a
faculdade da imaginagéio direta, isto pareceria uma em-
présa impossivel. No entanto, a linguagem chinesa, com
seus materiais particulares, passou do visivel para o
invisivel pelo mesmo processo empregado por tddas as
ragas antigas. Este processo & a metifora, o uso de
imagens materiais para sugerir relagdes imateriais”. E
depois de discorrer sdbre o processo metaférico nas lin-
guagens fonéticas, acrescenta: “Aqui o chinés mostra
sua vantagem. Sua etimologia é constantemente visivel.
Ela retém o impulso ¢ o processo criativos visiveis e
em acdio (...) Seus ideogramas si0 como bandeiras de
batalha manchadas de sangue para um velho guetreiro.
Em nosso caso, o poeta é a Gnica pessoa para quem oS
tesouros acumulados das palavras da raga sdo reais e
ativos. A linguagem poética vibra sempre com camadas
sucessivas de harménicos e afinidades naturais, mas no
chinés a visibilidade da metéfora tende a elevar esta
qualidade 3 sua mais alta poténcia”. Realmente, quan-
do se considera que a palavra “sonho” (em japonés,
yumé) é expressa pelos desenhos abreviados, superpos-
108, de vegetagio crescendo + réde de pesca + cober-
tura + sol-pdr?, ndo se poderd deixar de pensar nos
estimulos que éste simples vocdbulo, a partir de seu
casulo grifico, oferece i imaginagdio poética. E éle, por
si s, um verdadeiro diorama de estratos metaféricos,

(2) Editado com notss por Ezra Pound em 1919 (Liitle Raview).
(3) Os kanji analisados no texto figuram no ideograméirio anexo.
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mantidos eventualmente em laténcia sob a patina do

tempo e os amortecedores do uso cotidiano, mas guar- -

dando, nio obstante, tdda a sua concreticidade. Assim
como o poeta ocidental joga com as metéforas adorme-
cidas no leito geoldgico da lingua — explicitando, diga-
mos, um “astro” <ue se esconde na palavra “desastre”
— o poeta japonés, com eficicia talvez maior, utiliza
inclusive as analogias graficas de seu material vocabular.
Sdo como que “harménicos” no plano visual, & dispo-
sigAo do poeta. A propésito, comenta ainda Fenollosa:
“QOs harmoénicos vibram contra o Slho. A riqueza da
composigio em caracteres torna possivel a escolha de
palavras nas quais wm inico harménico dominante colo-
re todos os planos seminticos. Esta é talvez a mais
notavel qualidade da poesia chinesa”.

Esta dimensdo visual da poesia japonésa, herdada
por via do ideograma, permite-lhe um extremo refina-
mento de percepgio, um grande poder de sintese ima-
ginativa, em consonincia, alids, com as propensdes do
espirito poético japonés, manifestadas mesmo numa fase
primitiva, de poesia nfdo-escrita, mas cujo auge é alcan-
¢ado pela chama grifica de bono (hono : chama),
cai ndo é mais do que a extensio da téenica do kanji,
déste método de composicio analégica que preside a
notagfo ideogrifica, assim como — ji& o observou
Donald Keene — o teatro clissico japonés (N4) pode
ser considerado, por sua vez, como uma amplificagdo
do haicai *. . _

No pensamento por imagens do poeta japenés o
haicai funciona como uma espécie de obietiva portatil,
apta a captar a realidade circunstante e o mundo inte-
rior, ¢ a converté-los em matéria visivel. Observe-se,
por exemplo, o haicai de Bashd {1644-1694) que ilus-
tra éste trabalho. Poderia ser definido como “estudo em
branco”. A imagem visual em fungfo de um problema
de luz, de gradagdes luminosas. No texto original, o
kanji de “processo luminoso” (ake : sol + Iua), refor-
cado no século XVII, através do sucinto haicai. O hai-
contagia visualmente, em parcelas de radiagio, o “peixe
branco” igual a “uma polegada branca” do poema (o
adjetivo “branco” retém a pictografia estilizada de
“gsol”). E a primeira luz da manh3, transitando para o

1955 (4) Donald Keene, Japanese Literature, Grove Press, N. [lorque,
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branco minimo do peixe branco, divisado através da
cristalinidade da 4gua, elemento que ndo é mencionado
mas est4 virtualmente presente neste haicai. Poder-se-ia
falar, com Pound, em “distinctions in clarity” e, a partir
do estudo terminoldgico que abre o seu Confucius. The
Unwobbling Pivot, The Great Digest, estar-se-ia ap-
to a encetar uma digressio em toérno da metafisica
medieval da luz, com Scotus Frigena, Grosscteste
(“Omnia quae sunt lumina sunt™) e o poeta Guido Ca-
valcanti (“E fa di claritd 1’aer tremare”). Uma espe-~
culago que estd resumida nas seguintes palavras de
“Mediaevalism”, ensaio dedicado por E. P. & pogsia do
amigo mais velho de Dante: “Parece que perdemos o
mundo radiante onde um pensamento cortava o outro
com aresta clara, um mundo de energias em movimen-
to: “mezzo oscurc rade”, “risplende in se perpetuale
effecto”, magnetismos que tomam forma, que se tor-
nam visiveis, ou renteiam o visivel, a matéria do Para-
diso de Dante, cristal sob a dgua, a forma que semelha
uma forma vista no espelho. . .”. Kenneth Yasuda (The
japanese Haiku), comentando éste haicai de Bashd,
refere que se trata de uma segunda versdo, na qual o
poeta féz intervir uma consciéncia seletiva e critica
sdbre o impacto da primeira experiéncia (que incluia a
visio da neve caindo A beira-mar). “No poema re-
visto, porém, a praia torna-se parte do imenso universo
estéticamente envolto na alvorada. E o pequeno peixe
- nfio mais do que uma polegada branca — respira-
em sua forma significante, em sua beleza transparente,
viva, frente 3 atmosfera ao raiar do dia”. Na tradugdo,
tive a preocupagfio de manter o encadeamento sintético
da seqiiéncia de “tomadas” visuais, unificadas — como
num processo cinematografico de montagem e fusdo —
pela idéia solar (luminosidade, brancura). Assim, ela-
borei duas versdes, em duas diferentes disposi¢des
graficas (no original, o haicai é escrito numa unica
linha vertical, o que torna arbitraria a disposicdo oci-
dental corriqueira em terceto, e legitima outro arranjo
espacial mais conforme 2 arquitetura da pega). Na pri-
meira, vali-me da etimologia da palavra “alvorada” (que
inclui a idéia de “alvor), para convocar uma édreca
seméntica centrada naquele vocdbulo; na segunda, ape-
lei para a idéia implicita no Aaicai (o amanhecer numa
paisagem de neve), servindo-me entio da repeticiio de
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um inico adjeuvo — “branco” -— mais usual do que
“alvo” e, talvez, mais apto a dotar o poema da simpli-
cidade e da unidade imagética desejadas. A palavra
“uma”, isolada, ensaia uma “fisiognomia” do préprio
peixe branco / polegada branca. Ambas as versdes
como que se completam, tentando suprir as respectivas
deficiéncias frente ao texto de Bash6. De que outra
maneira, realmente, seria possivel fixar esta gama lumi-
nosa numa placa seméintica sensfvel, capaz de registrar,
como a Optica suprematista de Maliévitch, contra o
branco total, uma polegada de branco?

Na atual poesia japonésa — especialmente na sua
ala de vanguarda — € do maior interésse verificar como
ésses elementos encontradigos na tradicio do haicdi,
e que remontam a escrita chinesa, sdo remanipulados,
em miscigenagio com outros, aportados pela poesia
ocidental contemporinea. Assim, num poeta como
Kitasono Katue (n. 1902), diretor da revista VOU
que se edita, com intermiténcias, desde a década de 30,
‘se poderi reconhecer, de um lado, um modo muito
pessoal de assimilagfio do. surrealismo francés, rarefeito
e estilizado ao gosto sintético-visual da poesia oriental;
de outro, uma vertente “objetivista” (“ideoplastica”),
que levaria E. P.-a compari-lo com William Carlos
Williams, o importante poeta norte-americano falecido
em 1963. Uma constante de Kitasono é a sua predile-
¢do pelas repetiches cromdéticas, que pode atingir a
extrema contengdio do seu “Monctonia do espago va-
zio” (Tanchona Kukan, de 1957, uma verdadeira con-
cregdo)®, ou assumir outras formas altamente sofistica-
das de notagio, colorindo os planos da percepgio,
criando uma espécie de pontilhismo poético que redun-
da em verdadeiro “realismo migico” (para um poeta
japonés, alids, o “magico”, o “surreal” parece nio ser
outra coisa senfio 2 sua maneira de considerar o autén-
tico “real”: para é&le, real e imaginirio franqueiam-se
os respectivos umbrais, sio ingredientes do seu coti-
diano; bastaria lembrar a presenca constante do mara-
vilhoso na tradigdo literaria nipdnica, ou referir, por
tris da técnica do haicai, o “momento de iluminagido”,
de inspira¢iio zenbudista). Na selegdo anexa, Kitasono

(5) Este poema foi por mim analisado em “Poesia concreta ho

.:(a&ii(;:g sg(itnmno Katue”, Suplemento Litetdrio de O Estodo de 5dp Paulo,
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estd representado pelo referido “Monotonia...” e por
um poema extraido de VOU n° 45 (maio 58), que tem
o titulo ocidentalizado de “poéme”. Nio serd fortuito
assinalar que a palavra “espectro” (yurei), usada pelo
poeta no fecho desta segunda composi¢iio, contribui,
por si prdpria, para a criagdo do ambiente encantatério
do poema, composta, como €, por dois kanji : yu (signi-
ficando “quieto”, “esmaecido”, “enevoado”, onde se
reconhece a pictografia de “montanha”, dentro da qual
hi um elemento ideogrifico representando “pequenos
animais ocultos nas furnas dessa montanha™); ¢ rei (signi-
ficando “fantasma”, e composto das pictografias super-
postas de “chuva”, “trés bbcas” e “feiticeira”). Na
mesma linha de cromatismo pontilhista, outro poema
revelador da especial qualidade de percep¢iio e de emo-
¢80 que a poesia japondsa estd habilitada a veicular,
sempre dentro de uma grande enxutez, é o “Sinal de
beira~-mar” (Umibé no sain}, de Horiuchi Reiko (n.
1932), também de VOU (n. 63, setembro 58). Ambos
os trabalhos sdo escritos segundo a convengdo de lei-
tura ocidental, rompendo com o principio de leitura
vertical, da direita para a esquerda, tradicional no
Oriente; ambos incorporam palavras estrangeiras, escri-
tas em katakana, sistema fonético japonés destinado 2
grafia de estrangeirismos: assim, por exemplo, sain é a
transcri¢io japonésa do inglés “sign™.

Interésse todo particular oferecem, agora, os poe-
mas em que o elemento visual do kanji é aproveitado
de um ponto de vista exterior, isto &, segundo um arran-
jo- ditado por fatbres gestélticos, ndo muito diverso do
empregado pela poesia ocidental moderna, desde Mal-
larmé, cujo “Lance de Dados” (1897) foi chamado por
Valery de “spectacle idéographique”. E o caso das duas
pecas traduzidas por L. C. Vinholes, misico e poeta
brasileiro radicado hé vérios anos no Japdo. Na pri-
meira delas, “Ninfa da chuva” (4me no ninfu), de Akito
Osu (n. 1920), do grupo VOU (n? 70, junho/59), o
kanji para chuva {ame : uma cobertura indicando o céu
e gotas de dgua caindo) ¢ marginado de modo a pro-
duzir uma espécie de grafismo do pingar da. chuva, o
que nio deixa de nos recordar o conhecido caligrama
pluvial de Apollinaire (“Ecvute s'il pleut”). Na segun-

(6) Cf. D. M. Gordon, “The Cyclops-Ideogram”, Agenda, n® 10,
abri] 1960. : .
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da, de Fukiko Kobayashi, poetisa nascida em 1937, sdo
destacados: a) o kanji de “vento” (kazé, uma verda-
deira metéfora zoomérfica, algo como “bicho do vento”,
combinando o simbolo para mushi, “inseto”, com um
elemento pictografico que representa “um mastro com
uma flimula atada”; conforme Vaccari, &ste mastro
servia para indicar a dire¢do do vento, a cada vento
correspondendo determinados insetos que, segundo a
crenca, néle se geravam e eram por é&le espalhados);
b) o kanji de “poema” (shi: composto do kanji de
“palavra”, ou seja, uma béca encimada por quatro
linhas que representam vocédbulos; aliado ao de “tem-
plo” ou “tribunal”, éste wltimo reunindo os simbolos
superpostos de “terra” ¢ “lei”). No poema de Kobaya-
shi, éstes ideogramas sdo tratados como elementos ite-
rativos, permutiveis, cuja andadura procura figurar o
movimento do vento’. Pois 0 que faz o vento senio
repetir-se? Como escreveu Fernando Pessoa, por seu
heterdnimo Alberto Caeiro, “o vento s6 fala do vento”.

(7) Vinholes elaborou 4 diferentes arranjos espaciais déste *'Pocma-
-Vento”. Reproduzo aqui apenas um déles, o que menos dificuldades
oferece para a composicio tipogréfica.
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BASHO

alvorada

peixe alvo

uma

polegada de alvura

manhd branca

peixe branco
uma

polegada branca

{akebono ya / shirauo shiroki / koto issun)
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1 — akebono (alvorada): palavra composta de ake (de
akari, luz) 4 hono (que passa a bono, por mu-
- danga fonética na aglutinaglo), significando ‘“‘chama’;
ake escrevese com o simbolo de “sol” conjugado com
o da “lna”’; bono estl grafada em hircgana, mas po-
deria ser tambéin representada por um kenjfi % base
da pictografia de ““fogo” ou “chama’.

2 — ya: particula expletiva,

L

— shiraxo (pequeno peixe branco): palavra composta
de shira (de shiro, branco) - wo (peixe); dois picto-
gramas superpostos: o superior, representando “‘branco’,
incorpora o sfmbolo de “sol”, ligeiramente modificado; *
o inferior esquematiza o desenho de um peixe.

— shiroki: forma adjetiva de shiro, “‘branco”, com a
desinéneia grafada em kiragana.

E

w

— kote (coisa): em grafia hiragana.

-3

— issun: palavra composta de { (ichi, um, o nimero 1),
elemento simbolizado por um trago hotizontal, e sun
(polegada), cujo pictograma, segundo Vaccari, evoca
a distAncia entre a linha do pulso ¢ o ponto em que
::ca;nr;a para sentir as pulsagdes (medide de uma po-
gada),



KITASONO KATUE

MONOTONIA DO ESPACO VAZIO

1

guadrado branco
dentro do
quadrado branco
dentro do
quadrado amarelo
dentro do
gquadrado préto
dentro do
quadrado préto
dentro do
quadrado branco
dentro do
quadrado brance

2

branco

dentro do branco

dentro do amarelo
dentro do amurelo
dentro do préto .
dentro do préto

. dentro do branco

dentro do branco

o3

vidro

da

barba do
triéngulo
azul

pdra-sol
do

cavale do : i
triéngulo '
branco : :

edificio

do

cigarro do
tridngulo
préto
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lengo -

da

estréla do
tridnguio
amarelo

4

quadrado branco de
dentro do

quadrado branco de
dentro do

quadrade brance de
dentro do

quadrado branco de
dentro do

quadrado branco

{Tradugéo de Haroido de Campos)

KITASONO KATUE

POEME

Dé
de vento

reta

de dgua
corta o
cone branco

biscoitos
negros e
verdes

camadas amarelas
da
tbrre vermelha de antincios

nem
brago
de
vidro

nem
barba
de
venlo
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nem
dorso
de

ar

beleza
solitdria
do brandy
de dentro
da estréla

alfinéte
violeta
rasga o
especiro
longilineo

(Tradugdc de Haroldo de Campos)

REIKO HORIUCHI

SINAL DE BEIRA-MAR

quadrado
branco

da

face da
areia
cobalio

dorso
préto

da
jfaca de
luz solar

estréla
ténue

de ultra
violeta

e

tiudo se esvaindo

{Traducio de Haroido de Campos)

7d



AKITO O8SU

NINFA DA CHUVA

chuva .

chuva '

chuva mio rosea da

chuva

chuva

chuva umbrela azul da

chuva

chuva

chuva lago de fita na félpa da lagarta da
chuva

chuva rolls-royce alvo dispara dentro do copo de cristal da
chuva ’
chuva

chuva

chuva da chuva da chuva da chuva da chuva da

chuva

chuva amarrota-se a blusa de gola alta dentro da

chuva

chuva

chuva

chuva disco préto da

chuva

chuva encolhe-se trangiillo o pé azul na saia armada da
chuva

chuva

chuva

chuva ’

chuva ponta.da faca da

chuva

chuva |

chuva

(Tradugiio de L. C. Vinholes)
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FUKIKO KOBAYASHI

POEMA-VENTO

© poema

vento ndo € poema

é mais poema que poema ndo poema
venfo ndo cria poema
poema faz do vento poema
vento é vento

poema & vento

vento nio é poema

poema é poemu

venio ¢ poema

poema cria vento’

vente ndo cria poema
vento faz do poema vento

(Tradugéo de L. C. Vinholes)

i1}

FES

IDEOGRAMARIO

1) yumé: sonho

1) yurei (yu + rei): espectro
1) ame: chuva

IV) kazé: vento

V) shi: poema
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UNGARETTI E A ESTETICA
DO FRAGMENTO

1. O Primeiro Ungaretti

No clima de renovagdo literdria que fermenta hoje
na Italia, desde o advento das “poesie per gli anni *60”
dos assim chamados novissimos (para usar o térmo
numa acepgdo geral, que nfo abranja apenas os inte-
grantes da antologia organizada por Alfredo Giuliani,
mas outros nela néo representados, € mesmo anteriores
cronoldgicamente aos figurantes dessa coletanea, como
¢ o caso de Emilio Villa)?, ¢ importante lembrar, para
0s que s¢ interessam por um tragado poundiano de
morfologia cultural, as origens da poesia de Giuseppe
Ungaretti.

(1} I Novissimi, Rusconi ¢ Paolpzzi Editori, Milfio, 1961.
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Ao abrirmos um livro que se tornou um documen-
tario precioso — o Literaturas Europeas de Vanguardia,
Madrid, 1925, de Guillermo de Torre — nfo nos de- -
veremos surpreender se encontrarmos referido néle que
Ungaretti foi o autor de um estudo, publicado no segun-
do ndimero da revista L’Esprit Nouveau, sbbre a dou-
“trina de Lacerba (o Orgio futurista langado por Soffici
e outros em 1913). Nesse estudo, sustentava Ungaretti
a antecedéncia das teses do movimento vanguardista
italiano sébre as manifestagbes “Dad4”. E que a poesia
ungarettiana, por suas origens, estd de certa maneira
vinculada 3 matriz do futurismo italiano (cujo primeiro
manifesto — “Manifesto-Fondazione — data de 1909).
A sintaxe despojada, a sutilissima técnica de cortes e a
dialética das pausas, a brevidade programaitica, a pon-
tuagio apenas mentalizada para as imagens que se des-
tacam na pagina como pétalas, dos poemas de L’'Alle-
gria (1914-1919), ou da maioria déles, é uma persona-
lissima utilizacdo, para quem os saiba ler com 6lho ar-
mado, da preceptistica marinettiana, o tebrico (e tam-
bém praticante fogoso) da sintaxe teleprafica e da ima-
ginacdo sem fios. Estes elementos foram reelaborados e
decantados por Ungaretti ndo apenas no crisol de uma
sensibilidade muito original, mas ainda, segundo me
parece, ao influxo que nfo seria descabido aqui assina-
lar de Mallarmé, e sem divida do dltimo Mallarmé
inclusive, do solitdrio de Valvins, do criador vision4rio
de Un Coup de Dés (cuja reedicio pela NRF se deu
justamente em 1914). Para documentar o interésse de
Ungaretti pelo mestre francés que tanto diz para a van-
guarda de hoje — aquéle que para os poetas concretos,
por exemplo, é o “Dante da Idade Industrial” — ndo
serd preciso muito esférgo. No “Saggio di un Contri-
buto Italiano agli Studi Mallarmiani”, estampado por
R. Mucci no nimero II-IV, 1946, da revista Poesia
{Mondadori), encontramos recenseado um estudo de
Ungaretti (“Mallarmé et la mémoire”, NRF, Paris, no-
vembro, 1926), assim como a indicagfo, cuja referéncia
no presente contexto € significativa, de que Marinetti
foi um dos primeiros tradutores italiancs do grande -
simbolista francés (Mallarmé. Versi e Prose, Instituto
Editoriale Italiano, Milano, 1916). Ademais, o volume
VI de Vita d’'un Uomo é constituido justamente por
traduges de Mallarmé (“L’Aprés-Midi d’'un Faune”,
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“Monologue d’'un Faune”) justapostas por Ungaretti,
numg aguda operagio de critica anal6gico-ideograméti-
ca, a tradugdes de GOngora, o genial poeta barroco
espanhol cuja reabilitagdo estética, levada a efeito por
Déamaso Alonso e também por Garcia Lorca, tanto sig-
nificou para o posterior desenvolvimento da poesia mo-
derna de expressdo castelhana. Mas isto ndo explica
tudo. Nio elucida, por exemplo, a meng3o acima feita
ao Un coup de Dés, e que néo € absolutamente, como
se ird demonstrar, idiossincritica ou tendenciosa. Real-
mente, muitos ndo sabem que em apéndice & primeira
edicio de L’Allegria di Naufragi (Vallecchi, 1919) fo-
ram incluidos poemas escritos em francés, que estdo
entre as primicias ungarettianas (1914/1919). Déstes
poemas f8z-se em 1947 uma reedigfio sob o titulo Opera
Prima di Giuseppe Ungaretti - Derniers Jours (Garzanti,
aos cuidados de Enrico Falqui). Entre tais poemas h4
um que se chama “Pour Guillaume Apollinaire”, outros
dedicados a André Breton (“Perfections du Noir™),
Blaise Cendrars (*“Roman Cinéma’) e André Salmon
{“Calumet™). Trata-se de poemas muito breves — al-
guns de uma sé linha ——, nos quais o fator espacial — o
branco da pigina — ¢ assiduamente tomado em consi-
deragfio como elemento de composigdo, com uma liber-
-dade de agenciamento grifico que serd depois moderada
em L'Allegria. No “Perfections du Noir”, integrante do
conjunto “P-L-M” (ou seja: Paris-Lyon-Mediterranée),
a pégina-partitura mallarmaica, que influiu sébre as ex-
periéncias futuristas de neotipografia, sdbre o simulta-
nefsmo “Dad4” e sdbre o primeiro surrealismo, faz sen-
. tir sua presenca instigadora. O poema nfo apenas se
compde de blocos que fixam visualmente o fluxo-da-
-consciéncia em momentos, em shots metaférico-mne-

ménicos, mas ainda os distribui pela sucessiio de péginas,

articulando-os e confrontando-os através do unso de tipos
.inclinados e retos, de negritos e claros, como também
de corpos diversos. Este o poema que apresento aqui,
em tradugdo brasileira, dentro de certas limitagSes de
composiciio tipogréifica, que me obrigam a fazer uma
adaptacio do lay-out original, tal como aparece na edi-
¢do Garzanti. Afirmei que a justaposicio Géngora/
Mallarmé no volume de tradugbes ungarettianas valia
por uma operaglo critica, e realmente o talento meta-
férico do poeta italiano se revela repassado de barro-
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quismo, de imaginagdo labirintica, daquela “densa poli-
morfia de temas de belleza” que, segundo Dimaso
Alonso, caracteriza a expressdo gongorina (“o alabastro
dos minaretes/deixa no ar/um arrutho/de jasmins”). E
aqui perdem o sentido quaisquer restrigdes que se pos-
sam fazer (e Azorin em 1943 as féz muito incisivamente )
ao paralelo entre o poeta de Cérdova e o mestre fran-
cés: trata-se de uma aproximagdo seletiva realizada
pela imaginagdo criadora para “nutrimento do impulso”.
Se tivermos presente a comparagdo de Dimaso Alonso
entre poesia aribico-andalusa e poesia gongorina, ganha-
40 luz especial no &mbito déste trabalho as palavras
com que Papini, em 1917, saudou o jovem Ungaretti,
descobrindo néle: “uma nitidez de visio que € tdda ita-
liana, um entregar-se 4 deriva das préprias imaginagdes
que é quase oriental, ¢ uma nobilissima magneticidade
de acordes e dissonincias que ¢ francesa moderna”.

E preciso notar, porém, completando esta abor-
dagem, que, no caso de Ungaretti, a assimilagio do
contributo futurista se encaminha num sentido muito
particular, para o qual j4 chamou a atengdo o critico
Giuseppe de Robertis, no prefécio ao volume III de Vita -
d'un Uomo (Poesie Disperse, 1945): o que ocorre €
uma “exasperagdo daquela sua vontade de redugdo e
concentracdo”, servida por uma “sintaxe fulminea” e,
no plano ritmico, por uma busca de essencializagio, de
“modos sonoros” congeniais A instantaneidade da in- -
vengdo lirica. Desta “bruciata brevitd” ungarettiana —
que é onde radica a linha de invengdo de sua poesia
(reporto-me 2 conhecida distingdo poundiana entre “in-
ventores” e “mestres”) nascem composigbes de uma
beleza cintilante, de um concentrado e reconcentrado
poder emotivo: '

Mattina
Millumino
d'immenso

tdo intraduziveis como certos “gioielli unici” mallarméa-
nos de que nos fala seu autor. Aqui o titulo, com sua
ténica em vogal da série clara, faz parte integrante da
peca e mesmo a propde 4 expectativa do leitor, en-
quanto que, engastada no esquema aliterante de mm e
nn, tbda a luminosidade se detém por um 4timo na si-
laba tonica de “illumino” (proparoxitona em italiano),
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como que velada pela vogal escura, pelo/u/velar, para
depois penetrar, alvorada indecisa, pelos sons palatais
(/i/,/e/) da escala fOnica sucessiva, esbatida apenas
pelas vogais finais, sombrias?. Este exemplar despoja-
mento, éste. desdobrar da percepgdo em momentos de
ﬂummagao como no “haicai” de Bashé:

alvorada

peixe alvo

uma

polegada de alvura

procede a uma sibita e sdbia confluéncia de concisio
japonésa e de laconismo de mélico da antologia grega,
para se situar num plano de modernidade criativa que,
postos de parte os acentos intransferivelmente pessoais
de cada um dos poetas, se mede com o “imagism” de
Pound (presente nfio apenas em poemas como “In a
Station of the Metro” ou “Papyrus”, mas ainda em tan-
tos “punti luminosi” das dlfimas safras dos Cantares
poundianos). Entre nos, esti nesta pauta a poesia-
-minuto de Oswald de Andrade (“Ditirambo”, ou ainda
o exemplar “Amor/humor”). Nic faz muito, outro
poeta nosso, Edgard Braga, no seu livro Soma, deu-nos
uma admirével pedra-de-toque, digna de figurar entre
as iluminadas iluminuras ungarettianas, neste poema de
. uma sé linha, radiante, inscrito no azimute da pégina:

acordei de rolar brancura

Marshall McLuhan, o discutido teérico- da comu-
nicagio de massa e da automagdo, que, em 1966, no
Congresso Internacional de Escritores promovido pelo
PEN CENTER de Nova lorque, convidava os artistas
a trocarem a “torre de marfim” obsoleta pela torre de
- contrdle dos new media, procura exemplificar o maior
e o mais profundo “envolvimento” (no sentido de com-
participacio ativa do processo) criado pelas formas
ndo-lineares, n#o-discursivas, pds-gutenbergnianas de
comunicagéo proprias da era eletrénica, recorrendo i
arte do Oriente: “A arte e a poesia-do Zen criam envol-
vimento por meio do intervalo, nfio pela conexdo (...)
O espectador torna-se artista na arte oriental porque éle
deve. suprir tddas as conexdes” (Understanding Media,

(2} Ver o Post Scriptum 1969, na conclusfio da prlmeirn parts déste
estudo, .
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1964). E no entanto, poder-se-ia com tda a proprie-
dade argumentar que também no Ocidente, desde os fins
do século passado, e para assumir uma data-marco, des- -
de o poema constelar de Mallarmé. (1897), se faz notar
no campo artistico, sobretudo nos dominios da van-
guarda, uma tendéncia para a ideografia, para a nio-
-discursividade, para a ndo-linearidade, de que certa
parte da obra ungarettiana — a sua face radical, por
assim dizer — constitui um modélo dos mais marcantes

. & dos mais ticos de atualidade. Considerada nestes tér-

mos, esta poesia ungarettiana “delle cose non commen-
tate” (F. Giannessi), apelando para a co-autoria do
leitor no perfazimento da informagdo estética, represen-
ta um caso paradigmal daquilo que o jovem filésofo .
italiano Umberto Bco denomina “messaggio aperto”.

Quando, em 1964, escrevi s8bre a mais nova poe-
sia italiana®, comecei por reportar-me aos primérdios da
poesia do autor de Vita d’un Uomo como uma ponte
natural para as novas experiéncias. Referi-me precisa-
mente ao “Perfections du Noir” (e o fato de ter sido
escrito em francés é, ainda, wmn ocutrc ponto de contato
com o polilingiiismo programético de um Sanguineti, -
de um Diacono, ou, ja antes, de uma Villa, éste, como
"Marinetti de resto, manipulando um instrumento deci-
didamente bilingiie, isto é, compondo tanto em ijtaliano
como em francés). Pouco depois, passando por Roma,
em contato com Mario Diacono, entdo secretirio de
Ungaretti e por intermédio de quem tive a grata oportu-
nidade de conhecer pessoalmente o notével poeta, pude
verificar a grande importancia que o jovem autor de
Denomisegninatura ¢ seus companheiros da revista EX
atribuiam de fato dquelas primicias do estro ungarettia-
no, como fonte de inspiragio para as novas pesquisas
poéticas. Soube também do interésse com que o vetho
poeta (irmanado neste ponto com o nosso romano Mu-
rilo Mendes) acompanhava as manifestagGes inconfor-
madas da poesia mais recente (o n 20 da revista Il
Verri, porta-voz dos “nuovissimi”, estampou, ndo faz
muito, um artigo de Ungaretti dedicado a Alfredo Giu-
liani). A abertura universal de Ungaretti, atestada pelas
suas diversificadas atividades de criador, tradutor ¢ en-
saista, é outra ligho constante (de que os poemas fran-

(3) %A Voz Violnts”, Suplemento Literirioc de O- Estado de Slo
Paulo, 11-1-1964. :
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ceses ddo também testemunho num sentido bem defi-
nido), um paradigma de que se socorre a vanguarda de
hoje para superar os lindes paroquiais em que, por toda
uma fase do dltimo apds-guerra, parecia confinar-se a
poesia italiana. Italianidade, mas também ecumenicidade,
_sdo, realmente; os tragos espirituais de Giuseppe Un-
garetti, -8ste cidadio do mundo descendente de dois mil
anos de. “gente campagnola” toscana, que nasceu em
Alexandria do Egito, que estudou e viveu em Paris nos
anos 10, que lecionou vérios anos em S3o Paulo {1939/
1942), que traduziu Géngora, Mallarmé, Shakespeare,
Racine, St.-J. Perse e, ainda recentemente, Blake, que
passou poetas brasileiros antigos ¢ modernos para a lin-
gua de Dante, e que € ndo apenas o maior poeta-italiano
da atualidade, mas também, o que the comprova a per-
manente juventude espiritual, um patriarca da prépria
poesia de va.nguarda, dessa nova geragao de experimen-

-talistas cuja “voce violenta” se faz ouvir agora na pe-

ninsula.

Post Scriptum 1969

A anilise da textura fonica de Mattina / M’illumino
d’immenso pode ser ainda aprofundada. No plano si-
nestésico, a mlagem da alvorada que desabrocha, vaci-
lante, e aos poucos dissipa as zonas de sombra (ndo se
trata no poema do dia pleno, a pino), € assinalada pelo
contraste entre a tonicidade clara de mattina (que incide
na vogal anterior, palatal, /i/) e a tonicidade escura de
illumino (que cai na vogal posterior, velar, /u/). Nesta
tltima palavra, como no francés jour (observagdo de
Mallarmé comtentada por Jakobson em “Linguistics and
Poetics”), a idéia seméntica de “claridade™ € contradi-
tada no nivel fonico pelo som “escuro”, A distribuigéo

de vogais anteriores em lumino e immenso equilibra

esta divergéncia; como as vogais finais de ambas estas
palavras sfio velares, o claro/escuro € assim balanceado,

do ponto de vista sonoro. Se em mattina hd uma pro-

' posta temdtica de alvorecer, em illumino e immenso é o
processo mesmo do dilGcule ou crepisculo matutino
que tem curso, visual, acistica e espirituatmente. Como
anota Jakobson em suna andlise de Pessoa (“Les oxymo-
res dialectiques de Fernando Pessoa™), os fonemas
/1/ e /u/ sdio ambos difusos, porém opostos em sua

83




tonalidade (vale dizer: o /i/ é agudo e o /u/ grave,
porém cada um déles € a vogal mais fechada na res-
pectiva série, o /i/ na palatal on anterior, o /u/ na
velar ou posterior). Neste poema de Ungaretti hd como
que uma luta entre ambos os fonemas, que detém a
posicio tdnica em palavras-chave (mattina / illumino).
Mas o cunho “difuso” de ambas as vogais parece cor-
responder ao .‘‘cromatismo atenuado” (amarelo-azul)
. dessa luminosidade despontante de antemanhd (cf. ainda
Jakobson, “Phonologie et Phonétique”), por oposi¢io
ao “cromatismo maximo” (vermetho vivo) do dia pleno
(associdvel por “afinidade fenomenal” a vogais com-
pactas). No plano consonantal, hi um jdgo também
significativo entre os fonemas nasais, que s3o os pre-
dominantes: os /m/ labiais, graves, e os /n/ dentais,
agudos, com uma ligeira vantagem para o primeiro fo-
nema.

GIUSEPPE UNGARETTI

PERFEICOES DO NEGRO

a André Breton
para o Monte-Socorro

ecos
ruidos

nos chegam
as vézes :
estamos tio longe

de tudo
pombos passeiam

confiantes
sébre o piso

que a lua estende

sdbre tuas mdos
que perturbam
antilopes apoiaram seus. rins
e voam

s resta uma nuvem
que se desata
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o céu drido
’ COMo ago

casas surgem
e vogam
perderam-se de vista
ninguém lhes sabe o itinerdrio

o alabastro dos minaretes
deixa no ar
um arrulho
de jasmins
um rebanho
de homens
desembarcado
ressona
entre ocutros fardos
um forte odor
de cordas

hd alguém estendido
num divd
de ar damasquinado

$6bre um cérno da lua
um corvo
empoleirado

apenas o efeito

duma ponia
de nuvem

e o deserto soando

S€us Corpos escorriam
como um dleo
deixam suas formas
a tumbas de vidro

com meus dentes
dilacerei
tuas artérias

nés bebemos tanto
rimos tanto

o céu se cobria
de corvos

no ar recantos
de grama

fresca

como bronze

nada resta
de imdvel
sendo renques de luzes

no fundo do abismo

e assobios
que retornam

sem morada
sem familia
sem familia

sem améres

sem amigos
sem lembrangas
Sem esperanca
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o que vem fazer aqui
nu .
como a noite
como uma pedra
no leito de um rio

polida
como uma pedra onde fui eu tombar
de vulcio
roida
alguém a colheu
em sua funda p&e de lado
éste objeto
perdido

Ah quisera me extinguir
como um revérbero
4 primeira luz
da manhé

2. O Ultimo Ungaretti

N&o creio que se possa fazer uma abordagem til
da poesia de Giuseppe Ungaretti a partir de uma tem4-
tica exterior ¢ de ‘generalidades. Abordagem désse tipo
tenderd a indiferenciar ¢ que hd de mais especifico e
contundente na poética ungarettiana, aquilo que the da
um lugar privilegiado na poesia italiana contemporfinea
e a coloca de pleno na problemitica da mais atual e
atuante vanguarda dessa poesia. Realmente, nfic me
parece que o leonino vigor do Ungaretti quase octoge-
nirio se possa acomodar num remanso neocléssico, a
néo ser por forca de alguma interpretaciio conciliatéria

" e amenizadora, que lhe procure polir a abrupta garra
criativa.

Uma aproximagio intrinseca da poesia ungarettia-
na deve, a meu ver, comegar pela cogitagéio do problema
do fragmento, da poética do fragmentdrio. Esta é, por
assim dizer, convertida em tema — tfematizada — em
sua poesia. Na medida em que isto se verifica, vemo-nos
diante de um poetar que se volta sdbre si mesmo e con-
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tinvamente, através de sua prépria isomérfica brevidaae,
questiona-se sdbre a situagho-limite com que se con-
fronta o fazer poesia em nosso tempo.

Nenhum melhor exemplo do relévo desta cogita-
¢80 que a postura do Gltimo Ungaretti, no seu I! Tac-
cuino del Vecchio (O Caderno do Velho), 1952-1960,
livro onde & retomada a linha de redugfo e concentra¢do
de suas primicias (L’Allegria, 1914-1919), e onde, po-
de-se dizer, a desembocadura da atividade criadora do
autor de Vita d’un Uomo mira-se criticamente em suas
nascentes, num fascinante ricorso a4 Vico.

- Em conferéncia que pronunciou entre nés em 1966,
sob o titulo significativo “Linguaggio ¢ Poesia”, o poe-
ta elucidon de maneira penetrantemente reveladora esta
sua posigio, fazendo a defesa do fragmento como tinica
forma possivel de poesia no universo fraturado em que
vivemos, onde, as conseqiiéncias do progresso tecnold-
gico, corresponde uma crise sem precedentes da lingua-
gem. O fragmento seria a forma pela qual o poeta
contemporéneo replicaria a ésse “spavento della mate-
ria” com que nos defrontamos no mundo da explosée
nuclear ¢ da implosdo elétronica. Em sua conferéncia,
Ungaretti deu-nos os dois elos iniciais de seu percurso:
de um lado, Maltarmé, o dltimo Mallarmé, que perscru-
. tava estrélas no céu de Valvins para atirar os'dados de
seu poema-planetarium, no qual a poesia surge como
um fugaz desenho constelar resgatado ao acaso por um
ato humano de escolha, no horizonte cambiante do pro-
véivel {“&le tentou ¢levar enfim uma pégina 4 poténcia
do céu estrelado”, testemunharia deslumbrado Valéry) .
De outra parte, aquela que se poderia considerar a raiz
autéctone da poesia ungarettiana, a teoria e a pritica
poética de Leopardi, o alto poeta que, no Romantismo
italiano, teria ja prefigurado certos ideais mallarmaicos,
Ungaretti recordou a teoria da brevidade exposta por
Leopardi em suas reflexes estéticas e se fixou sobretudo
no aspecto fragmentirio da obra-leopardiana, situado
pelo poeta no fim dos Canti, segundo a ordem n#o cro-
nolégica, mas ideal, que deu a coletinea de seus poemas
publicada pdstumamente em 1845 acs cuidados de A.
Ranieri. Lembro-me de que o fragmento citado em espe-
cial por Ungaretti foi o belissimo “Odi, Melisso” (Ouve,
Melisso}, publicado pela primeira vez em 1826 com
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o titulo “Lo spavento notturno”, mas composto em
1819 juntamente com outros cinco poemas da série
“Idilli”. No interregno entre a criagio e a publicacéo,
o poeta reelaborou-o, como provam um manuscrito re-
ferido por C. A. Traversi em 1887 (onde aparece com
o titulo “Il Sogno”, depois atribuido pelo autor a outro
poema) e a versdo transcrita por Paolina Leopardi em
1825, na qual o texto oferece algumas variantes. Trata- -
-s¢ de um poema onde a temdtica por assim dizer cés-
mica e luminosa de Leopardi reponta sob a forma de
didlogo pastoril, & maneira greco-latina; um dos past6-
tes conta como sonhara que a lua se despregara do céu
¢ caira em cheio no seu campo, vomitando uma névoa
de centelhas e estridulando como um carvio ardente que
se imerge e extingue na Agua. E quando o outro lhe
responde que era comum no verfio cairem as estrélas,
o primeiro retruca:

Sdo tantas as estrélas

Que é dano escasso a queda de uma on de outra
Delas, se restam mil. Porém sé uma

Lua hd no céu, e esta jumais houve

Quem a visse cair, sendo em sonho.

O “espante noturno”, que esta reversio da ordem dos
astros causava, poderia alegorizar — e por que ndo? —
o proprio assombro da criagio poética, que nasce, na
concepgdo modernissima de Leopardi, do “desvio da
norma”, do “sentimento de surprésa”, do “inesperado
que punge”, conceitos todos éstes que seriam traduziveis
em térmos da atoal teoria da informagdo. Significativa
esta presenga sideral no autor dos Canti, atestada ainda,
para dar mais um exemplo, pelo famoso comégo de “Le
Ricordanze” (1829), onde o poeta dialoga com as es-
trélas da constelagio da Ursa Maior, a mesma que ilu-
mina com seu “séptuor de cintilagGes” um dos mais
notéveis sonetos de Mallarmé. Em Leopardi sdo as
“Vaghe stelle dell’Orsa” (vaghe significa “belas™, “gra-
ciosas”, e eu traduzirei aqui esta palavra por “magas”,
valendo-me do sugestivo uso déste vocdbulo, com fun-
¢do adjetiva, tal como ocorre em Sousindrade):
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Magas estrélas da Ursa, eu ndo pensava
Tornar ainda uma vez, e contemplar-vos
S6bre o jardim paterno cintilantes,

E conversar convosco das janelas

Desta morada onde habitei crianca

E onde vi dos meus jibilos o térmo.

Francesco Flora, no seu Poetica ¢ Poesia di Giacomo

Leopardi, faz veladamente uma censura ao que chama -

de “teoria atdmica da brevidade” da poesia moderna,
na qual, segundo éle, haveria uma “escassez de sensibi-
lidade interna”, e, ao mesmo tempo, procura dar um
‘sentido menos prospectivo e mais convencional ao pos-
tulado leopardiano de uma poesia necessiriamente bre-
ve, nascida do impeto (“La poesia & un impeto, che
non pud durare a lungo”). Argumenta Flora que, em-
bora o autor dos Canti sustentasse ste ponto de vista
tedrico, na realidade a poesia leopardiana é explicada
e ndo concentrada 4 maneira dos modernos. O que es-
capou ao critico italiano, é que em Leopardi havia a
luta entre duas poesias, uma de sua formagdo cléssica,
outra de sua vontade de afirmagio moderna, uma que
preservava o discurso (vejam-se sobretudo os seus poe-
mas patridtico-eloqiientes e especulativo-filosSficos),
. outra que o punha em xeque e o circunscrevia a um su-
cinto espago poemitico (veja-se, por exemplo, éste apo-
geu da lirica leopardiana que é “L’Infinito”, composi¢fo
de apenas 15 versos, pelo préprio Francesco Flora con-
siderada uma ilha nessa poesia). Quando Leopardi
fala da linguagem poética como uma linguagem ‘‘que
tenha propriedade”, e acrescenta: “Ora, que quer dizer
uma lingua que tenha propricdade? Nio outra coisa
sendo uma lingua ousada, isto &, capaz de afastar-se nas
formas, nos modos, da ordem e da razdo dialética do
discurso”, e quando rompe a linearidade dos seus versos
através de um sébio emprégo do enjambement, da téc-
nica de cortes, — como no caso de “L’Infinito” — est4,
justamente desenvolvendo coerentemente esta sua incli-
nagio mais essencial. Com Leopardi passou-se o que
também se passou com Poe: a sua tecria fecunda de
futuro a sua pritica e a ultrapassa, nio sem marcé-la
~aqui e ali de isolados apices criativos. Para Leopardi,
“a mente deve suprir as conexdes da idéia {sdmente in-
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dicada e como que descurada pelo poeta) dentro de uma
mesma frase brevissima”, o gue importa na reivindicag@o
por uma poesia da “indefinitude”, que antecipa a teoria
da obra aberta e da polivaléncia da mensagem poética.
E antecipa igualmente a poética do fragmentario, que
hoje, dentro da poesia italiana, reencontramos levada
as suas conseqiiéncias estilisticas exatas na obra unga-
rettiang. Gostaria de apresentar aqui, para ilustrar as
premissas déste trabalho, um poema que € para mim
o ponto mais alto de Il Taccuino del Vecchio. Trata-se
do. XVI dos “Ultimi Cori per la Terra Promessa”, um
poema de 5 linhas que gira em trno da “desmesufa”,
e que poderia ser descrito em térmos andlogos aqueles
com que Francesco Flora se refere a “L’Infinito”: “Em
‘O Infinito’ n&o vive senfio o puro palpitar da imensi-
dade colhido por uma alma incélume, o puro ritmo sen-
stvel do infinito, para aquém ou para além de t6da
idéia sdbre a sorte mortal, sébre a dor, sdbre a natureza,
s8bre o préprio amor” (. ..) “O poeta exprime o puro
palpitar dd imensidade, o ritmo do espago e do tempo,
* na fantasia pura que faz o infinito e no infinito pde os
mitos do siléncio e da quietude” (. ..) “O espago, mais
do que a idéia do infinitp, ¢ também aquéle momento
de traspasse no qual-o espago se traduz no tempo e éste
#o.espago, sio aqui cantados e animados como em um
mito.¥ Este fulgurante fragmento ungarettiano parece
responder, em modo vertiginosamente conciso, aquela
ficgdio do infinito no pensamento (“interminati spazi. . .
"'sovrumani silenzi. .. io nel pensier mi fingo™) proposta
pelo mais purc canto leopardiano. E se deixa ao mesmo
tempo penetrar da iluminada vidéncia de William Blake,
outro poeta da “infinitude”, capaz de discernir “o cos-
mo num grio de areia” ¢ “a eternidade num segundo”.
Bis o seu texto, num ensaio-homenagem de versdo bra-
sileira: :

Dagquela estréla 4 outra

A noite se encarcera

Em turbinosa vatia desmesura,
Daguela solidiio de estréla
Aquela solidiio de estréla.
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A POETICA DA TRADUCAO






A PALAVRA VERMELHA
DE HOELDERLIN

“La lttérature, c’est la contestation de la philologie "
) (Michel Foucault.) . ) -

Por volta da Péscoa de 1804, Johann Heinrich
Voss, que se notabilizara pelas tradugbes alemds da
Odisséia (1781) e da Iliada (1793), escrevia a um
amigo: “Que me diz Vocé do Sdfocles de Hoelderlin?
Ou o homem é mesmo maluco, ou finge sé-lo. .. Ainda
hé pouco, jantande com Schiller € Goethe em casa déste
tiltimo, eu os regaléi a ambos com é&ste assunto. Leia
entio o Coéro IV da Antigone — Vocé precisava ter
visto como Schiller ria; ou Antigone, V, 21: “Was ists?

du scheinst ‘ein rotes Wort zu firben” (“Que se passa?

Tua fela se turva de vermelho”). Esta passagem eu a
ofereci a Goethé como uma contribuicfio & sua Optica...”
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Em julho do mesmo ano, o filésofo Schelling escre-
via a Hegel a respeito dessas tradugbes ¢ de seu autor,
amigo de ambos: “A versdo de Séfocles demonstra ca-
balmente que se trata de um caso perdido”™.

* “Um dos mais burlescos ‘produtos’ do pedantismo.”
“Se Sofocles tivesse falado a seus atenienses de ma-
neira tfo desgraciosa, emperrada e tdo pouco grega,
como & pouco alemi esta traducfio, seus ouvintes teriam
abandonado s carreiras o teatro.” “Sob todos os pon-
tos de vista, a tradugfio do Sr. Hoelderlin dos dois dra-
mas de Séfocles deve ser incluida entre as piotes.” “To-
ca ao leitor adivinhar se o Sr. Hoelderlin sofreu uma
metamorfose, ou se éle quis satirizar veladamente a de-
terioragfio do gbsto do piablico.”

Nestes térmos — como tema para escirnic ou evi-
déncia de insfnia — repudiaram os contemporfineos do
poeta suébio suas tradugdes sofoclianas. E Hoelderlin
scbreviveria ainda por cérca de trinta anos & incom-
preensfio de seus coevos, empurrado também por ela
para a longa loucura, vivendo em Tiibingen, num pe-
quéno quarto com vista para o Neckar, referindo-se a
i préprio como o “Senhor Bibliotecdrio” ou “Scarda-
nelli”, componde poemas fragmentirios!, dedilhando
um piano do qual cortara as.cordas, e relembrando até
o fim, até o ano mesmo de sua morte, aquelas malsina-
das tradugdes do tragico grego (“Eu tentei traduzir o
Edipo, mas o livreiro era um...!"” — anotou o poeta
no inverno de 1842/ 43, aludindo 2 inciiria de seu editor,
responsdvel pelas incorrecSes tipograficas que se so-
maram ao desfavor com que a cbra foi receb1da con-
correndo talvez para agravé-lo).

Trés anos antes .da Primeira Grande Guerra, Nor-
bert von Hellingrath, do circulo de Stefan George,
comegou a empreender a sua reedigéo/reviséio de Hoel-
derlin. Reavaliando as atividades de tradutor do injus- -
ticado poeta, afirmaria categdricamente von Hellingrath:
“Pela primeira vez a forma lingiifstica da poesia grega,
claramente compreendida, foi transposta para a lingua

cura” s contemn ecntre as mais belis po&:tmdelloeldulh.
muitos espixitos aindn o8 vBem com reservas, Genevlbve B

na sua conhecida trad !rameudepoemashoeldetﬂnlm

ter exchiido de fragmentiirios e o
poemas da loucurs” Tunbém dilml‘ esquizofrenia
}dombmwu—ummomqu uxm-ivodupm
; desta Imse (ver esta GHima referfncia em A4 Literatura Alems, de Otio
erinCarpen\n:) ’
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. viva em uma nova forma para ela constituida, sem so-
frer, nessa passagem pelo que lhe cra estranho, adulte-
ragdes como as introduzidas por outros tradutores ao
se socorrerem de formas tradicionais, seja da poesia
pétria, seja da poesia latina. A posigio histérica

dessas tradugdes corresponde 2 sua significagéo para o

presente: para aquéles cujo conhecimento do grego ndo
seja suficiente para uma total fruicdo do original, elas
s3o a tinica via de acesso & palavra e & imagem gregas.
$6 a uma grande distincia seguem-se as tentativas mais
aproximadamente bem sucedidas de tradutores: alemdes:

o Agamémnon de Humboldt & ainda o Homerc de.

Vdss“

Em 1923, no seu famosc ensaio “A Tarefa do Tra-
dutor” (mais do que uma fisica, uma verdadeira meta-
fisica do traduzir), Walter Benjamin ndo tinha dividas
em dizer das versdes hoelderlinianas: “Nelas a harmonia
das linguas € tio profunda que o sentido € apenas tan-
gido pela linguagem como uma harpa eflia pelo vento.
As traducbes de Hoelderlin sfio protétipos do género.
Elas estdo, mesmo para as mais perfeitas traducdes de
seus textos originais, como o protétipo para o tipo (...).
Por isso mesmo, ronda-as aquéle imenso perigo primor-
dial de t4da u'adugao os portais de uma linguagem tdo
ampliada e tdo completamente dominada ameacam aba-
ter-se ¢ emurar o tradutor no siléncio. As tradugdes
de Séfocles foram a dltima obra de Hoelderlin. Nelas

- o sentido rola de abismo em abismo até quase perder-se
nas insond4veis profundezas da linguagem”.

" No inverno de 1947-48, de retdrno A Europa,
Bertolt Brecht dedicou-se a preparar uma versfio da
Antigone de S6focles. Tomou entio por base, delibe-
radamente, o texto de Hoelderlin, simplificando-o e
adaptando-o &s exigéncias da oralizagio cénica. E dei-
x0u expresso & margem da sua experiéncia: “A lingua-
gem da Antigone de Hoelderlin merece um estudo mais
acurado do que o que eu lhe posso agora dedicar. E
de uma admirdvel radicalidade™ .

A fortuna bibliogréfica das tradugtes hoelderhma

nas €, como se vé, exemplar. Da mofa superciliosa on

do labéu de desvario com que as receberam os contem-

(2) Nessa Antigonemodsll 1948, de Brecht, hi um ‘“‘preiidio” que
mhenm;mdwmlopouuudummmemn-

‘-pmemnetnm,abrﬂdolm No texto prdpriaments dito, nmites dis: -
de variantes

soluclies de
{assim: “du fmerbst mir / scheint’s eln rotes Wort").




poréneos do poeta, até ao reconhecimento deslumbrado
¢ reverente da critica moderna, éste percurso ilustra uma
fratura fundamental: com estas traducdes, e sem que o
advertissem os que testemunhavam presencialmente o
processo, perimia sibitamente tdda uma concepgio lite-
riria e fundava-se a modernidade poética. As risadas
divertidas de Schiller, na ilustre companhia de Goethe
e de Voss, eram na verdade o epitifio irbnico (na me- -
dida em que se desconhecia a si mesmo, alegremente,
como epitifio) de uma determinada visio da poesia e
do decorum artistico. As mesmas tradugdes que o Oi-
tocentos alemfo tachou de monstruosas pela voz de seus
escritores mais representativos e reconhecidos, o século
XX iria ressuscitar como marcos modelares do seu gé-
nero.

. Mas o que havia de tfio estranho com essas obras?
"Wolfgang Schadewaldt, aliando a competéncia de fil6-
logo & helenista com a acuidade de quem sabe ser sen--
sivel aos aspectos estéticos do problema, nos esclarece
a respeito. O conhecimento de grego de Hoelderlin era
bastante limitado, mesmo considerando-se as condigdes
.dos estudos da especialidade no seu tempo. Dai o ter
éle incidido em freqiientes equivocos de lejtura e inter-
pretagio do texto original. Ademais, o poeta se valeu
de uma edigfio pouco recomendivel do texto de Séfocles
e, para cuiminar, a edicdo de suas tradugdes, como 4
ficou dito, estd eivada de erros tipogréficos {Hoelderlin
chegou a preparar uma errata para o Edipo Rei e, nas
edi¢bes sucessivas, véirias passagens tiveram que ser re-
constituidas por via conjetural). Tudo isto ndo obstante,
e depois de fazer uma resenha minuciosa das falhas se-
ménticas e sintiticas. da transposigfio hoelderliniana em
relagfio ao texto grego, Schadewaldt remete-nos as pala-’
vras com que von Hellingrath define essas tradugdes
{palavras que o estudioso subscreve): “...uma estra-
nha mistura de familiaridade com a lingua grega e com-
preensdo viva de sua beleza e de seu cardter, com o
desconhecimento de suas regras mais simples e uma
total falta de exatiddo gramatical (...). Dificilmente a
linguz morta seria mais familiar e viva para outra pes-
soa, dificilmente para outrem seriam mais estranhos a
gramitica grega e todo o seu aparato filolégico”. E
Schadewaldt acrescenta, depois de salientar que o cém-
puto dos erros -hoelderlinianos nédo significava dizer nem
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a primeira nem a dltima palavra s8bre suas produgdes:
“Quando éle, como tradutor, abriu seu caminho préprio
por terras completamente intrilhadas, deu passos inse-
guros tropegou. . Todavia, pde assim evitar os cami-
nhos batidos da tradugfo convencional, ¢ comportou-se
com originalidade em relagéio a palavra original de $6-
focles (...). Hoelderlin como tradutor de Séfocles
pode ser comparado 2queles escavadores do solo grego,
desprovidos de formagdo sistemdtica, que se puseram a
" trabalhar com seus préprios recursos, com o coragio
cheio de entusiasmo ¢ guiados por um grande instinto:
extraviaram-se muitas vézes e destruiram muita coisa,
conseguiram contudo chegar até o fundo e pela primeira
vez indicaram aos pésteros o caminho para as desco-
bertas”. E que os erros de Hoelderlin, dada a predispo-
sigdo existencial do pocta para a sua tarefa, a sua privi-
legiada sintonia com a esséncia do tragico, eram erros .
criativos: “A parcela preponderante dos erros lingiifs-
ticos de Hoelderlin é constituida por erros criativos: er-
ros em particularidades do texto, por tras dos quais, ndo
obstante, hA uma verdade geral, qual seja, a de que o
érro do tradutor conduziu a uma nova e peculiar visdo
verbal, de sorte que, por antec:pagao, érro como tal

"foi criativamente obviado”, “oompreensio
somum”, gue vai do Dartl_ulg.r..ag.w
tivamente ia, existe enial
sompreensfo_antecipadora”, a gual, a_partir de “uma
Qguantidade minima d¢ dados, penetra diretamente no

Leatro memmmw
colhe ¢ essencial”. Esta maneira de compreender, re-
mata Schadewaldt, foi a de Hoelderlin.

Nessa altura, é-se tentado & comparag@o entre
Hoeelderlin e &sse outro altissimo poeta-tradutor gue é
Ezra Pound. Se Hoelderlin é um tradutor exegeta, pra-
tica uma espécie de tradugfo litirgica, transubstancia a
linguagem do original na linguagem da traduciio como
o oficiante-hermeneuta de um rito sagrado que procu-
rasse conjurar o verbo primordial (e ¢ assim que, no
ser “Hyperion”, antes de Mallarme, 0 poeta sudbio “1¢”
as estrélas como letras, com as quais “o home dos livros
dos herbis estd escrito no céu”), Pound, ao contiirio,
¢ um tradutor pragmatico, laico, exercendo a tradugio
como uma diditica, como vma forma critico-criativa de
reinventar a tradicio. Mas ambos se assemelham pelos
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resultados a ‘que, por diverso caminho, acabaram che-
gando®. Traduzir a forma é, para ambos, um critério
bésico. Pound {em cujas tradugbes de vérios idiomas
0s scholars mais sisudos nunca se cansaram de rsspigar
mistranslations) propds-se extrair dos ideogramas chi-
neses, remontando aos elementos pictogréficos que os
compunham, as vibragdes originais, abafadas pela rotina
das repeticdes; assim, suprindc quase que por uma es-
pécw de empatia, de intuigio reveladora, suas deficién-
cias de sinblogo e seus conseqiientes equivocos de lei-
tura, conseguiu conferir a suas recriagies uma férga e
uma beleza que as versdes dos orientalistas mais cons-
picuos nem de longe possufam (éle “inventou a poesia
chinesa para o nosso tempo”, Eliot dixit). H. G. Por-
teus (“E. P. and his Chinese Character: a Radical
mination™) explica-nos &sse processo de “afinidade Ele-
tiva® que se passa entre a mente poundiana e o
chinés: “O que é notdvel a respeito das tradugdes chi-
nesas de Pound é que elas tio fregiientemente consi
captar o espirito do original, mesmo quando, gﬁn
ocorre constantemente, vacilem diante do texto literal
ou o manipulem imperitamente (...). Sua pseudo-si-.
nologia libera sua clarividéncia latente, assim como as
pseudocléncms dos antigos muitas vézes Thes davam uma
visdo supranormal”. No que toca a Hoclderlin, uma.
caracteristica do seu método de verter £ a literalidade
exponenciada, a literalidade & forma (antes do que ao
conteudo) do original. Trata-se de uma_“supraliteralida-
-de” na expressdo de Schadewaldt (e aqui cabe recordar
que © 0osso Mario de Andrade falava em “supertradu-
géo”, para concettuar_u_@.a_uadﬂag_qnsls_a_‘.‘gxd_cm_cle_
dinamogenia” das palavra ri]
Assim, por exemplo, aquela palavra vermelha — aquela
fala que se turva de vermelho —, que o instinto divina-
tério de Hoelderlin arrancou do texto grego para a hi-
laridade dos comensais de Goethe (Voss, recorde-se,
- ofereceu-a ao mestre dg Weimar como um aporte i sua
“Farbenlehre”. . . ), aparece, na versio universitiria da
(3) Uma das. Gitimas tradugSes do Pound, publicads em 1954, foi
justamente Women of Trachis, de um texto de Séfocles. Em sua verslio,
Pound procurou obter uma dindmica de Linguagem oral, recorrendo inclu-
sive ao stang. - Porém, como nos Cdstarés do poeta americano, as pas-
sagens de fluéncia conversacional contrastam com momentos de ““ruper-
poesia™, que o tradutor reservou para o tratemento des “Corés”. E
interessante cotejar a lu:gumem srcaizante, .eliptica, 3 melopéia altamente

webalhada ddsses “Cores™ poundianos com a de Hoelderlin nos seus “Co-
rps” sofoclianos. -
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Antigone das edigbes “Les Belles Lettres”, como, sim-
plesmente: “quelque propos te tewgmente”. O diciond-
rio Bailly exphca que o verbo kalkhdino significa em
grego: ‘ter a cbr escura da pirpura” e que, em sentido
figurado (sentido que o dicionarista expressamente re-
gistra para a passagem sofocliana em destaque), quer
dizer: “estar sombrio, estar mergulhado em reflexdes,
meditar profundamente s8bre qualquer coisa”. Schade-
waldt acrescenta: “A expressio grega soaria numa imi-
tagdo literal: ‘tu. purpurejas uma palavra’. Purpure-
jar (...) procede aqui da cdr vermelho-escura que as-
sume o mar quando estd préxima uma tempestade”.
Hoelderlin escandalizou seus contemporéineos (inclusive
os poetas. ..) porque, com infuicio de poeta, preferiu_
a palida convencdo do sentido translato a forga concreta
tafora original (a mesma que Pound, por seu tur-
no, féz emergir dos ideogramas lexicalizados, distinguin-
do, por exemplo, segundo o método de seu mestre Fe-
nollosa, as pinturas abreviadas de sol e lua juntos, onde
o lingiiista veria tdo-sOmente o substantivo “brilho”, o
adjetivo “brilhante” ou o verbo “brilhar”)*, __jg_hi

_dgwd_a_demaenu_do (contetido denotativo) do origi-
_nal assim se rarefaz, sc. hermetiza; m. _.m_mn.tﬂm.

_boética. da_linguagem, em_contraparte, aumenta. consi-
derdvelmente. Veja-se, por exemplo a concretude téc-
til que tém, em Dante, as “parole di colore oscuro”,
inscritas no pértico do “Inferno”.

Segundo Walter Ben]amm a0 lado das “Notas”
para o “Divi Ocidental-Oriental” de Goethe, o que hi
‘de melhor em alem3o em matéria de Teoria da Tradu-
¢io sdo estas consideragbes de- Rudolf Pannwitz: “Nos-
sas versGes, mesmo as melhores, partem de wm_piincipio
falso.: Pretendem germanizar ¢ snscrito, 0 grego, o
mglés em lugar de sanscntl:mr o alemdo,. greclzé-lo, an-

it el

t4gio em que, por acaso, se enc

de submeté-la a0 impulso violento
estrangeira”. Hoelderlin (e Pound, com as suas versoes
do chinés, por exemplo, onde ao lado da explofagao dos
estratos pictogrificos do ideograma sfio acentuadas as -

{4) Ou vislumbrando uma soberba ¢ Lady of azure thought”, onde
o sindlogo 36 pode ver uma “quiet girl”
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propensdes sintéticas do inglés para a condigéo de idio-
ma isolante) ndo cometeu éste érro fundamental, quais-
quer que sejam as imperfeicGes conteudisticas de suas
recriagoes de Séfocles. INa tradggao de um poema, ©
~sssencial ndo £ a reconstituicio da mensagem., was 8.
stituicdio. do_sistema de gignos em que estf i
- pora ensagem, da_informacdo estética, nao da
E ormacfio _meramente seméntica, Por isso sustenta
Walter Benjamin que a ma tradugiio (de uma obra de
arte verbal, entenda-se) caracteriza-se por ser a simples
transmissio da mensagem do original, ou seja: “a trans-
issdo inexata de um conteddo inessengialt———————"

Goethe, nas “Notas” citadas por Benjamin, soube
compreender muito profundamente, do ponto de vista
tedrico, éste problema. Tanto assim que admite a exis-
téncia de trés tipos de tradughio e descreve o supremo
e Gltimo tipo ou estégio como aquéle no qual se deseja-
ria tornar a tradugfio idéntica ao original, de modo que
aquela ndc apenas fizesse aproximativamente as vézes
déste, mas lhe assumisse o préprio lugar. Nao lhe esca-

- pa, também, o_efeito de “estranhamentQ”, por assim
ecorre pesta fase, quando o fradutor alarga

dizer, que

de sua lin & erte- d o)

da ‘sj e _e¢ da morfologia estrangeiras; nesse
sentido, escreve (Pannwitz com oufros térmos toca no
mesmo ponto, como ¢ facil observar) ‘:Estn_.m.émda_

: i ol ‘ 0 g_dm_res

-ML.QWM_LM
um terceiro térmo ao qual é mister que o gdsto do pfi-
ce a se a *. Pois Goethe, paradoxal-
mente, ¢ também Voss (que, para o cnador do Fausto,
seria um exemplo désse tipo ideal de tradutor), néo en-
tenderam as tradugtes de Hoelderlin, as quais, na rea-
lidade, levaram &s conseqgiiéncias mais radicais esta
concepgao metodolgica.

Esta incompreensdo, pelas proporgles que tem, &
extremamente significativa, e deve nos advertir contra
a repeticiio ndo criticada dos clichés de avaliagéio histo-
riogrifica, contra a reiteragio automitica dos julgamen-

~ tos irrecortiveis, com que certos autores, foram, de uma
vez para sempre, etiquetados e esquecidos no colum-
bétio mais ou menos imutivel dos florilégios e das his-
térias literarias. Se € licito passar das alturas hoelderli-
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nianas (tanto mais edificantes como paradigma quanto
mais excelsas e por isso mesmo mais alarmante o equi-
voco que as rodeou) para um caso obscuro e modesto
de nossa literatura — mas que, no émbito dela, tem uma
grande importincia pelo cariter premonitdrio que assu-
me em relagio a uma teoria do traduzir moderna — ndo
¢ possivel que se deixe transitar em julgado, pela sim-
ples inércia, sem maior exame, a formula: “monstruo-
sidades escritas em portugués macarrénico”, veredicto
com o qual Sfivio Romero interditou ao decorum das
letras pétrias as tradugGes do maranhense Odorico Men-
des. Odorico gue, com t&das as suas passagens frouxas
ou de mau gosto, produziu também altos momentos de

poesia:

* “Pelas do mar fluctissonantes praias’”
*Purplirea morte o imerge em noite escura”
“Cér da noite, éle ajusta a frecha ao nervo,

Na agédo de disparar, tétrico olhando” :
“Brilha punicec e fresco entre a poeira”.

Odorico (que Sousindrade chamou “o pai rococd”),
cujo labor era orientado por um sentido criativo de
lcdo da formg (acusam-no de ter latinizado o por-
tugués nas suas tradugdes do latim, e de o ter helenizado,
nas do grego, reparos que seriam havidos por Panawitz
e Benjamin como provas da clarividéncia do tradu-
“tor...), merece ter o seu legado reestudado e recon-
siderado. Um primeiro passo nesse sentido estd em meu
trabalho “Da Tradugiio como Criagdo e como Critica”
(tese para o IIf Congresso Brasileiro de Critica e Histd- .
ria Literaria, Universidade da Paraiba, 1962; revista
Tempo Brasileiro, RJ, jun./set. 63, n® 4/5)° Eis uma
licdo que j4 se pode tirar da escandalosa e escandalizada
gargalhada oitocentista ante a palavra vermelha de Hoel-
derlin. _

O presente estudo visa a apresentar uma tentativa
de recriagio em portugués da cena inicial do Primeiro
Ato da Antigone de Hoelderlin. Digo Antigone de
Hoelderlin porque o texto do genial poeta alemido é,
por sua vez, um original. Como tal, traduzi-lo nfoc serd

1%7(5) Republicado em Metalinguagem, Editbra Vozes, Petrépolh,
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mais traduzir uma traducfio, mas traduzir um texto au-
tdrquico, autobastante, vilido por si mesmo. Para pe-
netrar melhor o texto altamente hermético de Hoelderlin,
¢ verdade, cotejei-o com a versdo francesa (literal quan-
to ao conteiido) da ja citada edicio “Les Belles Lettres™

" da tragédia de Séfocles. Mas isto, imicamente, para

procurar conscientemente seguir o poeta alemio em suas
transgressdes do texto original. O resultado da transpo-
sicho em portugnés da bizarra escritora do poeta de
Diotima, pelas sucessivas mediagdes envolvidas no pro-
cesso, pode ter, sem didvida, um sabor de pahmpsesto
filolégico. Nio creio porém que esta conseqiiéncia seja
estranha A intencionalidade do sistema textual daquele
que Heidegger definiu como “o poeta do poeta”.

Devo assinalar que o texto definitivo de minha tra-
dugdo (recriagdo) foi estabelecido com base na revisdo
¢ nas valiosas sugestdes que me féz Anatol Rosenfeld,

DA ANTIGONE DE HOELDERLIN: ATO [ - CENA [

ANTIGONE

O sangue-do-meu sangue! IHustre Isménia!
Conheces algo, dlgo nomedvel -
Que o Pai-da-Terra nos haja de poupar?

A nos, sobrevivas, algo,

A nos provadas desde o ocaso de Edipo?
Nenhuma pena, nenhuma -insinia

Infame, ignébil, nada, nenhuma ]

fue eu nio sintd em tua, minha sina.

Sabes agora o que proclama

O. general?

Em praga piblica,-ainda agora?

Ouviste acaso? Ou sequer suspeitas

Avésso a quanto amamos, o Mal, adversdrio?’

ISMENIA

Palavra alguma, Antigone, chegou-me
Dos amados, triste ou cara,

Desde quando, ambas, de uma vez
Perdemos arftbos os irmdos

Mortos num dia s6 de um golpe duplo.
Desde que partin o tropa de Argos

A outra noite, nada sei,

Mais nada

Acrescentou-me dor ou alegria:
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ANTIGONE
Imaginava isto.

E te afastei da porta prmcxpal
Para qite a sos me ouvisses.

ISMENIA

Que se passa?
Tua fala se turva de vermeiho!

ANTIGONE

Enirg nossos irmdos o general distingue:

A um, coroa de honras finebres; humitha ao outro.

Etéocles no direito rito
- E tratado, correto no sepulcro -
Que impde respeito ds sombras sob a terra.
Porém a Polinices, pobre morto,
Proibe-.se dar timule ou lamento.
Hd de jazer, proclama-se de publico,
Sem ldpide, sem pranto,
Fino pasto de pdssaros rapaces.
Eis o que ordena_o bom Creonte
A ti e @ mim, gite a mim também comandua,
E vird em pessoa para os ndo-cientes
Comunicd-lo claro.
“~De fato veda e veta. Quem descumpra
No local serd morto lapidado.
Agora o sabes. A ti cabe dar prova:
Bem-nascida ou ruim- do bom nascida.

ISMENIA

Que se pode, & pobre, contra os fatos?
Deixar passar ou procurar a morte?

ANTIGONE
Cooperas comigo? Colaboras?

ISMENIA

Temeridade! Que coisa premeditas?

ANTIGONE

Trazer o morto aqui, com minhas, mas mdos!

ISMENIA

l Queres a0 morto dar sepulcro
' Quando téda a cidade se abstém?
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ANTIGONE

Teu e meu, ainda que o renegues,
Nosso irméo.
Desleal ninguém me chame.

ISMENIA

E se Creonte o veda? Desvairada!

ANTIGONE

Com o que é meu éle ndo tem a ver!

ISMENIA

Ddéi-te de mim, Irmd, recorda como o pui
Ndufrago nosso, odioso, desonrado,

Réu confesso de seus proprios erros,
Afundava seus olhos com a mao.

E nossa mde, a mie-espésa déle,

Dor duplicada, nas réseas de uma cordu
Truncando a vida. Pensa também agora
Nos dois irmdos, dando-se morte miitua,
Ambos, num mesmo dia.

Restamos 56 nds duas. Duas. 50s.

E morte ¢ mais mesquinha nos espera

Se fatharmos com férca @ forga superior.
Pensa nisso. Mulheres,

Submissas aos mais fortes,

Nédo podemos erguer-nos contra os homens.
Assim, temos que ouvir. Talvez coisas mais duras!
E aos mortos seb a terra, eu imploro:

Me perdoem, se esta é minha sina.

Quem puder mais, vigore. :

Fazer o demasiado é sem sentido.

ANTIGONE

Nada mais te proponho. E acaso ainda

Te resolvas a agir, jd ndo dard prazer a tua ajudu.
Ndo! Pensa como quiseres. Toca a mim

Sepulid-lo. Belo hd de ser morrer por éle.

Caro jazer ao lado de quem me é caro,
Perfazendo o sagrado. Sendo para os da terru,
Para ¢ agrado das sombras o tempo me sobeja.
Ld é vida perene. Tu, se queres,

Subestima o que os deuses sobrestimam.

ISMENIA

Eu nada subestimo. Apenas descompasso
Por indbil do passo de.revolia
Dos meus concidaddos. Assim fui feita.
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ANTIGONE

Esconde-te atrds disso. Quanto a mim
Vou preparar o timulo fraterno.

ISMENIA

Ai de mim! Temo ¢ tremo por ti!

ANTIGONE '
Ndo te ocupes de mim! Resguarda a vida!

ISMENIA

Por mim! Ndo conies teu designio!
Cala-o contigo. Com isto compactuo.

ANTIGONE

Ao contrdrio. Grita-o bem alio!
Mais te odiarei se ¢ calares de todos.

ISMENIA

Fogo pelos frios, tua alma sofre.

ANTIGONE

Assim me excedo em dom a quem mais amo.

ISMENIA

Se o pudesses! Persegies o impossivel.

ANTIGONE

Certo!
Se cu nio puder, haverd de passar-me.

ISMENIA

Néo se caga o impossivel. Por principio.

ANTIGONE '

Continua a falar, ¢ terds o meu édio

E o justo “odio de um morito.

Deixa a« mim e ao meu louco projeto
Desafiando a férga. Afinal hdo me arrisco
A morrer de morte sem beleza.

ISMENIA

Se¢ te parcce, parte. Ainda que insensata
Me ¢ caro o caro timbre de tua fala.
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CORO DOS VELHOS TEBANOS

Olho do sol, raio do mais belo

De quantos séis iluminaram

Tebas de sete portas.

Olho de ouro do dia

Aceso sébre as dguas do Dirca.

Ao homem de escudo branco,

Ao guerreiro de Argos, ]

Virido em armas e agora afugentado, -
Fustiga com a ponta dos arreios.

Com éle sébre nossa terra
Circunvoou Polinices

Remoendo rixe ambigua.

Grite agudo de dguia,

Ei-lo que abute s6bre nés seu vdo branco
Terrivel, de muitas &minas,

E elmos de dspera crina.

Paira sébre os paldcios,

Envrista langas rubras

Contra a bdea das sete porias.
Mas tem que recuar

Antes de fartar em nosso sangue
As fauces, antes de arrancar

A coroa das torres

E o facho de Hefestos.

Tumuito de Marte & retaguarda
Tolhe o dragdo adverso.

Zeus detesta a jactiincia

Das linguas longas.

Queando éle as vé chegar, grandifiuentes,
No durec lustre, no fdtuo transluzir,
Com fogo alado éle as fulmina.

Rola alguém da alta escalada

No ato de entear um canto de vitoria.

-Cai no chéo duro, ressoa contra o solp,
Quando a turba enfurece ressoprando,
O embriagado, na raiva de Didnisos
Ao desfavor do vento revolvido.
O gue colheu,
Ndo foi o que escolheu.
A outrem outra
Coisa decide o deus da guerra, quando a mdo
De iu.rti;a move instigadora. :
Sete principes diante de sete portas.
Sete a sete, legaram
A" Zeus triunfante as armas brénzeas.
Salvo os dois lastimdveis, ambos
Saidos do mesmo pai, da mesma mde.
Ao golpe reciproco dobrados,
_ Provaram langas simultdneas, dois
Meeciros de uma mesma morte.
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Veio a Vitdria de altaneiro nome

Em prol de Tebas, a opulenta em carros.
Depois da guerra

O que passou se esquegal

Aos templos dos deuses, todos,

Vamos em coros, noite a dentro,
Repercutindo Tebas, Baco impere!
Creonte, fitlho de Meneceu,

Eis que chega: o rei déste dominio,
Névo "pelos novos designios dos deuses.
Vem para um conselho,

Pois convocou os velhos

Aqui os féz reunir

Mandando a cada qual sug mensagem.
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PINDARO, HOJE

Naturalmente esta tradugfio ndo é para fil6logos
ensimesmados em suas especialidades como em tumbas
de chumbo, indesejosos de comércio com os vivos. E
uma tradugio para os que se interessam por um texto
de poesia como poesia, e ndo como pretexto para con-
* sideragbes sapientes em térno do autor e de sua era, ou
para escavagdes de paleologia lingiiistica, coisas tédas
essas tteis e necessdrias, respeitdveis como as que mais
o sejam, mas que, em si mesmas, nada tém a ver com
a fungdo poética do texto.

O poeta que traduz — ou melhor, transcria — um
poema classico leva, de saida, uma vantagem conside-
ravel sébre o erudito ndo-poeta que translada o mesmo
texto. Para me valer de uma observagio de Décio Pig-
natari, direi que o repertéric de lingua do erudito (o
conhecimento da lingua do texto a ser vertido) ¢ inco-
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mensuravelmente maior que o do poeta (quando éste €
nela apenas um iniciado em estigio preliminar), mas,
em compensagdo, o repertério de linguagem do poeta
de oficio (seu estoque de formas, seu dominio das pos-
sibilidades de agenciamento estético da lingua para a
qual o texto € traduzido) € infinitamente superlor a0 do
scholar que faz as vézes de poeta. "Em pogsia” — ad-
verte Roman Jakobson — “ag egquacBes verbais sdo
dod icipio construtlvo X
‘ avés da “trans-
sigio criativa”, Como os problemas de lingua, em
textos ja estabelecidos e estudados, se resolvem com o
adminiculo de boas edigfes bilingiies (tanto melhores
quanto menos “literarias” e mais literais), o cSmputo
final acusarid Obviamente larga margem de pontos para
o poeta-tradutor, por naturéza um designer da lingua-
gem. Por isto as tradugdes do chinés do sinélogo-ama-
dor Ezra Pound sfio muito mais eficazes, como poesia,
do que as versbes poéticamente vacilantes do conspicuo
orientalista Arthur Waley. Por isto, Maiakévski, que
desconhecia linguas estrangeiras, podia surpreender o
tradutor russo de Whitman, Tchukdvski, sugerindo-lhe
alteracdes de palavras e frases que acabavam por resul-
tar muito mais adequadas ao clima do original que as
. solugBés do proprio Tchukévski, a quem o cantor da
“Flauta-Vértebra” criticava por freqilentemente aguca-
rar a aspereza whitmaniana. Por isto, as tecriaghes
_ sofoclianas de Hoelderlin, que escandalizaram o Qitocen-
tos alemio como um produto bizarro de beira de lou-
cura, sio modernamente -— apesar dos comprovados
equivocos léxicos e sintdticos de Hoelderlin na leitura
do original — consideradas por um ensaista do porte
de Walter Benjamin como o protétipo de todo o tradu-
zir, pela fulgurante beleza de seu resuitado estético, que
foi capaz de liberar na lingua materna do tradutor aquela
“lingua pura” (linguagemn, diria Pignatari) exilada no
idioma estranho. Por isto, finalmente, comentando as
. -versdes de Euripides™o helenista prof. Gilbert Murray,
. T. 8. Eliot escreveu estas palavras impiedosas, mas de-
- finitivas para o balizamento do terreno: “Necessitamos

de um Otho capaz de ver o passado em seu Jugar com.

-

finid relacio ao pte e, _
Do _entanto, wmmﬂgm_m
Presente_para n6s comwo o préprio presente. Eis o dlho
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criativo; e € porque o prof. Murray nfio tem instinto
criativo que éle deixa Buripides completamente morto”.

Para quem quiser ter um exemplo edificante do
contato proficuo entre um scholar capaz de percepgiio
criativa e um poeta, que nio é apenas um dos maiores
de nosso tempo mas também o reformulador da arte de
traduzir na modernidade, eu recomendaria a leitura da
correspondéncia dirigida por Ezra Pound ao grecista

W. H. D. Rouse (que foi um dos editéres da “Loeb

Classical Library”), a propésito da tradugdo da Odis-
séia. As sugestdes que Pound, no seu estilo descon-
traido e nada reverente, d4 ao seu interlocutor, formam,
em conjunto, um admirdvel roteiro de como traduzir sob
o signo da inveng¢dio. Realmente, na expressio feliz de
G. Steiner: “o tradutor ¢ mesmo o leitor contempora-
-neo da poesia cldssica vém depois de Pound, como o
piritor moderno vem depois do Cubismo”. A li¢do
frutificou em lingua inglésa, embora, como hd pouco
reparou o “Times Literary Supplement”, “tivesse custa-
do muito tempo aos scholars clissicos se restabelecerem
do choque causado pela intrepidez poundiana”. . No
campo s6 da tradugfio de autores gregos, onde E. P. deu
o exemplo com a sua polémica Women of Trachis (ver-,
s&o na qual empregou um slang comp6sito nos didlogos
€ uma superpoesia nos coros), eu poderia citar as tra-

dugdes de Aristéfanes por William Arrowsmith; a'trans-- . .

posi¢do “funcional” de Safo, por Guy Davenport (onde

a disposicéio fragmentéria do texto parece saida da agi- .

lima datilografia poética de e. e. cummings); a_Patr
cleia of Homer, de Christopher Logue, ainda hi pouco
objeto de consideragfio espectal na revista Il Verri, por-

ta-voz da vanguarda italiana, como um caso limite de,

como
“traducdo _estruturalista” (Logue vai até  ao_ponta
gxtremo de atualizar o décor ¢ os eventos haméricas,

témos cont: .

A tradugdo da “Primeira Ode Pitica” - talvez a
mais famosa composicio de Pindaro — aqui apresen-
tada, procura situar-se dentro dessa concepgdo progra-
miética da tradugiio como espécie da categoria da cria-
¢do. Tanto quante conhego, o tnico Pindaro legivel
em portuguds é o de uma vers8o de Mério Faustino
{“Primeira Olimpica™), publicada em 3-11-57, no “Su-

traduzindo assim ndo apenas g texto, mas o sgu con-
te: )

plemento Dominical” do Jornal do Brasil. Embora nfio
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seja das realizacBes mais consumadas do excelente e
poundiano tradutor que foi Mério Faustino, pois suas
possibilidades de recriagio estavam no caso limitadas
pelo seu nenhum conhecimento do grego (Faustino lou-
vou-se¢ apenas em traducdes para o inglés e o francés,
nfo lhe sendo dado assim extrair tudo aquilo que o
original, através de um confronto mesmo imperfeito,
poder-lhe-ia sugerir i interpretagio poética), o trabalho
resultante tem belos momentos. Assim, por exemplo,
os primeiros versos da estrofc inicial, onde Faustino,
usando as palavras “4gua” e “ouro” desacompanhadas
de artigo definido e apoxando—se em rimas internas, en-
fatiza expressivamente o jogo de contrastes: “Agua
primeiro dos bens. /Mas Ouro / (chama acesa na noite)
ofusca os tesouros inteiros / da altiva opuléncia: queres,
/alma minha, cantar os Jogos? . Minha tradugfio foi
feita a partir do texto original, servindo-me de baedeker
as edigdes bilingiies da “Loeb Classical Library” (Sir
John Sandys) e da colegiio “Les Belles Lettres” (Aimé
Puech):. Consultei ainda a versdo poética de Richmond
Lattitnore, boa ¢ fluente embora pouco radical (Some
Odes of Pindar in new English versions, 1942). De ac0r-
do com as virtualidades que o texto me oferecia, vali-me
sem reservas do arsenal técnico da poesia moderna,
desde o verso livre (ou mais exatamente polimétrico),
até o espacejamento com fungfo dindmica. Na abertura
do poema inclui, como uma espécie de autocitacdo do
texto traduzido 4 sua matriz, a transcricio fonética das
duas primeiras palavras do original - (“Khryséa phér-
mingcs”, lira de ouro); situei assim minha “transcriagio”
num Ambito ‘voluntirio de referéncias cruzadas, fazendo
remissio A técnica interpolativa de poetas como Pound
e Eliot. Isto significa que o tradutor € um homem da-
tado-e situado, que foi 4-busca de Pindaro ndo como
um monumento glorioso, mas como um poeta de carne
€ 0550, visto por alguém que sé pode enfocd-lo pela 6tica
do tempo presente: Pindarc, mélico grego, “made new”

em perspectiva sincrénica, agora poeta contemporfineo,
falando a um auditérioc de hoje. Lembre-se, nesta co-
nexdo, a simultinea invocagdo de Pindaro e Catulo,
no comégo do Canto 4 de Ezra Pound: “Anaxiférmin-

) Agudego a Francisco Achcar a oo!nbora;lo qué me prestou no

deslinde laborioso ¢ paciente, palavra a palavra, do priginal, mnn exer-
cicio de Ieitura conjunta, base de minha tr \A
shng et
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. ges! Aurunculéial / Ouve-me, Cadmo das Proas Doura-
das! ”. Indicarei, a seguir, algumas solugbes de -detalhe,
para mostrar o critério que:presidiu na prética a certas
opedes. Quando pude dar uma réplica- & sonoridade
do epiteto grego composto, nfo hesitei diante do neolo-
gismo: assim “gruta polinome” (“polyénymon antron”)
¢ o que se traduziria normalmente por “‘que tem muitos
nomes”, “famosa”, “honrada sob muitos nomes”.
Quando ndo me pareceu vidvel o composto resul-
tante, procure1 manter a forga pldstica do epiteto pro-
jetando-o ap6s o substantivo a que quahflca, como uma
cldusula incisa, entre parénteses: “...entre o pincaro /
(f6lhas negras) e o plaino” por cten ‘melanphyllois
koryphéis” (ou “nos folhinegros pincaros™). Traduz,
acentiando a literalidade, “makhan4” por “miquina”
‘(que- esta tAo presente em nosso correntio conceito de
“maqumar") ¢ desloquei, para maior rendimento poé-
tico na versdo, esta palavra de sua posigio sintatica na
frase original (“ek theén gar makhandi pésai- brotéais
aretis™: “dos deuses vém todos os instrumentos para ds
virtudes humanas”; “makhan4” significa “artificio”, “en-
'genho” “mstrumento”) Com éste Tecurso de tipo “mc-
icdstica do original retém sua concretude no tran51to
para nosso idioma. Extrai a idéia de “bronze”, para a
expressdo “forjando uma linguagem de bronze”, "do proé-
prio verbo “khalkéuo” (trabalhar metal, especialmente
0 cobre ou o bronze). Segui neste e em outros pontos
o exemplo de tradugdo etimolégica ou hiperliteral de
Hoelderlin, desveladora da metafora oculta nos refolhos
da palavra automatizada: Hoelderlin traduzin o verbo
“kalkhdino™, que se costumava verter figuradamente me-

diante a expressdo “preocupar-fe com algo”, pelo sen-

tido literal “tingir-se de vermelho” (o verbo encerra
primariamente uma visualizagio da vivéncia marinheira
do povo grego, pois significa “assumir a c6r vermelho-
-purpura do mar na antecipagdo da tempestade”). No
que respeita & transposi¢io da melopéia pindarica, re-
corri basicamente, como ¢ ficil de perceber, 2 aliteragiio
e aos efeitos paronomdsticos (a similitude fonoldgica
sentida como um. parentesco seméntico — a paronomé-
sia — reina sdbre a arte poética, na observagiio ilumi-
nadora de Jakobson).
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Em 1918, o jovem Eliot admitia que Pindaro o
aborrecia, a 8le e a seus companheiros de geracdo,
Pound, em cartas de 1915-16, j4 havia chamedo a “4guia
tebana” de “a dam’d rhetorician”, “o mais palavroso
orador (wind-bag) de tGdas as eras”, comparando-lhe a
sonoridade dos versos 3 de um “prande tambor”. Em
1937, E. P. recusou-se terminantemente a ajudar o prof.
Rouse em versdes de Pindaro (“N&o, ndo o ajudarei a
reinflar Pindaro. Deixei em Londres um li-i-i-indo félio,
em grego e latim, de P. Chame-me de maldito bérbaro.
Nio acredito que Pindaro fosse a 67? parte de Home-
ro”). ‘Descontado o que ha de “dristica separaglo”
para efeitos priticos nessa m4 vontade poundiana, néo
se deve esquecer que uma das lacunas do famoso “pai-
deuma” do poeta norte-americano é a incompreenséo
do labirinto sonoro e plastico do Barroco (Gongora tam-
bém ndo tem vez com o autor dos Cantares), o que de
certo modo explicaria, mutatis mutandis, o seu veto 2
linguagem artificial e suntuosa do lirico grego (ainda ao
prof. Rouse: “Vocé nio pode vender-me Pindaro, ndo
pode vender-me um dialeto que nunca foi falado e que
nunca o serd”). De qualquer maneira, ecos pindéricos
estdo no j4 citado Canto IV e na seqiiéncia “Mauberley”.
Robert Brasillach, em sua Anthologie de la Poésie Grec-
que (1954), considera Pindaro “o mais afastado de nés
de todos os poetas gregos” e acrescenta que “sua obra
¢é, em geral, prodigiosamente tediosa”, indo buscar na
fria solenidade dos parnasianos Leconte de Lisle ¢ Hé-
rédia seu equivalente francés (e como que contagiado
por essa abordagem negativa, d4-nos da “Primeira Pi-
tica” — Estrofe e Antistrofe iniciais — um indigerivel
translado em versos franceses de medida classica, rima-
dos...).

Realmente, ndo é f4cil simpatizar com um poeta
oficial, que fazia odes comemorativas para atender a
encomendas de tiranos e poderosos do tempo, celebrando
vitérias de quadrigas das quais éstes ndo eram os efe-
tivos condutores, mas tio-sdmente os proprietirios. Na
coordenada do mundo grego, esta fungio piblica do
poeta “profeta-sacerdote” (como a si. mesmo se deno-
minava Pindaro) era revestida de quase sacralidade e
comportava uma certa ¢ definida margem de indepen-
déncia que uma alta conta da missdio celebrativa do
poeta permitia. - Basta que o espirito moderno considere,
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paralelamente, os dilemas do poeta alistado, que canta
eventos ou personagens da atualidade politica em que
vive, sob a pressdio do “encargo social”. Aqui vige, co-
mo costuma lembrar O. M. Carpeaux em casos da in-
dole, a regra coleridgiana da “suspension of disbelief”.
Comentando a imagem pindarica da mente que adapta
seus pensamentos 4 ocasibes mutdveis, como o pélipo
que se confunde com a pedra a que adere, Bruno Gentili
escrevia na j4 citada Il Verri (nimero especial: “Clas-
sicitd e Contemporaneitd”): “A segura consciéncia do
proprio talento poético, fortemente aristocrética e pro-
fundamente nutrida de espirito délfico, ¢ um elemento
nio negligencidvel para entender posigbes e aspectos,
por vézes obscuros, de alguns carmes de Pindaro, que
deixam transparecer o embarago de uma dificil situagio
objetiva imposta pela arte profissional”. O mesmo autor
opinava que, dentre as formas da poesia grega arcaica,
a lirica de tipo coral é a mais distante-da mente moder-
na, e atribuia éste fato ao culto da “poesia pura” e do
“fragmentério”, responsavel pelo prestigio da lirica mo-
nédica (Safo, Alceu, Anacreonte). E no entanto, um
dos poetas mais marcados por Pindaro é éste grande
antecipador da modernidade que foi Hoelderlin, cuja
inspiragio hinica, na chamada “fase da loucura™, se
deixa romper em fragmentos, e cujas tradugdes pinda-
ricas foram reavaliadas para o gosto contempordneo em
1911, por Norbert von Hellingrath, do circulo sofistica-
do de Stefan George. E significativo, por outro lado,
que o estilo do mélico tebano fosse tachado de obscuro
pelo racionalismo estrito de Malherbe ¢ Voltaire (o pri-
meiro chegou a falar em “galimatias”, enquanto Boileau,
para rebater a acusagdo, introduzia o argumento, que
no fundo a aceita, da “desordem bela”). Para mim, a
impressdo que me fica apés esta forma privilegiada de
leitura que é a tradugfo, é a de que, com a sua estrutura
SONOra tersa e coesa; com seu uso invocativo e evocativo
do elemento mitico; com sua urdidura tematica menos
l6gica do que musical (cujo desenho programético € o
volivel “vdo da abelha”, — “Pitica X”'); com seus giros
“sndmicos” reflexivo-existenciais, esta poesia pindarica
— pbsto de lado o ingrediente meramente comemora-
tivo e de circunstincia (alids reduzido na técnica da
composi¢do a um simples fio condutor) — tem, no ho-
rizonte de nosso século, como sua parente mais préxima,

115




a de Valéry, justamente um “poeta puro”. . O Valéry
que, como é sabido, inscreveu no poértico de seu “Cime-
titre Marin” uma epigrafe memordvel, extraida a “IIl
Pitica”: “Nio aspires, alma, & vida imortal, mas esgoia

o campo do possivel”.

PINDARO: FRIMEIRA ODE PITICA

Khryséa phérmincs

Lirg de ouro, bem comum

de Apolo e das Musas de tranga violeta:

os passos de danga, principio de jiibilo,

te escutam, os aedos

obedecem teu sinal )

quando pulsas vibrada os primeiros compassos
dos prelddios condutores de coros.

Consegues apagar ¢ pontiagudo raio

de fogo semprefluente. S6bre o cetro de Zeus
adormeces a dguia, ‘

que recolhe de um flanco e de outro suas asas rdpidas,
rainka dos pdssaros. I .

Foldas sua cabega em gancho.de uma névoa escura,
doce claustro das pdlpebras; possuida por teus sons
ela crispa no sono o dorso flexivel. ) :
E mesmo o violento- Ares - ’

rejeitando a rudeza das armas

arrefece o coragdo que. dorme. Sdbios,

teus. dardos aplacam o intimo da alma dos deuses
por arte do filho de Latona ) B :
e das Musas vestidas dé dobras sinuosas.

Porém todos os que Zeus desamou
estremecem. ouvindo o clamor

sonoro - das Piérides

na terra ou no -mar indomdvel.

Assim aos deuses adverso . -

- Tifon a de cem-testas

jaz no terrivel Tdrigro.

Nutriu-o outrora a cilicia

gruta polinome

€ agora as escarpas gue o mar rebatem

sébre Cumas, )

e a Sictlin .

esmagam-lhe o peito de dspera felpa.

O Eina, todo-neve, nutriz dos gelos cortantes,
pilar do céu,
C o detém.

Fontes de um fogo inacessivel

purissimas rebentam-the
da mais interna entranha.
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E rios de dia vazam

abrasadas torrentes de fumaga.

E plirpura na freva

uma chama rolando

repulsa ao mar profundo

um tumulto de pedras.’ _ _

O monsitro ali estd. Ele é quem jorra

os fachos de Hefesto, aterradores.

Prodigio de se ver. Prodigio ainda

sendo de ver, de ouvir de quem jd viu. ;

Assim no Etna entre o pincaro

(folhas negras) e o plaino.
préso

éle jaz,
numa cama de pontas
descarnando as costas contrapostas.
Dd-nos, Zeus, a graca de agradarmos
a ti, dominador desia montanha
" fronte e frente de uma terra fériil:
a cidade vizinha um fundador ilustre
ilustrou-a em sei nome
¢ o arauto o proclamou na arena pitica
celebrando Hieron na corrida de carros
belo de vitdria.
Ao navegante principiando a viagem
primeiro prémio é um vento favordvel
gue ao cabo prenuncia um propicic retdrno.
Pensar no qie passou promete.a esta cidade
por igual um porvir glorioso de corcéis
e coroas de fesia
€ um nome renomeado em canoros triunfos.
Dong de Licia e Delos, Febo,
amuador da castdlia fonte do Parnaso,
que éste augtirio te agrade e fagas desta terra
um solo fértil de herdis.

Da mdquina dos deuses
procedem as virtudes dos mortais:
ciéncia, vigor dos pulsos, fala fdcil, tudo i
éles engendram. . ‘
Meditando o louvor déste herdi,

espero ndo langar fora da liga

o dardo de brénzeo tépo suspenso em minha mdo,

mas no extenso arreméso ultrapassar os meus contrdrios.
Que o restante do tempo lhe promova ’

um. prdspero porvir, o pleno dom dos bens

e o olvido das penas. '

Ele hd de rever-se nas batalhas

— coracdo de coragem —, resistindo,

e pela mdo dos deuses vencedor.

Heleno algum colheu igual seara,

orguthosa coroa de conquistas.

Agora segue o exemplo a Filoctetes

guando se lanca @ Iuta. No né do necessdrio,

mesmo o soberbo suplica o sew favor,
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Quase-deuses herdis (dizem) a Lemnos
vieram e levaram o filho de. Pdias,

o arqueiro, que uma chaga afligia.

E éle destruiu a cidade de Priamo,

pds um fim aos trabalhos dos Dénaos:

o destino movia-lhe os membros malseguros.
Assim a divindade

dirija reto Hieron

pelos dias que avancam passo lento,

sempre a tempo lhe dando o que mais queira.
Atende, Musa, e junto a Dinomenes

vem celebrar a espléndida quadriga

no prémio da vitdria,

Que ndo se alheia o filho ao jubilo paterno.
Vem, inventa comigo

um canto caro ao soberano de Etna.

Parg éle Hieron fundou esta cidade
seguindo @ risca os preceitos de Hilos,
com liberdade, divino edificio.
Dorianos,
os descendentes de Pénfilo,
e também os da estirpe de Hércules
que habitam junto ds penhas do Taigeto,
querem preservar perenes os principios de Egimios.
Levantando-se do Pindo,
afortunados tomaram Amiclas,
agora — profundos de gloria —
vizinhos dos Tinddridas de cavalos brancos.
E floresceu a fama da ponta de suas langus!
Zeus,
perfazedor.’
Junto as dguas do Amenas,
que a palavra dos homens para sempre assegure
uos cidaddios e aos reis um tdo nobre destino.
Com teu respaldo o principe
seguido pelo filho
na honra dirija ¢ povo para a concordc paz.
Fitho de Cronos,
ey fe peco um aceno de cabega:
aprova que o Fenicio se aplague, em’ sua morada,
contém o alarido de guerrg do Tirseno.
Lamentando navies por sew desplante,
éles revéem o infortinio de Cumas.

Que revést
Do alto dos navios de proa rdpida,
seus jovens eram jogados ao mar,
domados pelo senhor de Siracusa,
que redimia Hélade da servidio mais dura.
Meu saldrio serd por Salamina
a graca dos Atenienses;
em Esparta cantarei a batalha de Citéron,
derrota para os-Medas de arcos recurvos;
mas @ margem do Himera de dguas copiosas
cumpro mew hino aos filhos de Dinomenes,
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prémio por seu valor
quando bateram o inimigo.

Se falas o justo no momento justo

¢ tens as cordas do muito retensas na curva do breve,
a censura dos homens pouco te persegue.

O tédio saciado embota a dvida espera.

No ouvido de cada um,

no coragdo calado,

pesa a demasia da ventura alheia.

Preferivel porém o citime & compaixdo;

por isso ndo te detenhas no curse do que é belo.
Preciso no leme, governa o povo,

forjando na bigorna da verdade uma linguagem de bronze.
Uma frivola faisca de nada )
avulta, vinda de i,

Arbitro de muitos, muitos

— no bem ou no mal —

atestam fidis os teus atos.

Guarda em beleza a flor do teu cardter,
Se amas sempre ouvir o que ¢ doce de ouvir.
néo fe canses de ser generoso:

como o bom piléto, livea a vela ao vento.
Amigo, ndo te iluda a isca do lucro fdcil.
Aos oradores e poetas

sémente o renome além-morte ressoando
revela os fatos dos que foram.

Cresus, alma abérta, nio perece.

Mas Fdlaris, coracdo cruel,

torrava suas vitimas no biifalo de cobre;
por tdda parte o dédio cerca sua memdria.
Nenhuma lira sob os telhados,

nenhuma o recorda

para o suave acorde das vozes de criangas.
Primeiro bem: boa fortuna.

Segundo: bom nome,

O homem que a ambos recolhe,

colhe a suprema guirlanda.

. 119







A QUADRATURA DO CIRCULO

1. Premissa

Ja se disse que traduzir poesia chinesa para um
idioma ocidental seria .algo tic impossivel como a qua-
dratura do circulo (Siegfried Behrsing, cit. por W, Mc-
Naughton, Ezra Pound et la littérature chinoise)., E da
esséncia mesma da traducio de ia @ gstatuta da ime
fossihilidade, Para quem aborda a arte de tradugir poe-

sig.sob a_categoria da_crigcio. essa superfativacio das
dificuldades. que The sdo intrinsecas s6 pode acrescer-
lbs, na medida proporcional, o fascinic.

2. Projeto

46 H

Propus-me ‘rgimaginar” (prefiro esta palavra, no
P o Gy, T A ]
caso, ao conceito usual de “traduzir”) em portugués
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cinco poemas chineses, de acdrdo com o scguinte mé-
todo: @) exame do texto original, com auxilio de uma
versio intermedidria (literal ou n#o); b) estudo dos
principais ideogramas, segundo 0 _m i

hiperetimologia (detectar néles, sempre gue couber, o
mx’iﬂ_ﬂ e desveldlo poeticamente)*.

Para esta fase “b”, servi-me do Chinese-English Dic-
tionary, de R. H. Mathews, Harvard University Press,
e de Chinese Characters, de L. Wieger, S. J., Dover Pu-
blications, além das obras.de Vaccan, Pictorial Chinese-
-Japanese Characters e Standard Kanji, C. E. Tuttle Co.

Adotei como objetivo das tradugdes: 1) valorizar
o aspecto visual da tradu¢fio do poema ideogréfico num
idioma ocidental, replicando assim a certos efeitos do
original que geralmente se perdem nas versdes; é evi-
dente que tomei liberdades quanto ao projeto visual do
poema, tirando partido dos recursos tipogrificos da poe-
sia nova, como por exemplo o uso sistemético da caixa-
-baixa e a espacializag@io, externa ou interna ao texto;.
2) manter a sintese, a extrema concisdo ¢ a ambigiida-
de de uma linguagem regida néo pela légica aristotélica,
mas por uma “légica da analogia” ou “légica da duali-
dade correlativa” (Chang Tung-Sun, “A Chinese Phi-
losopher’s Theory of Knowledge”), pois os caracteres
ideograficos sio um instrumento congenial para o “pen-
samento relacional” (Yu-Kuang Chu, “Interplay Bet-
ween Language and Thought in Chinese”); 3) procurar
reproduzir o esquema paralelistico e os efeitos de cor-
respondéncia léxica da arte poética chinesa classica (cf.
Yu-Kuang Chu, cit.; E. H. von Tscharner, “Chinesische
Gedichte in deutscher Sprache”; Roman Jakobson, “Poe-
sie der Grammatik und Grammatik der Poesie” ¢ “Le
Dessin prosodique ou le Principe Modulaire dans le Vers
Régulier Chinois”}. ' :

3. Percurso

_ Os 4 primeiros poemas a seguir apresentados per-
tencem ao Schi-King, o Livro das Odes. Foram tradu-
zidos por Ezra Pound em The Classic Anthology Defined

(1) W. McNaughton, “Chinese Poetry in Untranslation”, Delos 1,
1968, admite éste principio poundiano, porém com uma ressalva que the
delimita’ o alcance: “Uma palavra em chinds & escrita por meio de um
idedurafo (graph) que por vézes pode ser analisado, para vivificar oun
intensificar o sentido aceito”. Em minhas interpretagdes dos ideogramas
procurei sempre, intuitivamente, ficar dentro do campoe assim balizado.
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by Confucius. Em minhas tradugdes deixei-me inspirar
pelas técnicas paralelisticas da poesia medieval portu-
guésa, ancorando assim a novidade do meu esquema
numa tradicdo sempre viva e estimulantez. Inclui tam-
bém, livremente, epigrafes e subtitulos (a exemplo de
Pound € mesmo de outros tradutores, nio tio inovado-
res, mas que costumavam dar nomes latinos 3s suas ver-
sOes, sempre que nelas encontravam semelhancas com
topoi da poesia ocidental clissica).
- Da *“Ode 20” h4 uma tradugfio de H. A. Giles com
o titulo “Desperate” (Shih Min, An Anthology of Chi-
nese Poetry from the Chou to T'ang Dynasties). A tra-
dugdo de Pound comega com &stes dois versos: “Oh
soldier, or captain, / Seven plums on the high bough”.
L. S. Dembo (The Confucian Odes of E. P.) comenta:
“N8o se trata do mero anincio da disponibilidade de
alguém para o casamento. E um grito de desespéro, no
qual a méga identifica a si mesma, sua vida, com amei-
xas numa #rvore, e € de certo modo envolvida na ordem
da natureza, O pathos € pessoal, mas sugere algo que
o transcende”. [Extrai a epigrafe de Salvatore Quasi-
modo. '
A “Ode 42” é o poema que Pound traduziu sob o
titulo “The appointment manqué”, e ao qual éle d4 um
' tratamento que lembra a linha laforguiana de poemas
como o seu proprio “Portrait d’'une Fermnme” ou o elio-
tiano “La Figlia che Piange”. A jovem simples dessa
lirica de ambiéncia campesina é transfigurada por E. P.
através de um soberbo epiteto: “Lady of azure thought”.
Em minha tradugdo procurei ficar mais perto do texto
original, reproduzido e comentado por L. S. Dembo,
sem renunciar, no entanto, ac clima de “encantamento”
da versio poundiana. E. P., com sua imaginacio eti-

moléglca extraiu o “azure thought” do ideograma -

“ching” ou “tsing” (n® 1154 do Diciondrioc Mathews),
que ¢ formado pela justaposi¢do dos signos para “azul”
e “lutar” (duas mios puxando em diferentes direges).
Namralmentc um sbbrio sinélogo como L. S. Dembo
pode traduzir impassivelmente ésse ide6grafo por “quiet™
(Mathews da “quiet”, “peaceful”). Nio o poeta Pound,
cuja mente esta cheia de formas e 'cores, 4 espera de

(2) Assim procedendo, segui, sem o saber. a l‘eﬂa que depoil vi
l'crmulada 1:n:)rf w, McNaughton (loc clt) "o _itad .
E Orma funda T
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imantagdo. No composto “azul-serena”, procurei-reter,
nas pegadas de E. P., a férga visual do ideograma origi-
nal, sem porém sofisticar demasiadamente a personagem
feminina da Ode. ‘

Pound traduz a “Ode 72" com o titulo “Taedium”.
Chamei-a “cantar de amiga” e acrescentei-lhe uma epi-
grafe provengal “ses vezer” (sem ver). Von Tscharner,
além da tradugio literal dessa Ode, reproduz ¢ comenta
as versdes de Victor von Strauss, Vincenz Hundhausei ¢
Friedrich Rueckert, das quais a melhor € a do segundo,
pela economia de palavras ¢ rigor paralelistico. O ori-
ginal compde-se de 3 segmentos de 3 linhas, cada uma
das quais compreende 4 ideogramas. Ao todo, 36 ideo-
gramas. Minha tradugdo tem o mesmo némero de pa-
lavras. :

“At the great gate to the East” é o primeiro verso
da “Ode 93” na versdo poudiana. “Through Eastern
Gates” & o titulo do mesmo poema na tradugfio de L.
Cranmer-Byng (“apud” Shih Min, cit.). Exemplo de
aplicagio do método de E. P., mesmo onde Pound deixa
de aplici-lo:

“Gray scarf and a plain silk gown -
I take delight in one alone™ :

No meu texto, a expressdo “I take delight” (“tenho pra-
zer”), ou, como quer L. C.-Byng: “She. .. gave me the
only joy I knew” (“cla me deu a finica alegria que eu
jamais conheci”), estd vertida por uma imagem concreta
de jtbilo: “tambor ¢ cimbalos”. Tirei-a do ideograma.
4129 de Mathews, “lo”, significando: *happy”, “plea-
sed”, “to laugh”, “joy”. Compde-se das pictografias de
“tambor” e “cimbalos” sébre um suporte (cf. Liglo Eti-
molégica n® 88-C, de L. Wieger, cit.).,"“Tremer de be- .
leza”; L. C.-Byng traduz &ste passo por “She fills my
heart with ecstasy” (“Ela enche meu coragéo de éxta-
se”); E. P. praticamente repete o refrio da estanca an-
terior - (“I take delight with one alone”), o que ndo
corresponde ao original, onde ambas as linhas s6 tém
um ideograma em comum (uma particula indicadora de
propoésito ou-expletiva, — Mathews, n? 3960). A ani-
lise revela que o ideograma traduzide por “encher de
éxtase” compde-se do radical n. 38, um pictograma
simples que representa uma “muther”, e, ao lado, um
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pictograma complexo, onde estio representados uma
“bbca” ¢ um “homem que inclina sua cabega para tras”,
como para gritar (cf. L. Wieger, Licdo Etimolégica n°
61-A); Mathews traduz éste dltimo pictograma por

“clamoroso”, “clamar” (n® 7201), e o conjunto de
ambos por “dar prazer”, “entreter”, “rejubilar” ou sim-
plesmente “prazer” (n® 7647). A imagem visual de
uma “mulher” que faz alguém *‘inclinar sua cabeca para
trds como para gritar”, somada a conotagfo “jibilo”,
{éz-me pensar no verso de Guido Cavalcanti (uma pe-
dra-de-toque poundiana): “E fa di clarita I'aer tremare”
(“E faz, com sua claridade, o ar tremer”), que pode ser
melhor compreendido através déstes dois outros: “La
dove questa bella donna appare /... Sento che ‘l suo
valor mi fa tremare” (“I.4 onde esta bela aparece/. ..
Sinto que o seu valor (graga, beleza) me faz tremer™).
Dai a solugfo que adotei em meu texto.

Finalmente, o poema que Han-Wu-Ti dedicou a
uma dama chamada Li Fu-Jen, e ao qual eu dei uma
epigrafe extraida de Marvell (“To his Coy Mistress”),
foi vertido para o inglés por Arthur Waley. Reproduzo
esta versdo, que tem uma bela solugdo aliterativa:

“Is it or isn't it?
I stand and look.

The swish, shish of a silk skir:.
How slow she comes!”

Minha tradugio propde um desenho frasico & cummings,
quase concreto. As “plumas” estio no ideograma para
“to flutter”, “to run to and fro” (“p’ien”, Mathews,
n® 5429). .

4. Preceito

“Os problemas que se colocam ao tradutor de
poesia chinesa assentam-se parte .em conhecimentos

empiricos, parte em intuighes. Suas solugdes, corres- -

pondentemente, devem originar-se tanto do conhecimen-
to empirico quanto do intuitivo, Visto que a intuigdo
tem um papel tdo relevante na apreensdo da poesia
chinesa; considerando, ainda, a multiplicidade e 8 com-
plexidade dos problemas da tradugo em -geral,' para
cuja solucio sempre & possivel se contribuir de alguma
forma, aqui também o mais livre poeta-recriador (Nach-
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dichtér) tem seus direitos assegurados, junto aos tra-

" dutores propriamente ditos (literais)” E. H. von

Tscharner, inspirado nos consethos de Goethe sbbre a
arte do traduzir,

5. Poemas

ODE 20

un lamento d’amore senza amore

ameixas maduras

56 sete

na rama curva amado, amigo
é hora
é horg

ameixas vermelhas

50 sete

na rama eshelta amigo, amado
agora
agora

ameixa nenhuma .

na rama nua amado, amado
o tempo passado
amigo, amigo
a tempo perdido

ODE 42
mdca bela

agil-serena
polpa de cedro

junto ao muro das armas
junio a esquina érma
a espero ¢ nilo vejo
(desespero ando a ésmo}
mdga linda

azul-trangiiila

sépro de séda

deu-me um junce vermetho

{(vermelho e brilha menos
do que a sua beleza)
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colhia-me ramos verdes

colkia-rme ramos de ouro

colhia-me ramos tenros

mdégas como nuvem
na porta este

come nuvem e éste
coragdo resiste

mégas como junco

no portio de ameius
como junce e junto
o coragdo desdenha

traz-me do campo
talos claros !
verde-raros

louvar? louvara

primeiro a dela
beleza cara

ODE 72

cantar deo amiga (ser verer)
um dia sem vé-lo:
— (rés janeiros!

um dia sem vé-lo: :
- trés outonos!

um dia e ndo vé-lo:
. = trés anos inteiros!

ODE 93

lengo de séda cinza
veste de séda simples
s6 ela para mim
{tambor e cimbalox!}
existe

pane de cdr garanga

veste de séda branca

5¢ ela me deixa

(vermelho-garanca) :
tremer de beleta '
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Ll FU-JEN

sim? ndo?
ndo? sim?
oral agora?
paro
olho para

.(ruﬂam passos-plumas)

ela
pluma ante pluma

demara!

" a amada esquiva
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A POETICA DA VANGUARDA






COMUNICACAO NA POESIA DE
_ VANGUARDA

I. Poesia como forma de linguagem

O problema da comunicagdo na poesia de van-
guarda é apenas um aspecto — ou talvez, mais exata-
mente, um caso particular ¢ extremo — do problema da
comunicaciio na poesia em geral.

. Comecemos por observar que a poesia € um dos
usos possiveis da linguagem, um tipo, uma forma -de
linguagem (*“poetry is a kind of language”, J. C. Ran-
som via R. Jakobson).

Tomemos a definigdo de linguagem do Diccionario
de Términos Filolégicos de F. L. Carreter: “Faculdade
que ¢ homem possui de comunicar seus pensamentos.
Qualquer sistema que serve ao homem para o exercicio
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dessa faculdade”. Martinet, depois de ressaltar o aspecto
de instituigio humana nascida da vida em sociedade que.
a linguagem oferece, salienta que a visdo instrumental,
que chama g atengio sobre a fungo essencial da lin-
guagem (a fungdo de permitir a comunicagéo), ¢ muito
atil para distingui-la de outras institui¢es humanas, ca-
racterizando-ihe a especificidade como fendémeno.

Na férmula de C. Cherry, a comunicagio consiste
no estabelecimento de uma unidade social, a partir de
individuos, através do uso de linguagem ou signos. Aqui
devemos fazer notar que nfo apenas a linguagem verbal
assegura entre os individuos ou grupos um certo tipo
de comunicagdo, mas outros sistemas de signos néo ver-
bais. Assim, por exemplo, o conjunto de regras de pa-
rentesco ou casamento, regras de conduta coletiva por
mejo das quais as mulheres de um grupo circulam entre
os clas, linhagens e familias, pode ser visto como uma
. espécie de linguagem (L. Strauss, Anthropologie Struc-
turale). :

A ciéncia geral do signos ¢ a semiologia. A semio-
logia estuda todos os fendmenos culturais como se
fossem sistemas de signos, fendmenos de comunicagio
(U, Eco). J4 em Saussure se encontra esta concepgdo
de uma ciéncia de tal amplitode: “Pode-se conceber uma
ciéncia que estude a vida dos signos no seio da vida
social (...); nés a denominaremos scmiologia”. Neste
ponto, cabe fazer mengéo ao problema das relagdes entre
semiologia e lingiiistica. Em geral, considera-se que esta
fitima seria uma parte da primcira. Para Roland Bar-
thes, o contrrio é que seria, talvez, verdadeiro: a lin-
giifstica -nfo seria uma parte, mesmo privilegiada, da
ciéneia geral dos signos, mas a semiologia é que consti-
tuiria uma parte da lingiifstica. Todo sistema semiol6-
gico se impregna de linguagem verbal: o cinema se
vale da palavra; os comics, a publicidade, as fotografias
de imprensa, de legendas; mesmo os sistemas da moda,
do vestudrio e da alimenta¢do passam pelo crivo da
linguagem verbal, que estabelece nomenclaturas {signi-
ficantes) e usos (significados).” J4 R. Jakobson parece
ver as coisas diferentemente, quando fala dos caracteres
“pansemi6ticos”, que seriam partilhados pela linguagem
verbal com outros sistemag de signos, e reconhece a exis-
téncia, ao lado da ciéncia da linguagem, de uma teoria
dos signos mais ampla, onde tais caracteres seriam estu-
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dados, a “semidtica geral”. Em entrevista s6bre cinema

dada a uma revista italiana especializada (1967),
Jakobson reafirma esta posigho: “A lingua ¢ apenas um
dos sistemas de signos e a lingliistica tdo-sdmente uma
das provincias da semidtica”. Esta é a colocagio que
nos parece mais fecunda ¢ aberta. Realmente, a ado-
¢do da linguagem verbal como padrido absoluto e tir-
nico de todos os demais sistemas de signos, a redugdo
déstes 4 condigio de sistemas heterénomos, pode levar
a descaminhos perigosos ¢ empobrecedores. Lévi-
-Strauss, por exemplo, que em matéria de arte tem

concepgdes bastante tradicionais, recusa o nome de lin-

guagem aos sistemas de signos que ndo apresentam a
dupla articulagfo existente na linguagem verbal (isto €,
os monemas, elementos de primeira articulagio, dotados
de significado; e os fonemas, elementos de segunda ar-
ticulagéio, em nfimero limitado, que 03 compdem). Em
nome da coeréncia a &sse paradigma, L. Strauss se fecha
a compreensdo da pintura nao-fi iva em geral, por
ndo ha?vcr nela unidpades de pﬁ:ﬁ'é%r%%fﬁ“ﬁ“ﬂagigc) comI[)Ja-
riveis aos monemas (figuras ou imagens reconheciveis
como tais), mas, tdo-sdmente, o equivalente dos fone-
mas (formas e cdres) . A mesma critica faz éle a
musica ndo-tonal. Refutando o que chama de “o mito
da dupla articulagéo”, U. Eco escreve: “E errado pen-
sar: 1) que todo ato comunicativo s¢ baseie sfbre uma
“lingua” afim aos cidigos da linguagem verbal; 2) que
tdda lingua deva ter duas articulacdes fixas. E é mais
produtivo assumir: 1) que todo ato comunicativo se
baseia sdbre um cddigo; 2) que os c6digos ndo tém ne-
cessariamente duas articulagdes fixas (podem nfio ter
duas; estas podem ndo ser fixas)”. A subserviéncia
dogmética e estrita a &sse “mito” pode, inclusive, blo-
quear a exata consideragio da prépria obra de arte ver-
bal, sobretudo da poesia, que em seus desenvolvimentos
modernos e contemporaneos féz, em muitos aspectos,
causa comum com a pintura ¢ 8 misica. E isto ndo ape-

nas pela incapacidade de reconhecer aquéles caracteres

“pansemidticos” que colocam a poesia mais perto de
outras artes do que da “literatura” propriamente dita

(l).. ‘Peja-sc por cxemplo como, sem prestar tributo a Esse precon

ceito, Max Bense & capaz de analisar a arts abstrata ¢ nfio-objetiva como :

la em Que ocorré um processo de signos conaclente de sus mate-
:iqa]i‘iedade (nela, as chres e formas se reduzem a aignos sem denotata,
cujos designata continuem eendo puros mefos, sto &, as mesmns chres ¢
formas). .
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(como ja repatava Ezra Pound no final de seu ensaio
sdbre Camdes), mas ainda pelo fato de que, em muitas
manifestagdes da poesia moderna, ha, por assim dizer,
uma espécie de rarefagdo da fungio denotativa peculiar
a primeira articulagdo (aos monemas que se combinam
em sintagmas e asseguram a comunicagio referencial, a
usual comunicagio de significados); por outro lado,
uma certa labilidade se instala nas relagGes entre as duas
articulagdes, uma vez que os elementos de segunda ar-
ticulagdo, privados de s1gmf1cado porém capazes de pro-
‘mover distingdes por oposi¢do e contraste (os fonemas
a, e, o nas palavras bala, bela, ‘bola, por exemplo),
ganham uma imprevista aura de sentido (a mera simili-
tude fonoldgica serd avaliada, como veremos mais adian-
te, em térmos de parentesco seméntico). E note-se que
nfio estamos considerando aqui casos extremos, come o
do “sonorismo” aleméo, do “za-um” (linguagem “trans-
mental” dos futuristas russos), do “letrismo” francés,
onde a primeira articulagdo é realmente abolida. Por
tudo isto, ¢ freqiiente a atitude de perplexidade do criti-
co, apostado em cagar e isolar “conteddos” na poesia
moderna e sobretudo na de vanguarda, quando éstes
nio existem sendo enquanto elementos indissoliivelmente
ligados & “materialidade” do poema ( ﬁ sua forma ou
estrutura).

A linguagem € um sistema de signos. O signo, en-
- tdo, é a unidade lingiistica. Para Saussure, cujas con-
cepgdes pioneiras ainda estio impregnadas de psicolo-.
gismo, o signo lingiiistico € uma entidade psiquica de
duas faces, unindo nfio uma coisa ¢ um nome, mas um
conceito e uma imagem aclistica: o significante é a
imagem sensorial, psiquica (nfo a pura materialidade
fisica do som) da forma fénica, ¢ o significado é a
imagem mental da coisa (que pode estar ligada a outro
significante, conforme o idioma: drvore, tree, baum, dié-
revo). Jakobson, deixando de parte o mentalismo saus-
suriano, prefere distinguir entre signans, o aspecto sen-
sualmente perceptivel do signo, e signatum, o seu aspecto
inteligivel, traduzivel, para concluir: “Téda entidade
lingiifstica, da maior & menor, é uma conjungio neces-
saria de signans e signatum. Assim se define o trago -
distintivo, na base do signans, como uma propriedade
sOnica opositiva, aliada ao seu signatum, que é a fungéo
distintiva do trago — a sua capacidade de diferenciar
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significagtes”. Esta férmula, em térmos estruturalistas,
baseia-se na definicio de fonema que vinha sendo ela-
borada por Trubetzkoy e Jakobson no Circulo Lingiiis-
tico de Praga, e que é&ste dltimo, em 1932, exprimiu da
seguinte forma: “Por fonema designamos um conjunto
de propriedades sonoras concorrentes usadas numa dada
linguagem para distinguir palavras de sentido diferente”.
Dai partiu Jakobson para a sua famosa definicio do
fonema como “um feixe de tragos distintivos™ (ver The
Linguistic School of Prague, J. Vachek). Uma questiio
que s¢ pOec neste ponto, mas que serd enfrentada mais
tarde, pelo interésse que tem para a poesia, é a da
arbitrariedade ou ndo do signo lingiiistico.

C. S. Peirce, o genial pensador americano coevo
de Saussure, criador independente de uma Semidtica ou
Teoria do Signos que, de certa forma, corresponderia
iquela Semiologia imaginada pelo mestre genebrino, nos
d4 uma importante defini¢iio de signo, que extrapola do
campo da linguagem verbal. Para éle, signo é qualquer
coisa que esta para quem quer que seja em lugar de
qualquer outra coisa, scb qualguer aspecto ou capaci~
dade. Com é&ste conceito, seria interessante equacionar
éste outro, formulado por C. Cherry em térmos da teoria
da comunicagdo: signo é uma transmissio pela qual um
organismo afeta outro numa situagdo de comunicagdo.
Referindo-se ao signo verbal, Peirce acrescenta que o
significado de uma palavra nio ésendo sua tradugio
por um outro signo, que pode substitui-lore onde éle se
encontra mais completamente desenvolvido: rosa / flor
da roseira. Nesse sentido deve ser entendido o conceito
jakobsoniano de signatum como o aspecto “traduzivel”
do signo.

Vejamos algumas conseqiiéncias estéticas do que
até aqui ficon exposto. Para Max Bense, a informacio
estética é um processo de signos. Depois de recordar
que o signo € chamado por Hegel “outro ser”, por
Kierkegaard “segundo ser” e por Charles Morris (disci-
pulo de Peirce) “intermedidrio”, Bense denomina o
signo “ser imperfeito”, ¢ avanga entfo a tese da correa-
lidade da informagio estética, da obra de arte, Esta £
correal pois sua realidade é referida a outra realidade
que lhe serve de suporte. £ o que Bense chama de
extensdo ou materialidade da informag@io estética. A

realidade estética (correalidade) € um segundo aspecto
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da realidade cosmolégica. A obra de arte, coms fato
espiritual, deve ter uma manifestacdo material ¢ extén-
sional para ser percebida como tal. Admitido que isto
seja verdadeiro para a obra de arte em geral, teriamos,
no caso da obra de arte verbal ou da literatura, a hipé-
tese especial de uma correalidade de segundo grau. Isto
porque, como observa Roland Barthes, a literatura, -dife-
rentemente da pintura ou da musica, é uma menSagem
segunda, que se erige, como um sistema de conotagéo,
sObre a mensagem primeira da lingua denotativa cor-
rente. E um sistema complexo, fundado nio sébre a
mera fisicalidade do som ou das formas e cdres, mas
sbre a unidade de significante ¢ significado dé um
outro sistema de base, o sistema da lingna ou da lin-
guagem verbal. §

2. Esquema da comunicagdo verbal.
Fatores e fungbes da linguagem,

Para que posamos definir qual o uso da Imguagem
que & préprio da poesia, é preciso que passemos em re-
vista as fungdes da linguagem. Para isto acompanhare-
mos o esquema de Roman Jakobson, o famoso lingiiista
russo hoje radicado nos E.U.A., cujo nome esti ligado
aos Circulos Lingiiisticos de Moscou e de Praga, ao
chamado formalismo russo e ao estruturalismo praguen-
se. J4 na manifestagio coletiva apresentada pelos com-
ponentes do Circulo de Praga ao I Congresso Interna-

" cional de Eslavistas, ¢ que ficou conhecida como “As
Teses de 1929, hd uma secglio especial dedicada as
fungbes da linguagem. - “O estudo de uma lingua exige
que se tenha em conta, de maneira rigorosa, a variedade
das fungdes lingiiisticas e de seus modos de realizagio
nos casos particulares considerados”, afirmam os pra-
guenses. E distinguem desde logo entre uma “fungiio
de comunicagio”, dirigida para o significado, e uma
“funcéio poética”, que se volta para o signo em si mes-
‘mo. Outra contribuigio nesse sentido parte do psicé-
logo austriaco Karl Biihler, que participou da Conferén-
cia Fonolégica Internacional convocada pelo Circulo de
Praga em 1930 ¢ que desenvolveu atividades na Uni- -
versidade de Viena, nos anos 30, em associaciio coin
Trubetzkoy. Bihler, em 1934, reconhece a exigéncia
de trés fungdes da linguagem: Darstellungsfunktion, a
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fungfio propriamente comunicativa, que informa sGbre
o contefido objetivo, factual, da realidade extralingiiis-
tica; Kundgabefunktion (“fungfio de exteriorizagdo” ou
de “expressdo”); Appelfunktion (“fungdo de apélo” ou
“conativa”). A partir destas premissas, Jakobson de-
senvolveu e refinou o modélo das fungdes da linguagem
gue se encontra em seu “Linguistics and Poetics”, tra-
balho apresentado a uma conferéncia interdisciplinar
sébre o estilo na linguagem, realizada na Universidade
de Indiana, em 19582 [Este o modélo que a seguir
exXporemos ¢ comentaremos. _

Em todo processo lingiiistico, em todo ato de co-
muricagio verbal, devemos distinguir 6 fatdres: 1 — o
destinador; II — o destinatdrio; YIL — o referente; IV
— o contato; V — o cddigo; VI — a mensagem,

O destinador envia uma mensagem ao destinatdrio,
A mensagem tem um referente, um objeto ou situagio
ao qual ela se refere, suscetivel de ser verbalizado, e que
deverd ser apreendido pelo destinatirio. Para tanto, é

preciso que destinador ¢ destinatirio disponham de um

¢édigo comum, no todo ou em parte, ¢ que haja entre
ambos um contato, um liame, uma conexfo fisica ou
psicolégica. Fis ai como operam os 6 fatéres. Cada
um déles di origem a uma func@o da linguagem. Nas
mensagens, estas fungdes se combinam. O que distingue
a natureza de uma dads mensagem ¢ a hierarquia que
nela se confere as fungdes em concorréncia. A fungio
dominante sera a definidora do perfil da mensagem, mas
as secunddrias devem ser também levadas em conside-
racdo. Nesse sentido, j4 se podia ler nas “Teses de
1929”: “E recomenddvel estudar seja as formas de lin-
guagem nas quais predomina de maneira abscluta uma
's6 funcgio, seja as formas nas quais se eptrecruzam mais
funcdes; neste estudo, o problema essencial diz respeito
4 hierarquia diversa das funcdes em cada caso conside-
rado”. Vejamos entdo as 6 fungbes da lingaagem ori-
ginadas dos 6 fatéres ja indicados:

I — A orientagio centrada no destinador (emissor ou

codificador ‘'da mensagem) d4 lugar A funcdo emotiva

ou expressiva. A mensagem visa a suscitar reacdes de
tipo emotive, a exprimir diretamente a atitude do sujeito
a respeito do que éle fala, sua emogdo, verdadeira ou

{2) Em portugués na coletinea Livigifstica ¢ Comunicugso, Cul
Sko Paulo, 1969,
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fingida. A esta orientagfio fulcrada no EU (12 pessoa)
da comunicagio, corresponde esquematicamente a cate-
goria gramatical  da inferjeigdo. E importante n3o
confundir esta fungdo com a fungdo poética. O Ro-
mantismo, privilegiando a poesia do EU, é o grande
responsével por éste equivoco, que se perpetua na idéia
- vulgar que se tem de poesia.

II — A orientagdo centrada no destinatdrio (receptor
ou decodificador da mensagem) d4 lugar 4 fungdo cona-
tiva (do latim, conatum: impulso, esfér¢o, agio que pro-
cura impor-se a uma resisténcia ou reagéo). A mensagem
Tepresecta uma ordem, exortagdo ou siplica. Fulcra-se
no TU (22 pessoa) da comunicagdo, a ela correspon-
dendo, esquematicamente, as categorias gramaticais do
imperativo e do vocativo. No imbito desta mesma fun-
¢do se enquadra. a funcdo mdgica ou encantatdria, ex-
pressa em férmulas optativas (algo que se deseja que
venha ou ndo venha a acontecer) como “Deus te guar-
~ de!”, ou em conjuros {com o destinatario transformado
numa 32 pessoa ausente): “Que as colheitas sequem!”.

OI — A orientagdo centrada no referente (contexto,
“denotatum™) d4 lugar & fungio cognitiva (referenclal
denotativa). A mensagem denota coisas reais ou trans-
mite conhecimentos de ordem légico-discursiva sobre
determinado objeto. A 32 pessoa da comunicacdo, o
ELE (ou, mais claramente, o IT neutro do inglés), é o
pélo desta fungdo. E a fungfo por exceléncia da lin-
guagem de convivio didrio. Aqui é importante lembrar
que, segundo as “Teses de 1929”7, esta fungdo, ali de-
signada como fungdo de comunicacdo, apresenta duas
direcSes: uma, situacional, da linguagem pratica, refe-
rida a elementos extralingiiisticos; outra, tedrica ou for-
mular, que se vale de palavras-térmos e frases-juizos (a
linguagem da exposigio cientifica, por exemplo)®.

Com estas trés primeiras fungGes, o modélo triddico
de K. Biihler ¢ basicamente mantido por Jakobson. Qu-
tros lingiiistas, como Martinet, reconhecemn a ocorrén-
cia na linguagem de fungGes complementares, ao lado

(3) Aqui é interessante assinalar, pl.'ra.var como as termlnok)uiu
podem varigr com relagcio a um mesmo fendmeno, que Susanne Lange
(Problems of Art) reserva o nome de “uso formulativo da ljngm
justame: teug;ruauec:'r para tw;;gnﬁpﬁccg. d:‘}ea?d:i nm pod':;
mame::ulmente diferente da fungiio comunicativa, ainda que implicado

com eln na evoluglo da fala” (cf. Angusto de Campos, “A Mocds Con-
creta da Fala”, em Teoria da Poesla Concreta, Sto Paulo, 196%).

E
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daquela, essencial, de comunicacdo, que consiste em as-
segurar a compreensio miitua no seic d2 comunidade.
Para Martinet, a primeira dessas func¢des seria uma
destinada antes ao estudo dos psicologos que ao dos
lingiiistas, isto é, a de servir de base ao proprio pensa-
mento; outra, a de expressdo, isto é, a faculdade que o
homem tem de analisar seus préprios seatimentos sem
" se preocupar com as reagdes de um auditério eventual
ou mesmo com ¢ propdsito apenas de se afirmar, sem
que nisto haja a rigor o desejo de comunicar algo; final-
mente, uma fungdo estética, que o autor de Eléments de
. Linguistique Générale considera de dificil analise, tanto
esta se lhe afigura entreligada as fungGes de comunica-
¢o ¢ expressfio. E justamente, porém, na caracterizagio
dessa fungdo estética (vu poética) que estd uma das
maiores contribuicdes de Roman Jakobson, vocacionado
para ésse tipo de anilise por seu estreito contato com
poetas e artistas plésticos, desde os seus anos de forma-
¢io na Rissia (Khliébnikov, o mais radical dos poetas
futuristas russos; Maiakévski; Maliévitch, o criador do
“suprematismo”, contavam-se entre 0s seus amigos pes-
soais). ' .

As novas fungdes com as quais Roman Jakobson
amplia e enriquece o esquema triddico de Biihler sdo:
IV — a fungdo fdtica, V — a fungdo metalingiiistica;
V1 — a fungéo podtica.

IV. Origina-se a fungdo fdtica da orientagio cen-
trada no fator contato da comunicagfo. A expressdo
vem do grego phdtis (do verbo phatidso) significando
ruido, rumor em geral. Jakobson encontrou-a na obra
do etnologista Malinowski, que, sob o nome de phatic
communion, caracterizava aquelas expressdes que néo
deviam ser tomadas pelo seu valor aparente, mas ser-
viam exclusivamente para estabelecer o primeiro contato
lingiifstico entre os membros de uma comunidade (cf.
J. Vachek, The Linguistic School of Prague). As men-
sagens fdticas ou-de contato servem apenas para estabe- -
lecer, prolongar ou interromper a comunicag#io, para
verificar se o circuito funciona, sem, propriamente, trans-
mitirem informagdo. O “AlSl”, que se diz ao telefone,
as clausulas salutares (“Como vai? ), expressdes como
“claro”, “bem”, “sem, didvida”, pertencem a3 &sse tipo
de mensagem. Sdo férmulas altamente ritualizadas, va-
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zias de conteddo informativo, Conforme assinala Ja-
kobson, esta é a primeira fungée verbal das criangas ¢
nela se enquadra a linguagem dos péssaros falantes.
Aqui é interessante apontar que a funcdo fdtica tem ser-
vido aos autores modernos para criagbes artisticas, so-
bretudo no teatro de vanguarda, no chamado teatro ‘do
absurde. Os futuristas italianos Bruno Corra e Emilio
Settimeli, por exemplo, tém uma pega intitulada Passa-
dismo, composta de 3 atos-itimos, protagonizada por
um casal que troca sempre as mesmas frases protocola-
res: “Como vai?” / “Ndo posso me queixarl™ etc, As
indicagdes cronologicas variam (uma folhinha marcando
1860, 1880, 1910, sucessivamente), mas as palavras
ficam inalteradas. No ultimo ato, as personagens, depois
de proferirem as frases rituais, morrem: Em O Rei da
Vela, de Oswald de Andrade, as intervengbes do ame-
.ricano Mr. Jones (“Oh! good business! ) tém, marca-
damente, fungdo fdtica, visam apenas a confirmar que
o contato continua estabelecido, nos térmos mais pro-
veitosos ao seu beneficidrio, independentemente das
peripécias por que passam os demais protagonistas e
mesmo. da eventual substituigio de seus papéis.

‘V. Na funglio metalingiiistica, o fator posto em
questdio € o cddigo. Codigo € o sistema que estabelece
um repertério de signos e suas regras de combinagfio.
Para alguns autores, o codigo estd para a mensagem
como — na terminologia saussuriana — a lingua (lan-
gue) para a fala (parole), ou seja: a primeira consiste
num conjunto de signos a disposigdo da coletividade,
mas exterior acs individuos; a segunda, no ato individual
através do qual o sujeito falante usa a lingna (codigo).
Como veremos mais adiante, hi quem nZo aceite éste
paralelo entre cédigo e lingua verbal. O que importa
agora é observar que, no exercicio da fungdo metalin-
giiistica, a mensagem se dirige para uma outra mensa-
gem, tomada como linguagem-objeto. Quando, no
aprendizado de uma lingua estrangeira, o professor
pergunta ac aluno: “Vocé me entende? Esti me en-
tendendo? ”, o que deseja é, afinal, testar o codigo, ve-
rificar em que medida o cédigo do aluno & coextensivo .
ao seu. Os verbétes do diciondrio exprimem também
esta funglo. No conto de Artur Azevedo, o filho que -
pergunta ao pai sbbre o significado da palavra “plebis-
cito” estd, justamente, procurando obter uma informa-
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- ¢Ao de tipo metalingiifstico sbbre o codigo 1éxico do-

idioma portugués. Aqui, gostariamos de acrescentar
que esta fungio pode ser exercida com o concurso da
func¢do cognitiva na sua dimens#o tedrica ou formulativa,
¢ entdo estaremos diante de atividades como a critica
literaria, que é essencialmente de natureza metalingiiis-
tica. O critico, ao decodificar o poema, procura verifi-
car que medida &le partilha do cédigo usado pelo
poeta {que assume o carater de um subcodigo ou cédigo
personalissimo). Nesse sentido é que Umberto Eco vé
0 critico na situacio de um criptoanalista, obrigado a
decodificar uma mensagem da qual nfio conhece o cé-
digo, e assim a deduzir ésse codigo ndo de conhecimen-
tos prévios 3 mensagem, mas do contexto dela propria.
Mas a funcfio metalingiiistica pode ocorrer também em
coligagio com o exercicio da prépria fungdo poética,
em poemas ou textos criativos gue envolvem uma critica
do préprio ato de escrever. Considere-se, por exemplo,
um poema como “Psicologia da Composigiio”, de Jodo
Cabral de Melo Neto. Outro exemplo bastante eluci-
'dativo: nas derradeiras palavras do Finnegans Wake,
Joyce faz um aceno metalingiiistico para a capacidade
decodificadora do leitor, escrevendo, como que a refe-
rir-se ao livro que estava a se concluir: “The keys to.
Given! ” (“As chaves para, Dadas! ”)*.

VI. Finalmente, na fungdo poética, a mensagem
se volta sGbre si mesma, para o seu aspecto sensivel,
para a sua configuragio. Esta fungfio, como veremos,
nfo existe apenas na poesia, mas pode ocorrer em men-
sagens as mais comuns da comunicagfio habitual, pre-
dominantemente denotativa. Na poesia, porém, ela
deve ocupar posigdo determinante. Como diz Fakobson,
esta fungio pde em evidéncia o lado palpivel dos signos,
aprofundando a dicotomia fundamental entre éstes e os
objetos designados. O lingiiista nos adverte de que o
signo ndo é o sen “denotatum”, de que flor ndo € a

palavra flor. Para o poeta, todavia, no dmbito do poe- ~

ma, “flor & a palavra flor” (Jo#o Cabral, “Antiode”) .
Nesse sentido é que deve ser compreendida a célebre
resposta de Mallarmé: a2 poesia se faz com palavras e
nio com idéias. Por &ste motivo Sartre pdde sustentar
que, na poesia, a palavra funciona como coisa.

(4) Conferir, no mesmo sentido, &ste verso poundiano (dos. Cantos

Pisanos); “and with one day's reading a wman may have the key in his
hands” (“e com um dia de leitura pode-se ter a chave nas mios”).
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3. Fungdo Poética e Informacdo Estética

A fungio do poeta, no sentido do exercicio predo-
minante da fungdo lingiiistica centrada sdbre a prépria
estrutura sensivel de sua mensagem, é, pois, a de um
configurador de mensagens. © poeta é um designer da
linguagem, como o exprime Décio Pignatari, num para-
lelo que toma como ponto de referéncia o desenhista
industrial empenhado na melhor configuragio do objeto
que projeta. Se tivermos em vista algumas das reflexdes
de Jakobson sibre a esséncia da linguagem (“A la Re-
cherche de PEssence du Langage”, 1965)*, nas guais o
notivel lingiiista russo, com apoio inclusive na teoria

- dos “graphs”, salienta o cariter diagramitico, icdnico

(trata-se de um icone de relagdes, como a Algebra), pre-
sente nas estruturas sintiticas e morfoldgicas da lingua-
gem, poderemos extrair, em abono da f6rmula Pigna-
tari acima referida, a idéia de que o poeta é um diagra- -
mador da linguagem, tirando especial partido, no campo
onde a fungdo poética é a dominante, das virtualidades
désses constituintes ic6nicos. '

A tradugfio de poesia oferece uma instincia parti-
cularmente clara para a inteligibilidade déste problema.
E a funcfio poética que explica a dificuldade inerente a
ésse tipo de tradugcdo. Na poesia, como diz Walter
Benjamin, a caracteristica da ma tradugfo € a simples
transmissfio da “mensagem” (contelido referencial, de-
notativo) do original, ou seja, “a transmissfo inexata de
um conteddo inessencial”. Ao traduzir poesia, é neces-
sario traduzir o perfil sensivel da mensagem, a forma
(querendo-se entender por esta palavra a correlagio es-
sencial de significante e significado 'que constitui o sig-

no). No verso de Maiakévski:

Gdié on / bronzi zvon / ili granita gran?
Onde / o som do bronze / ou o grave granito?,

assinalado por um uso muito e¢ficaz da aliteragéo, a fi-
delidade ao texto e as intengdes configuradoras do

poeta-diagramador féz-nos ‘“traduzir” o substantivo

“gran” (aresta) pelo adjetivo portugués “grave”, numa
transposigdo que levou em conta a similitude fonolégica
(“granita gran”/‘‘grave granito”), sem perder de vista
a semfntica do contexto (trata-se da “aresta de gramto

(S} Em portuguéds na ediglio Cultrix, cit.
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de uma estitua fanebre em tributo ao poeta-suicida Ies-
siénin). Jakobson, mais uma vez, 1N0S SOCOITE com
uma férmula precisa: em poesia, “as equagdes verbais
sio promovidas 2 posigéo de principio construtivo do
texto”, donde so ser possivel traduzir poesia através da
“transposigio criativa”. E o que podemos chamar tam-
bém de recriagdo ou transcriagdo (néo a “transcrigdo”
meramente literai-referencial). Em trabalho de 1962
(“Da Tradugio como Criagio e como Critica™)® pro-
curamos descrever o fendmeno da seguinte maneira: a
informagdo estética do poema traduzido é autdnoma,
mas estd ligada 3 do poema original por uma relagdo
de isomorfia; se elas sio diferentes enquanto expressio
idiomatica, seguiram a lei dos corpos isomorfos, crista-
lizando-se dentro de um mesmo sistema. .

Aqui se coloca a questdo da arbitrariedade do signo
lingiifstico, um dos principios bésicos de Saussure. Co-

mo observa Mattoso Camara, Jakobson nega a arbitra-’

riedade absoluta do signo fonoldgico, sustentando que
tdda lingua, necessariamente, procede a uma sele¢do
entre um limitado nimero de tipos de sons vocais €
suas combinagdes, inclusive por uma injungio biopsico-
16gica de que resulta a presenca constante de certos tipos
basicos. A tese do lingiiista russo encontra respaldo nas
posigdes de E. Benveniste, para quem h4 uma relagio
de necessidade e consubstancialidade entre os dois com-
ponentes do signo lingiifstico (significante e significado).
“Se a lingua ¢ algo diverso de um conglomerado fortuito
de nogdes errdticas e de sons emitidos ao acaso, isto se
d4 por que h4 uma necessidade imanente 3 sua estru-
tura como a toda estrutura”, afirma Benveniste. Em
- todo caso, o que se poderd desde logo sustentar de ma-
neira incontrastivel é que, na poesia (onde, como pro-
clama Jakobson, reina o jégo de palavras, a paronomd-
sia, figura esta entendida num sentido amplo de corre-

lagio de som e sentido), esta arbitrariedade ndo existe.

Lévi-Stranss defende o ponto de vista de que o signo
lingiiistico € arbitrario a priori, mas deixa de o ser a
postegiori, pois os grupos de sons escolhidos arbitraria-
mente para designar objetos acabam afetando de nuan-
ces particulares o conteddo semintico que thes ficou
ligado. No dmbito de exercicio da fungdo poética have-
ra, no minimo, esta nio-arbitrariedade a posteriori, com

(6) Incluido em Meralinguagent, Editdra VYozes, Petrép_ol[., 1967.
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a qual porém o poeta j4 se confronta A maneira de pre-
missa, como uma espécie de condigio de possibilidade
de todo o seu trabalho. Colin Cherry, falando do ponto
de vista da teoria da comunicacio, adverte: “uma pa-
lavra é mais do que um signo arbitririo escrito ou oral;
é ademais tudo o que ela carreia em associagfio™. E é
do préprio Saussure a expressdo: “fureur du jeu pho-
nique” para caracterizar fendmenos poéticos de anagra-
matizacio (cf. Jakobson, “Vocabulorum Constructio in
Dante’s sonnet Se vedi Ii occhi miei” e “Une microscopie
du dernier Spleen dans les Fleurs du Mal”). A colagido
das fontes manuscritas com o texto da edico de 1916
do Cours de Saussure — livro que néo foi redigido por
seu autor, mas preparado pdstumamente por dois disci-
pulos, C. Bally e A. Séchehaye — parece alids recolocar
em questdo, sob nova luz, o exato alcance da tese da
“arbitrariedade” no pensamento do mestre genebrino
.(cf. Tullio de Mauro, “Nous ne connaissions pas Saus-
sure”, 1968). - '

Mas ndo é apenas o poeta que exercita a fungio
dita poética da linguagem. Quando formamos um nome
proprio — ANA CLARA ao invés de CLARA ANA —
nds selecionamos as palavras, ordenando-as de acérdo
com sua methor configuragiio. Nés diagramamos ésse
. nome. A progressio das vogais tbnicas (nasalada e
velarizada em ANA; aberta em CLARA); o fato de
. que, nesta ordem, evita-se o desagraddvel hiato das vo-
gais finais de ambas as palavras, eis os fatdres determi-
nantes de nossa escolha, dos quais talvez nio nos te-
nhamos dado conta de maneira consciente, Jakobson
analisa, nesse sentido, o slogan politico I LIKE IKE,
cuja eficicia nasce justamente do uso simultineo da
fungio poética para reforcar a mensagem referencial,
de indole persuasiva. Através da rima interna em eco ¢
da aliteragdo vocilica, se projeta nesse slogan a imagem
paronomdstica do sujeito amante envolvido pelo objeto
amado. O LIKE central, como uma concha bivalve, in-
clui o sujeito (I) e o objeto (IKE) da relagdo, fundindo
o amador na coisa amada, como no Verso camoniano.
E hé aqui um detalhe suplementar, observado por Décio
Pignatari: LIKE n#o funciona apenas como verbo, mas
como conjungio comparativa numa oragio rudimen-
tar e eliptica (I AM LIKE IKE}), procedendo su-
bliminarmente & identificaciio- do sujeito votante
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com o ideal encarnado na pessoa a ser votada. Tam-
bém na divisa ORO Y DECORO de um banco re-
voluciondrio — na qual o conceito material se embute
no conceito ideal, a pectnia na ética — se pode ler,
numa projegdo paronomaéstica conseguida pelo uso aces-
sério -da fungdo poética, todo um programa politico-fi-
nanceiro.

O que caracteriza a fungéio poética ¢, assim, um
uso,_inovador, imprevisto, inusitado das possibilidades
do cAdigo da lingua. Nas mensagens referenciais, pro-
curamos fazer um uso normal do cédigo, a fim de que
o destinatario as possa decodificar segundo as expecta-
tivas que tem em relagio a ésse codigo comum, com um
minimo de distor¢io portanto. Collin Cherry distingue
entre c6digo e lingua, alegando ‘que o cbdigo, de um
ponto de vista estritamente técnico, € uma transformagio
convencional, usualmente térmo a térmo.e reversivel,
pela qual as mensagens podem ser convertidas de um
conjunto de signos em outro (c6digo Morse, por exem-
plo). B salienta que o cddigo € copcebido como um
conjunto de regras ndo ambiguas, coisa que nio acon-
tece com a lingua verbal, que é extremamente flexivel
e até ilégica, inclusive no seu uso cotidiano. Se o ideal
da comunicagdo referencial poderia bem ser a univoci-
dade e a logicidade das mensagens, Ou seja, um uso
estritamente denotativo do idioma como se éle fésse um
cédigo tipo Morse, justamente pelo fato de que a lingua
desborda désse sentido restrito, técnico, da palavra c6-
digo é que nela se instala a ambigiiidade, a posstbilidade
de um uso inesperado, imprevisto, original do seu-codigo,
na acepgdo lata déste térmo. Falando das unidades de
primeira articulagdo da lingua (palavras, ou mais exata-
mente “monemas”), Martinet afirma que é no agencia-
mento inesperado delas que sc manifesta a originalidade
do pensamento. E Chomsky, do ponto de vista da gra-
mitica gerativa ou transformacional, pde a énfase no
aspecto criador da linguagem, ao nivel de sua utilizagdo
corrente, dizendo que as coisas se passam como s¢ O
sujeito falante inventasse de certa maneira a lingua a
.medida que se fésse exprimindo ou a redescobrisse
a medida que a fosse ouvindo falar em seu redor,
tendo como que assimilado & sua prépria substincia
pensante um codigo genético, espécie de matriz aberta
que possibilita a interpretagio seméntica de um conjunto
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indefinido de frases. Se a ambigiiidade existe, pois, na
comunicacdo referencial cotidiana, nas relagSes inter-
pessoais mais elementares via lingua (o mal-entendido
€ o cerne da tragédia, j4 dizia Camus), na poesia, com
o exercicio predominante da fun¢iio poética, ela domina.
Néo se entenda porém a palavra ambigiiidade numa
acepciio- vincnlada aos preceitos da poesia simbolista,
como sindnimo de vagueza, imprecisio, ou, conteudis-
ticamente, como invélucro de “sentimentos inarticula-
dos”. Trata-se aqui de uma ambigiiidade operacional,
que pde em discussio o codigo da lingua e as expecta-
tivas criadas por seu uso normal, revelando-lhe possi-
bilidades insuspeitadas. Nesse sentido, a mensagem poé-
tica — ao atualizar imprevistamente o codigo, enfati-
zando os valores sensiveis, o lado palpdvel dos signos
de seu repertério — é altamente informativa, e, por isto
mesmo, mais dificilmente decodificada, interpretada,
percebida (percebemos com mais facilidade o que é
mais redundante em relagio a0 nosso sistema de ex-
pectativas, ao uso normal do cédigo). Para Umberto
Eco, a mensagem reveste uma funcdo estética quando
se-apresenta estruturada de maneira ambigua e se mos-
tra auto-reflexiva, isto €, quando chama a atengfio do
destinatdrio antes de tudo sébre a prépria forma dela
mensagem. E o que, em 1957, sustentdvamos a respeito
do poema concreto, quando diziamos que seu primeiro
contetdo era sua estrutura. A ésse teor de inovago,
Eco chama abertura da mensagem estética. Ou como
quer Max Bense: “a informagio estética transcende a
seméntica (referencial) no que diz respeito 4 surprésa,
2 improbabilidade, & imprevisibilidade da ordenagéio dos
signos”. Esta informagfo estética, segundo Bense, €
denormierte Information, é uma informaggo que se des-
via da norma, do cinon. Para os formalistas “russos,
como depois para Mukarovsky no “Circulo Lingiiistico
de Praga”, justamente ésse “desvio da norma”, que rom-
pia as expectativas do leitor, explicava o processo da
arte, que € um processo de desautomatizacio (o uso nor-
mal do codigo -automatiza as reagSes) mediante um
recurso de singularizacdo. (“ostraniénie™, efeito de es-
tranhamento; Chklévski, 1917: ficamos “despaisados”
quando um autor descreve um objeto de maneira que
néo o reconhecemos). O poeta usa o c6digo da lingua,
em cada obra ou conjunto de obras, como uma espécie
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de subcédigo individual, personalissimo. Este cbdigo
privado e individual, no nivel da fungio poética, vai
constituir um jdipletp. Dentro da linguagem verbal po-
dem-se reconhecer idioletos sem fun¢fio estética, no ni-
vel da fungio referencial (como o jargdo de certas pro-
fissdes, a giria de certas comunidades), assim como h4
idioletos com funcio estética dentro de outros sistemas
semi6ticos {o cubismo é um idioleto pictérico; o expres-
sionismo, além de literdrio, um idioleto pictérico e cine-
matografico etc.). Quando o idioleto passa a ser inte-
grado no c6digo geral, quando éle vai virando linguagem

comum, surgem as convengdes académicas, geradoras de -

novas normas ¢ suscitadoras de novos “desvios da nor-

»

ma.

4. Funcdo poética na poesia cldssica € -
na poesia romdntica -

Na poesia, o determinante € o exercicio da fungio
poética da linguagem, aquela que se volta sbbre o lado
sensivel, palpavel dos signos lingiifsticos. Se Sartre afir-
ma que na poesia a palavra é tomada como coisa,
Jakobson, num sentido convergente, fala da reificagéo
da mensagem poética e de seus elementos constitutivos,
de sua conversdo numa coisa que dura, processo expli-
cével justamente A luz dessa fungdo nela predominante.
Mas o poeta usa concorrentemente outras fungdes, em
cariter acessério. A maneira como éle hierarquiza as
fungdes dentro de sua mensagem decideyda natureza
desta. Assim, na poesia cldssica, caracterizada pela
épica, a fungdo cognitiva ou referencial € associadx pre-
ferentemente 3 poética, produzindo-s¢ uma poesia da
3% pessoa, impessoal, objetiva, descritiva (na epopéia
h4 a representagdo do objeto em sua objetividade mes-
ma, Hegel). Na poesia romdntica, é a fungdo emotiva,
a poesia do eu-lirico, que ganha a palma sébre as re-
manescentes, associando-se 4 fungio poética (também
a fungdo mégica & enfatizada pelo poeta romdntico).
Surge assim uma poesia bipgréfico-emocional, exortativa,
suplicatéfia, encantatéria, uma poesia do solugco em que
rebenta o sentimento pessoal, na férmula de Musset
lembrada por Antdpio Céindido. Mas taato na poesia
clissica como na poesia roméfntica, se as fungbes aces-
sérias, determinantes do motivo primeirc do poetar em
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cada uma dessas escolas, nfio forem, por seu turno, de-
terminadas pela funcdo poética ou configuradora da
mensagem, a informagfo estética néo se realiza; 0 poema
cldssico ficard entdo mero enunciado prosaico de idéias,
de descrigbes, de informagbes documentérias, uma reté-
rica do pensamento cognitivo; e o poema roméntico ndo
assumird o estado estético de poema, mas permanecera
no grito, na lagrima, na explosido emotiva, na retérica
do coragdio. A fraqueza de boa parte do Romantismo
poético no Brasil e fora déle est4 nesse dissidio entre a
motivagio emocional e a capacidade do exercicio da
fungio propriamente poética (diagramadora, configura-
dora) por parte de alguns de seus nomes mais conhe-
cidos, ainda hoje responsdveis pela imagem falsa do que
seja poesia e do que seja o oficio do poeta perante um
piblico leigo e condicionado pela rotina petrificante das
- antologias escolares e das hist6rias da literatura. A gran-
deza de um Camdes, de outro lado, est4 na sua capaci-
dade de equacionar, na materialidade dos signos, através
das operagBes de selegio e combinagio de palavras, o
seu ideal classicista e no aporte de novidade que sua
poesia traz nesse sentido em relagdo ao repertério da
poesia portuguésa precedente, Camdes € um soberbo
“‘designer” da linguagem, como se podera ver pela anj-
lise do exemplo abaixo:

No mais interno fundo das profundas
Cavernas altas, onde 0 mar se esconde;
Ld, donde as ondas saem furibundas,
Quando as iras do vento o mar responde,
Netuno mora; e moram as jocundas
Nercidas; e outros deuses do mar; onde
As dguas campo deixam ads cidades

Que habitam estas dmidas deidades.

(Os Lusadas, C.VI, n. VIII)

Pode-se dizer, para limitar nosso exame a é&ste ponto
fundamental, que o efeito poético desta descricio do
reino marinho estd na habilidade com que o autor esta-
belece vm encadeamento de som e sentido, fazendo com
que a palavra onda (seja diretamente, scja na sua forma
latina unda por associagfio etimolégica) engaste-se ou
ressoe em outras palavras: fundo, profundas, jocundas;
onde, esconde, donde, responde; fonemas de unda po-
dem ser vislumbrados ainda, redistribuidamente, em
“vimidas” e “Netuno”; além disto, entre Nereidas e o
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epiteto que lhes di Cambes — “Gmidas deidades”, hi

uma espécie de apélo cruzado, pois os fonemas finais

da primeira palavra se repetem no comégo da segunda.

Té6da esta oitava é percorrida pela imagem seméntica da

agitagdo das ondas, através de uma sucessio de projegdes
. fénicas. Para dar um outro exemplo:

O sol é grande, caem co'a calma as aves,
do tempo em tal sazdo, que sdi ser fria;
esta dgua que d'alto cai’ acordar-m'-ia

do sono ndo, mas de cuidados graves.

¢ cousas, t8das vids, tédas mudaves,

qual é ial coragdo qu'em vés confial
Passam os tempos vai dia trds dia,
incertos muitc mais que 4o vento as naves.

Nestas duas quadras do famoso sonéto “hermético” de
S4 de Miranda, o sentimento da fugacidade do tempo
e da transformacéo das coisas, assinalado nos comenté-
rios de Rodrigues Lapa, encontra uma resposta-fonol6=
gica no imbricar da palavra aves em graves, mudaves
(mud4veis) e naves. Aves entra em paralelismo meta-
férico e correlagdo conjuntiva com naves ao vento; gra-
ves estd em oposigio (correlagio disjuntiva) com res-
peito a mudaves. Assim como as aves, séres moveis
(mudaves) por exceléncia, caem com a imprevista cal-
ma de verfio que ocorre numa estagio por natureza fria
(outono ou inverno), também a gravidade dos cuidados
¢ confrontada com a incerteza dos dias. ' A ave-nave do
poema é grave e mutével; é uma figura fonica unifica-
dora e dialética, pois tal como a ave, cujo natural € voar,
cai, a mutabilidade de tudo inspira cuidados graves (e
ndo esquecer que a idéia de péso, que se liga a de queda,
ao ndo-vdo, existe etimoldogicamente em grave). Esta
equagfo reconciliadora de aspectos contrastantes clucida
o efeito de estranheza que percorre as duas quadras do
sonéto em exame. .

Roman Jakobson, mestre déste tipo de andlise, es-
tudando o famoso poema “The Raven” (O Corvo) de
Edgar Allan Poe (para falarmos agora de um poema
roméntico realizado ou configurado na linguagem), de-
monstra que seu efeito “mégico” irresistivel estd em que
a palavra raven (réiven) €, por seu espectro fénico, o
avésso de never — r.v.0. / n.v.r. —, donde se verificar,
através desta paronomésia invertida ou em espelho, que
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a frase enigmética pronunciada pelo corvo (raven) como
tefrdo contém, simplesmente, seu préprio nome as aves-
“sas (never more, nunca mais). O jovem Pierre Mache-
tey, em nome de uma ‘singular teoria da produgdo
literaria, onde, paradoxalmente, o texto ndo € visto co-
mo um produto de linguagem mas substituido pela me-~
tifora de sua auséncia (incompletude), reage, diante
désse poema de Poe e do célebre escrito em que o poeta
0 explica como um percurso s avessas, um pouco como
Jodo Gaspar Simées e certa critica portuguésa diante da
“mistificagio” e do “fingimento” de Fernando Pessoa. E
Bo entanto, a andlise lingiiistico-estrutural permite a
Jakobson proclamar, trangiiilamente, que Poe é um
mestre na arte de escrever ao reverso, um “experimen-
tador deliberado na criagéo por lances antecipadores ou
regressivos”, convalidando-lhe assim, objetivamente, os
propésitos e processos. Na poesia, diz Jakobson, “toda
similaridade aparente no som € avaliada em térmos de
similaridade e/ou dissimilaridade no sentido”. Na lingua-
gem referencial isto ndo ocorre. Na poesia &ste femd-
meno faz passar pelo poema uma corrente subjacente de

significagdo (Poe, citado por Jakobson).

5. Fungdo poética na poesia de vanguarda '

No século XIX houve um processo de emancipagio
da linguagem poética, que foi cada vez mais se sepa-
rando da linguagem do discurso de idéias (referencial)
e se voltando cada vez mais para a consideragéio do
seu préprio ser intransitivo. Este processo é descrito por
Michel Foucault, que o caracteriza como o aparecimento
da literatura, figura de compensacio face 3 utopia de
uma linguagem totalmente transparente, tal como vigo-
rava na “episteme” cléssica. Mallarmé, respondendo &
Degas: “A poesia se faz com palavras e nio com idéias”,
deve ser visto na culminfncia désse processé.

Ha nessa evolugfio uma tomada de consciéncia da
crise da linguagem e da propria crise da poesia ou da
arte. Hegel j4 dizia que, para a modernidade, a reflexdo
sbbre a arte passou a ser mais importante do que a pré-
pria arte. Marx, nesse prolongamento, vaticinava o
desaparecimento da arte, como manifestagiio da super-
estrutura ideol6gica alienada, no momento em que sua
realizacio numa praxis total a fizesse supérflua como
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instincia independente. Para ambos a emergéncia da
grande imprensa foi objeto de meditagio: Hegel referia
que a leitura do jornal passava a ser, para nossa época,
uma espécie de oragio filos6fica matinal; Marx, refle-
tindo s6bre a impossibilidade da épica em nosso tempo,
usa de uma bela paronomésia para exprimir que, diante
da imprensa, a fala ¢ a fabula, o conto e o canto (“das
Singen und Sagen™), a Musa dos gregos enfim, cessam
de se fazer ouvir. Lamartine, por sinal um poeta repre-
sentativo do Romantismo ortodoxo na sua vertente de
poesia-ligrima, escrevia em 1831: “O pensamento se
difundira no mundo com 2 velocidade da luz, instanti-
neamente concebido, instantineamente escrito e com-
preendido até as extremidades do globo. (...) Niao
terd tempo para amadurecer —— para se acumular num
livro; o livro chegara muito tarde. O tnico livro possivel
a partir de hoje € o jornal”. E Mallarmé, para o seu Un
Coup de Dés (1897), inspira-se nas técnicas de espa-
clalizagio visual da imprensa cotidiana, tal como cérca
de vinte anos antes um brasileiro genial, o poeta Sou-
sindrade, se voltara para ostecursos de montagem de
fragmentos do jornal (noticias, eventos, pessoas) na
criagio do seu “Inferno de Wall Street”, localizado no
cenério da Bélsa de Nova Iorque. Mallarmé via na

imprensa o “moderno poema popular”, uma forma ru-

dimentar do Livro enciclopédico e dltimo de seus sonhos.
A crise da linguagem coincide com o surgimento da civi-
lizagdio tecnoldgica, com a crise do pensamento discur-
sivo-linear em arte, com a superveniéncia daquilo que
Marshall McLuhan chama “a civilizagio do mosaico
eletrénico”, uma civilizagio marcada ndo pela idéia de
principio-meio-fim, mas pela de simultaneidade e inter-
- penetragdio, de compressdo da informagfo, tal como foi
anunciada pela conjugagdo da grande imprensa com o
noticidrio telegrifico. Dois sdo os fenémenos, portanto:
a) de um lado, o poema comega a tomar como seu ob-
jeto a prdpria poesia, o ato de poetar, a crisc ou a
possibilidade mesma do poema, tal como se o poeta es-
tivesse assumindo em seu oficio o dilema hegeliano e

marxiano, perguntando-se sbbre a morte ou o devir da .

poesia; trata-se de uma poesia que tematiza a pdiesis até
no seu sentido etimolégico (poidoo, em grego, fazer,
fabricar); b) de outro lado, a linguagem da poesia vai
ganhando cada veéz mais em especificidade, vai-se eman-
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cipando cada vez mais da estrutura discursiva da lingua+
gem referencial, vai eliminando os nexos, vai cortando
os clementos redundantes, vai-se concenirando e redu-
zindo ao extremo; o Un Coup de Dés de Mallarmé, que
esta para a civilizagéo industrial como a Comédia de
Dante para o Medievo’, compde-se de apenas 10 pégi-
nas, nas quais o poeta medita, em linguagem extrema-
mente rarefeita, sébre a prépria possibilidade da cria-
¢ao0, 0 poema que, como breve e fugaz constelagdo, surge
da luta contra o acaso, a desordem, o caos, a entropia
dos processos fisicos. A ndo-linearidade, a estética do
fragmentério e do prismético, que se projeta do poema
mallarméano pelo futurismo e pelo cubismo até aos
nossos dias (onde virou um evento. cotidiano na televi-
s30), contesta, no campo da arte, o principio da linea-
ridade da linguagem, postulado por Saussure mas refu-
tado em seu absolutismo por Jakobson mesma de um
ponto de vista lingiiistico. Como escreve Lacan, a quem
devemos uma reproposicio da psicanilise em térmos es-
truturalistas, “tG6da nossa experiéncia vai contra essa
linearidade™; *tem-se apenas que prestar atengéo A poe-
sia, coisa que talvez Saussure ndo estivesse habituado a
fazer, para ouvir uma verdadeira polifonia emergindo,
para reconhecer que de fato todo discurso se alinha nas
vérias pautas de uma partitura” ®. O que equivale a
conferir validade inclusive psicolégica as observagdes de
Mallarmé no seu breve preficio ao Lance de Dados
(onde ¢ poeta se propde alcangar uma “mise en scéne
spirituelle exacte™}.

7 Na poesia de vanguarda, entfo, o poeta, além de
exercitar aquela fungdo poética por definigio voltada

: (7) Quatro anos antes da publicagio do Lance de Dados, ou seja,
em 1893, Engels escrevia: “O fim da Idade Média feudal e o infeio da
era capitalista moderna foram marcados por uma figura tesca: trata-
-s¢ de um italiano, Dante, que € a0 mesmo tempd o Gliimo ‘poeta me-
dieval e 0 primeiro poeta moderno. Hojo, como em 1.300, uma era nova
estd em marcha”, E Sartre, em 1952, prefaciando uma ediglio das Poésies
de Mallarmé: ''...pouco antes do desetwolvimento gigantesco das técnicas,
éle inventa uma técnica da poesia; no momento em que Taylor se dava
conta de mobilizar os homens para dar a sen trabatho a plena eficficia,
&le mobiliza a linguagem para assegurar o pleno rendimento das palavras”,

(8) A observacfio de Lacan foi escrita em 1957 (“L’Instance de Ia
lettre dans linconscient”). Em_ 1964, com a publicagio no Mercure de
France de inéditos de Sanssure, por J. Starobinski (“Les Anagrammes
de Ferdinand de Sawssure™), ficamos ssbendo que o mestre genebrino
nfio apenas se preocupou obscssivamente com a poesia, mas, através da
identificagfio nesta de figuras fonicas com a fungfo temética de anagramas
de nomes préprios (de deuses, herdis), chegou a admitir a ruptura da
ordem linear em poesia, em prol de uma nEo-consecutividade extratempo-
ral de impressdes acOsticas, amalgamadai ¢omo cbres simultiineas.
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para a estrutura mesma da mensagem, ¢ ainda motjvado
a poetar pelo préprio ato de poetar, isto €, mais do que
por uma fung@o referencial ou outra, éle é complemen-
tarmente movido por uma fungdo metalingilistica: es-
creve poemas criticos, poemas sdbre o préprio poema
ou sdbre o oficio do poeta. Isto numa faixa bem defi-
nida de preocupagdes (de Mallarmé a Ponge e aos poe-
tas de Tel Quel, na poesia francesa; de Drummond a
Cabral e aos poetas concretos, na brasileira, para dar
apenas éstes dois exemplos). Quando isto nfio acontece,

quando os pretextos do poetar sfo liricos, participantes,
ou outros, ainda assim a eliminagfio das redundéncias-
¢ a maior concentragio da linguagem acentuam a énfase
dada aos problemas da configuragio da mensagem (da
fungdo poética). Dai a dificuldade de compreensdo da
poesia moderna ¢ da vanguarda dessa poesia, pois 2
medida que ela vai crescendo em complexidade, o audi-
tério vai carecendo de elementos redundantes, de nor-
mas, que o ajudem a decodificd-la. Este problema s6
se resolve com a ampliagio do repertério do leitor atra-
vés de uma revolugio nos métodos tradicionais de edu-
cagio, uma revolucfo inclusive que terd a seu favor os.
numerosos pontos de contato que as novas manifesta-
-gBes da arte tém com as técnicas da comunicagfo de
massas. Como lingnagem, ndo “contetido” (aqui “the
medium is the message”), a técnica de mosaico pela
qual é feita um jornal falado de televiso ou uma revista
ilustrada moderna tem mais a ver com a técnica de es-
truturagio de um poema de vanguarda, do que um poe-
ma tradicional, de forma fixa, — um sonéto parnasiano,
por exemplo — com um texto criativo de hoje. E
preciso que o pedagogo saiba despertar estas conexdes
na mente do aluno, em vez de tratar a literatura como
um objeto de museu, relegado ao mostrudrio cedigo dos
fiorilégios, sem comércie com a vida e com os sinais do -
tempo. A mesma pessoa que aceita um estampado geo-
métrico 3 Mondrian num vestido pode preferir uma
oleosa natureza morta académica a um Mondrian ver-
dadeiro, porque éste nfio lhe responde as velhas expec-
tativas do que seja uma obra de arte. Do ponto de vista
do sistema da moda, a sensibilidade dessa pessoa estd
muito mais evoluida (as redundincias de que dispde,
o repertério de signos que manejz) do que a que possui
quanto ao sistema da arte ou da literatura. Ela é capaz
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de compreender e aceitar uma inovagéo no cidigo da’
moda ¢ de ampliar correlatamente o seu repertério de
formas, e ndo o é no nivel da informagfo estética. Seus
niveis de sensibilidade estdo desconectados, o que € um
problema aoc mesmo tempo pedagdgico e sociolégico,
além de psicolégico. Ampliagdo do repertério significa
também saber recuperar o que hi de vive e ativo no
passado, saber discernir, na mole abafante de estereéti-
pos que é um acervo artistico visto de um enfoque sim-
plesmente cumulativo, os veios de criagio, patentes ou
ocultos, sobretudo éstes, marginalizados por uma incom-
preensdo historicizada, Todo presente de criagdo pro-
poe uma leitura sincrénica do passado de cultura. A
apreensdo do ndvo representa a continuidade ¢ a exten-
sio da nossa experiéncia do que ji foi feito, e nesse
sentido “quanto mais nds compreendemos o passado,
‘melhor nés entendemos o presente”. Uma férmula do
tedrico da comunicagio Collin Cherry que casa com o
lema poundiano: “Make it New”.
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POESIA DE VANGUARDA
' BRASILEIRA E ALEMA

1. Introdugio

E bastante conhecida a influéncia da cultura fran-
cesa nas letras brasileiras. Na poesia, por exemplo, em
nosso Romantismo, em nosso Parnasianismo e em nosso
Simbolismo, a influéncia francesa é marcante. O caso
do Parnasianismo & tipico: talvéz s6 mesmo as letras
francesas e as brasileiras (estas tributariamente aquelas)
tenham tido um-movimento litersrio.assim perfeitamente
caracterizado, — movimento, alids, cujo contributo esté-
tico, quer na Franga, quer no Brasil, e apesar da grande
voga que teve entre nos, é bastante modesto, diga-se de
passagem. O movimento Modernista de 22 representou
uma tomada de consciéncia em térmos mais universais:
mesmo assim, a presenca da vanguarda francesa, liters-
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ria ou pléstica, — através da poesia de um Paul Dermée,
de um Apoﬁinaire, de um Cocteau, do suigo-francés
Blaise Cendrars, de Max Jacob etc., ¢ do cubismo visto
nas primeiras coletivas do “Salon d’Automne” —, se
féz sentir como sempre, contrabalancada entio pelo
aporte do futurismo italiano, com sua agio inseminadora
supranacional (Marinetti, alids, divulgou seus manifes-
tos em Paris e escreveu boa parte de sua obra em fran-
cés). Mirio de Andrade, espirito voltado para a infor-
magio nova, em seu ensaio de estética modernista “A
Escrava que ndo é Isaura” (1924), passa em revista, na
verdade, autores de vdria nacionalidade, de maior ou
menor importincia (entre éles o realmente significativo
poeta alemio August Stramm}), mas o vinco fundamen-
tal no panorama brasileiro continuava a set o da forma-
¢do francesa. Nos anos 40, sobretudo por obra da
renovagio dos métodos de critica literdria, passou a
haver um grande interésse entre nés pela cultura anglo-
-americana: os novos procedimentos criticos de um LA.
Richards ¢ de um Eliot, a contribuigio do chamado-
“new criticism” norte-americano, e, paralelamente, a
poesia de lingua inglésa, em especial o neoclassicismo
eliotiano. Também na década de 40 comegou entre nés
o prestigio de Rainer Maria Rilke, principalmente o Ril-
ke das Elegias e dos Sonetos a Orfeu, no o Rilke dos
Neue Gedichte, dos poemas-coisa, dos “Ding-Gedichte”
(que, por sinal, um especfalista do porte de Otto Maria
Carpeaux considera a “obra capital” do poeta e que,
a meu ver, serd sem divida a mais atual)’. Nos anos
50, com o advento da poesia concreta, lancada pelo
grupo de poetas reunidos em térno da revista paulista
Noigandres, criou-se no Brasil pela primeira vez em tér-
mos histéricos um movimento de vanguarda de transito
nacional e internacional, ndo subseqiiente a movimentos
europeus anslogos.  Bste movimento, se tomou em con-
sideracdo, na sua elaboragdo teérica, a contribuigio de
" autores franceses como Mallarmé e Apollinaire de um
lado, e de lingua inglésa, como Pound, Joyce e cum-
mings de outro, ofereceu um aspecto inusitado entre nos:
pasceu em contato e em concomitincia cronolGgica com
o trabatho de um poeta de lingua alemi, o suigo-boli-
viano Bugen Gomringer. Divulgou-se simultineamente

(1) OM. Carpeaux, “RevelagBes sbbro Rilke”, Correic da Manhd,
R. Janciro, 1-12-19%6,
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nas principais capitais brasileiras (Sao Paulo e Rio) e
assim também na Suiga Alemd, na Austria e na Alema-
nha. Hoje, pode-se dizer, tem uma presenca atuante
nas letras brasileiras ¢ nas alemdis, havendo extrapolado
em carater transnacional para varios paises, do Japfo i
Tchecosloviquia, da Itilia a4 Inglaterra, sobretudo por
obra da militAncia do grupo brasileiro.

2. O contato com Eugen Gomringer

Mas convém que eu me detenha um pouco sdbre
a figura de Eugen Gomringer. Nascido em 1925, em
Cachuela Esperanza, na Bolivia, de pai suico e mée
boliviana de sangue indio, e educado na Europa, Gom-
ringer foi, entre 1954-57, secretirio de Max Bill na “Es--
cola Superior da Forma” (“Hochschule fiir Gestaltung™),
Uln, Alemanha, a Escola de Desenho Industrial suces-
sora do Bauhaus. Entre 1957-58, Gomringer dirigiu o
setor de imprensa da referida Escola, da qual depois se
afastou, com a saida de Max Bill da mesma. Em 1953,
publicou um volume de poemas em alem#o, inglés, fran-
cés e espanhol sob o titulo Konstellationen. Fundou
entdo, com o pintor ¢ grafico Marcel Wyss, a revista in-
ternacional de arte Spirale (Berna). Em 1955, langou
nessa revista o manifesto “Do verso 4 constelagio: fun-
¢do e forma de uma nova poesia” . Por seu turno, a
poesia concreta brasileira, apds vérias experiéncias de
fratura e montagem de palavras, inclusive de valorizagéo
espacial das mesmas em poemas como “O Jogral ¢ a
Prostituta Negra” (1949) de Décio Pignatari e em meu
“Ciropédia ou a Educagfio do Principe” (1952), teve a
sua primeira realizagfo sistematica na série “Poetame-
nos” (janeiro/julho 1953) de Augusto de Campos.
Trata-se de poemas em cdres que respondem, de um
lado, 4 concepgio mallarméana das “subdivisdes pris-
miticas da Idéia” e & técnica de montagem ideogrimica
de Pound, e, de outro, ao exemplo musical da “Klang-
(2) Estampado antes na revista dugenblick, n. 2, maio de 1955, A
referéncia a esta primeira publicaghio feita na Gitima ediglio das Kons-
tellationen de Gomringer (1963) é bibliograficaments inexats, pois 86
em 1955 (& ndio em 1954) comegou a ser publicada a revisia Augenblick,
de Max Bense ¢ Elisabeth Walther (12 fase). Uma traduglo brasileira o
manifesto fol por mim publicada no Suplemente Dominical do Jornal de
Brasil, Rio de Janeiro, 17-3-1957. Gomringer, até 1950, escrevia so-
netos de modélo shakespeariano; depois de dois anos de siléncio, comecou
a produzir ssus primeiros poemas visuais, para a revista Spirale P(:e?g’)’

E o que &le préprio nos conta em “The first years of Concrete
Form, Londres, n. 4, 1967. )
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farbenmelodie™ (melodia de timbres) de Anton Webern,
0 compositor mais radical da trindade dodecafbnica de
Viena, cuja obra, pele poder de sintese, € comparivel ao
haicai japonés, na expressdo do critico Antoine Goléa.
Assim comio em Webern uma melodia continua se des-
loca de instrumento para instrumento, mudando cons-
tantemente de cér (timbre), nesses poemas cada cir
indica um tema diverso, a ser escandido por um timbre
vocal diferente, o todo formando um ideograma lirico
(os poemas eram, quase todos, de tematica lirico-amo-
rosa, dentro de uma nova concepgio de lirismo, nfo
discursivo-sentimental mas, por assim dizer, pontilhista-
-existencial) O “Poetamenos”, dado o elevado custo da
impressdo em cores, 56 foi pésto em letra de férma em
fevereiro de 1955, no n® 2 da revista-livro Norgandres
Todavia, em janeiro de 1954, Pignatari, com o concurso
dos comptositores Damiano Cozzella ¢ L. C. Vinholes,
organiza uma primeira oralizagio piblica de poemas da
série, por ocasifio do V Curso Internacional de Férias
“Pro Arte” (Teresdpolis, diregdo de H. J. Koellreuter).
Na mesma oportunidade, como professor encarregado
do setor de poesia ¢ literatura, Pignatari pronuncia con-
feréncias nas quais expde as propostas tedricas da nova
poesia ¢ o elenco basico de autores de que essa poesia
se reclamava®. No primeiro semestre de 1955, saem os
artigos-manifestos “Poesia, Estrutura” e “Poema, Ideo-
grama”, de Augusto de Campos, e os meus “Poesia ¢
Paraiso Perdido” ¢ “A Obra de Arte Abertz”, tratando
dessa problematicat. Em outubro de 1955, o nome poe-
sia concreta, langado como titulo-de artigo de Augusto
de Campos (em Forum, 6rgio do C. A. 22 de agbsto,
8. Paulo, ano I, n. IIT), comega a circular na imprensa
paulista, anunciando um concérto-recital comemorativo
do 19 aniversdrio do movimento “Ars Nova”, dirigido
pelo maestro Diogo Pacheco (neste concérto, realizado
em novembro do mesmo ano no Teatro de Arena, apre-
sentaram-se pegas dos jovens compositores brasileiros -
Ernst Mahle e Cozzella, juntamente com oralizaghes e
projegdes visuais de 3 poemas do “Poetamenocs™). Em
novembro-de 1955, Pignatari féz uma visita & Escola de
Ulm. Por acaso, sem que houvesse qualquer contato ou
(3) Ver Teoria da Poesia Concreta (textos criticos e manifestos,

1950-1960), por Auguato de Campos, Harolde de Campos ¢ Dédo Pigna®
tari, Sio Paulo, 1965.

(4) Idem.
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- notfcia prévios, encontrou-se, entdo, com Gomringer.
Apbs cérca de 2 anos de permanéncia na Europa, so-
bretudo em Paris, Gomringer era o primeiro poeta com
que Pignatari se deparava desenvolvendo pesquisas num
sentido andlogo 4s do grupo brasileiro “Noigandres”.
Em Paris, Pignatari tivera contato principalmente com
misicos (o compositor Pierre Boulez, o grupo dos con-
certos “Domaine Musical”; realmente, sé alguns anos
majs tarde manifestar-se-ia caracterizadamente a nova
poesia em Franga). O poeta de Ulm partia de um elenco
bésico de autores quase idéntico ao dos brasileiros: em
lugar de Pound, citava William Carlos Williams {disci-
pulo e amigo de E. P.); ¢ acrescentava, para o dominio
alemio, o Phantasus de Arnho Holz. Gomringer prati-
cava uma poesia extremamente reduzida, de construgio
rigorosa e ortogonal, tematicamente circunscrita a ano-
tagdes da natureza ou da paisagem wrbana, ou, entio,
a motivos abstratos de dindmica estrutural. Denominava
seus poemas ‘‘constelagbes”, a exemplo de Mallarmé.
“A constelagio” — expunha Gomringer — “é a possi-
bilidade mais simples de organizar a poesia fundada na
palavra. Como um grupo de estrélas, um grupo de pa-.
lavras forma uma constelagio. Duas, trés ou mais pa-
lavras — ndo € preciso que sejam muitas — ordenadas
vertical e horizontalmente: se estabelece uwma relaciio
idéia-coisa. E eis tudo! ”. A poesia concreta brasileira
— tal como representada na série “Poétamenos” ¢ em
alguns outros poemas entdo inéditos — era mais com-
plexa, de construgfio nédo bidimensional (ortogonal) mas
pluridimensional, menos concentrada, participando de
um barroquismo visual que, pode-se dizer, constitui uma
das constantes formais da sensibilidade brasileira, visivel,
por exemplo, em nossa arquitetura moderna. O contato
entre os brasileiros ¢ Gomringer foi reciprocamente pro-
veitoso, tendo havido de parte a parte uma permuta de
instigagdes e influéncias, respeitades os rumos préprios
daqueles ¢ déste®. Em dezembro de 1956, foi langada

(3) Vejase 0 que escreve Gomringer em seu depoimento citado na

© nota 2, a propésitc do cine-poema LIFE (1958), de Pignatarl: “Uma
¥ez que eu me inclino a exprimir todos os pensamentos numa forma |
breve, ¢ que eu sempre tive prazer em equagdes algébricas, parece-me
maravilhoso que se consiga dizer tanto com uma fnica palavra. Continuo
a considerar sublime, por exemplo, a maneira pela qual meu amigo Décic
Pignatarl, mais tarde, chamou a atznglio sdbre a palavra LIFE. B a
arquitetura ¢ o simbolismio dessa palavra que faz désse poema algo finico
para mim”’. H. Heissenblittel ressalta que, para Gonitinger, o pocma coti-
creto ideal resumir-se-ia a uma s6 palavra. Cf. Uber Literatur, Walter-
-Verlag, Olten, 1966. - . .
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oficialmente a poesia concreta, com uma grande expo-

si¢do no Museu de Arte Moderna de Séo Paulo (depois

levada para o saliio do Ministério da Educagéo, no Rio

de Janeiro). Gomringer, em carta de 30-8-1956, diri-

gida a Pignatari, j& havia aceito o nome poésia concreta,

proposto pelos brasileiros, como designacdo geral do

movimento, embora conservando, para caracterizar sua -
pr6pria experiéncia, o de “constelagdes” °. Posteriormen- -
te, o grupo brasileiro divulgou bastante no Brasil os
artigos tedricos e a poesia de Gomringer, enquanto éste,
por seu turno, propagava na Sui¢a, na Austria e na
Alemanha o trabalho da equipe “Noigandres”. Em 1960,
no n® 8 da revista Spirale, Gomringer publicon uma
Kleine Anthologie Konkreter Poesie, apresentando 16
poetas, de vérias nacionalidades, a saber: 7 brasileiros, 3
austriacos, 2 alemdes, 2 suicos, 1 japonés e 1 italiano.
No mesmo ano, Gomringer comecou a editar a série de
cadernos intitulados Konkrete Poesie / Poesia Concreta,
sob a epigrafe: “A poesia concreta é o capitulo estético
da formagio lingilistica universal de nossa época™ (es-
tdo programadas coletdneas individuais dos poetas bra-
sileiros e jé saiu, com a participacdo do grupo “Noigan-
dres”, uma antologia: Ideogramme / Ideogramas). Fa-
zendo um balanco da atual poesia alemi, Anatol Rosen-
feld pdde constatar, em 1964: “Deve ser salientado que
o concretismo brasileiro vem exercendo certa influéncia
sdbre o alem#io e ainda recentemente Gomringer se re-
feriu especificamente ao concretismo brasileiro (no
posfacio a 33 Konstellationen, 1960)” 7. Veja-se agora
um tipico exemplo de “constelagdo” gomringeriana (que
o leitor interessado podera cotejar com poemas da série
“Poetamenos”, republicados na Antologia Noigandres,
Sdo Paulo, 1962, uma vez que ¢ impossivel reproduzir
aqui sua impressdo em cdres):

Fugen Gomringer:

constelagéo

palavras sdo sombras
sombras tornam-se palavras

(6) Gomringer: “O tftulo que vocés propdem, poesia concreid, me
agrada bastants. Antss de denominar meus “poemas” constelagles, eu
havia realmente. pensado em chamé-dos “concretos”™. No que me foca,
poder-se-4 denominar tdda a mntologia poesia concrela” (iratava-se do
projeta de uma antologia internacional, sé publicada afinal em 1960).

(7} Anatol Rosenfeld, “Balanco da poesia alem®”, Suplemento Li-
terério de O Estado de Sdo Paule, 11-1-1964,

160




palavras sdo jogos
jogos tornam-se palavras

sombras sio palavras
paiavras tornam-se jogos

jogos sdo palavras
palavras tornam-se sombras

palavras sio sombras
jogos tornam-se palavras

palavras sio jogos
sombras tornam-se paIav_m.tB

3. Arno Holz, Schwitters / Souséndrade, Oswald

Um trago caracteristico e comum do movimento
internacional de poesia concreta, que partia de duas
matrizes principais: o Brasil e o dominio alemdo,
foi, justamente, .0 empenho em desmarginalizar a
vanguarda, integrando-a numa tradicdo viva. Isto de-
mandou uma revisio do passado literirio, a fim de que
Fasse substituida a perspectiva morosa e convencional
dos historiadores da literatura, por outra, inventiva, do
artista criador. No caso alemo, foram reconsideradas,
4 luz dos novos experimentos poéticos, as obras de Arno
Holz (1863-1929) e Kurt Schwitters (1887-1948).
Gomringer, como j4 ficou dito. incluiuv os poemas do
Phantasus (1% edigdo: 1898-99, 2 fasciculos) no elenco
bésico de seu artigo-manifesto (1955): “A nova poesia
estd fundada numa evolugfio histérica: Suas origens de-
vem ser procuradas nas pesquisas de um Arno Holz
(“Phantasusgedlchte”) assim como nas do iltimo Mal-
tarmé e nos Calligrammes de Apollinaire. Anuncia-se
nesses poetas uma nova organizagdo do poema. Arno
Holz refine numa linha palavras inter-relacionadas rit-
micamente. Dai a conhecida figura de linhas curtas e
longas do Phantasus” ®. Pois Holz, na literatura alemi,

(8) Todas as traducdes sfo minhas, salve indicacko em contrério.

(%) Gomringer, no depoiments de 1967, cit. na nota 2, escreve:
Embornmuimveuleuﬁveueqmmfeunumimu-oqmliuk
era uma personalidade estranha, monstrucsamente engimesmada, em quem
su nfio poderia confiar nem um tquinhe, &l exercia sbbre mim uma grande
faacinagfio. O que niic me safa da cabega eram suas grandiloglientes
criagies de palavras ¢ suas prescrigles ritmicas. Parecia-me algo extra-
vagante num scntido alemfBo e nio suficientemente “pléstico” em sua
expressfio. Todavia, eu continuava a achar imprmonnnl:e que ék tivesse
assumido a Hberdade de interferir com o arranjo da :
que &ls, como dificilmente outro poeta alemio, sepreowpamdama-
neira a mais minudente seja com a disposi¢iio visual do poema, seja
com & sua organizacéiv sonora” :
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foi até bem pouco tempo o “deserdado dos deserdados”,
um nome negado e omitido, segundo o depoimento do
romancista Alfred Déblin no volume dedicado ao poeta
dentro da série significativamente intitulada “Desapa-
recidos ¢ Esquecidos” (Akademie der Wissenschaften
ond der Literatur, Mainz, 1951). Hoje éle ressurge
cheio de vida e instigagfo, nfo apenas para a poesia
concreta, mas para as experiéncias de novos prosadores
como Ferdinand Kriwet ¢ Hans G. Helms. Em 1962,
tive a oportunidade de estudar longamente o Phantasus
de Holz, em dois artigos, “A Revolugdo da Lirica” e
“A Elefantiase do Projeto” 1°. Sustentei entio que é&sse
“magistral livro barroco”, como o chamou Déblin, ficava
ao lado do Finnegans Wake de Joyce, pelo sentido de
farsa elaborada e grandiosa, onde a linguagem — infla-
da em séries de palavras-montagem que levavam as
Gltimas conseqiiéncias as naturais pendéncias aglutinan-
tes do idioma alemifio — & o protagonista de uma luta
-ciclépica, verdadeira gigantomaquia, com os estratos
basilticos da tradicdo. Entre 1961-62, o Phantasus se-
ria reeditado pela Luchterhand, em sua versdo definitiva,
até aquela data inédita, sob os cuidados da viGva do
poeta, Anita Holz (argentina de nascimento) ¢ Wilhelm
Emrich, compondo trés alentados volumes. Em 1964,
Max Bense dedicou-lhe um espléndido ensaio (“Tex-
talgebra Arno Holz’s”), revalorizando-o & luz de sua
moderna Estética, de base estatistica e semidtica . De-
ve-se ressaltar na poesia de Holz o. aspecto visual: os
poemas se distribuem na pégina regidos pelo “eixo mé-
dio” (donde a expressdo “Mittelachsenpoesie™) — co-
luna vertebral virtual, tipogrifica, — comt o que o poeta
procurava responder no plano dptico ao cariter oral de
sua poesia, preservando o fom {nico das palavras, os £5-
legos e haustos da poesia falada. O tema do Phantasus,
na expressio sintética de Otto Maria Carpeaux (A4 Li-
teratura Alemd, Cultrix, 1964), sio “impressbes im-
pressionistas da vida de todos os dias”. Acrescentarei
que o poema compreende, ademais, alegorias mitolégi-
cas, cenas de viagem, didlogos poliglticos e bufos, uma

(10) Suplemento Literdrio de O Estado de Sdo Paulo, 103 o
12-5-1962,

(11) *“E-gse com razio tentado a afirmar que a3 possibilidades ma-
teriais, lingiifsticas, do idioma alemfio, seus valores visuais, metaféricos,
aclsticos ¢ de ambigliidade, jamais foram utilizados de maneira mais com-

l{ltet)a e original do que no Phantasus de Amo Holr” (Max Bense, loc.
cit.). _ .
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galeria enciclopédica de heréis e grandes homers, além
de liricas da natureza e da grande cidade, reminiscéncias
da infincia e, ainda, meditagdes filosdficas, especial-
mente sdbre o destino e a situagdo do poeta (“Ecce
Poeta”, Gltima parte do III volume) *2. Na monumental
edicdo de 1916, o poema tinha 355 péginas, num for-
mato de 32 X 44 cm. Em 1926, trés anos antes da
morte do poeta, veio & luz uma nova edigdo, reelabora-
da. Massas de adjetivos e participios adjetivados for-
mam, por exemplo, uma sentenga-gigante de 743 linhas,

que se prolonga por 15 paginas e cujas leis orghnicas e

de crescimento vio-se impondo ao autor, até que éste
acaba se tornando {como €le préprio o admite) “criatu-
ra de sua obra, que se cria a si mesma”. Algo como um
polipeiro de predicados, ancorado num verbo ou num
substantivo final, eis como se poderia definir a figura
sintitica habitual do Phantasus, poema que o germa-
nista René Lasne comparou a uma espécie de “Enciclo-
pédia Poética” (querendo dar 4 expressfo, alids, um
sentido de censura critica. . .). Apresento agora o frag-
mento inicial do episédio “Barocke Marine”,-da parte
III — “Gétter und Gétzen” (Deuses e Idolos), do pri-
meiro volume do poema.:

Amo Holz:

Marinha Barrdca

Mar
mar, 0 mais solar,
mirar o
mar!

Sébre dguas rolantes, eis
bramantes, jibilogritantes, dlacreberrantes, lubrigargathantes,
estuantes

grunhespojando-se, volievolteando, se
retrolangando

se
ensolarando,

mdéos-em-concha-rugindo, mdaos-em-concha-clamando, méos-
: em-concha-ululando,

(12) O poema termina de maneira' que poderia ser equacionada com
o despontar da “‘constelago” no cfu mallarmaico, emitida pelo pensa-
mento que langa os dados na luta incessante contra o acaso;
Meu
pé revoou;
qual
wna estréla raia minha
. memoéria!
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algaverdecomados, escamiventreprateados, esturjocaudulantes
nadimergulimpidos, nadirresfolfilgidos,
nadibufsoprando
como
loucos, soando buziocdneavas trompas
trilhdes de tritoes!

{Traducio de Augusto ¢ Haroldo de’ Campos)

Pois a poesia concreta brasileira, além de ter dado
sua contribuigio ao proceso de revalorizagao de Arno
Holz, promoveu no campo das letras nacionais uma re-
visdo paralela. Trata-se da figura do poeta maranhense
Joaquim de Sousa Andrade (Souséndrade), nascido em
1833 e falecido em 1902, pertencente A nossa 2* pera-
¢éo roméntica, portanto, autor do longo poema épico-
~-dramatico-narrativo O Guesa. Sousindrade foi com-
pletamente injusticado pela critica sua contemporinea,
pois suas inovaqées escapavam i craveira de apreciagio
e sensibilidade da época. S6 recentemente, com o livro
Re/Visao de Sousdndrade (emsaio critico, antologia e
glossdrio) **, foi o poeta reposto em cn'culagao Somen-
te agora se podem_ apreciar as inovagOes vertiginosas
do cantor do Guesa no campo seméntico (como, por
exemplo, na criagdo de palavras compostas, violentando
o génio da ifngua portuguésa: fossilpetrifique, sébre- .
-rum-nadam, florchameja, ldgrima-pantera) e no sinti-
tico (montagem de noticias de jornais da época e de
fatos ¢ personagens do passado e do presente, num
rodopio caético, polilingtie, cujo palco é a Bdlsa de
Nova Iorque na década de 1870, época em que o poeta
vivia nos EUA). No artigo “De Holz a Sous&ndrade” ¢,
Augusto de Campos ¢ eu fizemos um paralelo entre o
poeta alemdo ¢ o brasileiro, mostrando que, enquanto
Holz tinha 2 seu favor a indole da lingua para efeito de
suas montagens léxicas, o que lhe permitiu ir mais
adiante e sistematizar o processo, Sousindrade deve ser
creditado pela ousadia t6da particular de ter lutado
com o génio de seu idioma, para dobra-lo a seus pro-
pOsitos criativos. E importante notar que Sousdndrade,
para o episddio da Bdlsa, por &le mesmo denominado
“Inferno de Wall Street”, e, bem assim, para outro epi-
sédio andlogo, o “Tatuturema”, que fixa o culto de

(13) Tie Augusto ¢ Haroldo de Campos, edigdes Invenclo, Sfo
Costa Lima

Paulo, 1964 (contém ainda colaboragfics especiais de Luiz
¢ Erthos Albino de Sousa.).

(14) Suplemento Literério de O Estado de 530 Paule, 17-11-1962,
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Jurupari pelos silvicolas do Amazonas corrompidos
pelo branco, valeu-se do modélo do Fausto de-Goethe
~ (as “Noites de Walpurgis”), assim como do Aita Troil

(“Sonho de uma noite de verdo”, 1847), do dltimo
Heine, sitira contra o burgués filisten encarnado no
Urso Atta Troll, que intenta dar sébias liges morais e
teol6gicas a seus filhos, pondo-os em guarda contra a
perfidia dos jovens “barbaros” *5. O paradigma goe-
thiano & referido expressamente por Souséndrade em
versos que precedem o Inferno da Bolsa de Nova Iorque:

Romanticos vos vi, noite bailando

Do Brocken no Amazona, antigamente.
Eis cldssica Farsdlia em dia algente
No Hudson. Pdra o Guesa perlustrando.

O sabbat das bruxas no Monte Brocken (Primeiro Faus-
to) é reproduzido na danga-pandemonio. dos indigenas
3 margem do Amazonas; a segunda “Walpurgisnacht”
sousandradina, paralela 2 Farsélia cldssica do Segundo
Fausto, dé-se junto ac rio Hudson, onde esti Nova
Iorque. Observe-se a estrofe final do segundo episédio
infernal sousandradino:

(Magnético handle-organ; ring d’ursos sentenciando d
pena ultima o arquitelo de FARSALIA; odisseu
fantasma nos chamas dos incéndios
d Albion:)

— Bear... Bear é ber’béri, Bear... Bear. ..
— Mammumma, mammumma, Mamméo!
— Bear... Bear.., ber... Pegdsus. ..
Parnasus. . .
= Mammumma, mammumma, Mammdo.

O poeta_, na persona do “Guesa” (adolescente que deve
ser sacrificado aoc Deus Sol por um circulo de sacerdo-
tes), estd prestes a ser imolado por um circulo de Ursos

(15) No Atta Troll h4 também uma pelémics estética com a poesia
tendenciosa  (que hoje chamarfamos “participante” ou “engajada”).
Lukécs (“Heinrich Heine als nationsler Dichter” em Literatursoziologie,
Luchterhand, 1961) procura caracterizar o duplo objetivo dessa polémica.
NZo se¢ tratava de uma simples defesa da autonomia da sla, mas,
antes, de um i poesi denci tigem talento”, ‘‘estOpida” (“die
bornierts Tendenzpoesie™), estreitamente scctiria ¢ incapaz de vissalizar
as colsas em seu movimento complexo ¢ de mudtas faces, enfim, A “poesia
tendenciosa prosaico-bombistica” como a chamave Heine. E Lukics
conchii; “O combate de Heins contra a tendéngla & uma tentativa no

- semtido de uma real, efetiva ¢ profunda pockia polftica, na gual a ten-

_ déncia emergisse orglnicamente da prépria matéria ¢ n%o fdsse colsda
abstrata ¢ prosaicamente ao contefdo’. Com as mesmas palavras poder-
sein definir a poesia politica de Sousindrade em contraste com a der-
ramada ¢ superficial oratéria roméntica.
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(um dos circulos da sociedade secreta norte-americana
Tammany; por extenséio, no episédio, Urso ¢ designativo
do lanque, posto sob o signo das constelagdes boreais
das Ursas; “Bear” ou Urso, no jargéo da Bélsa, era o
especulador que provocava uma queda artificial de pre-
¢os). O poeta é também o arquiteto da Farsilia de
Wall-Street, como Lucano o féra da Farsdlia épica e
Goethe da Farsilia faustica. Um céro infernal, fanhoso
como um realejo, louva o deus do “Stock Exchange”
(“Mamio” ou “Mamonas”) e seu refrdo amalgama as
palavras “Mamma” (mamie, em alemic) e “Mumma”
(a Ursa-Mde, espdsa de Atta Troll no poema de Heine).
A especulacgdo (“Bear”) gera a doenga (“beribéri”).
Neste Inferno Financeiro, o “Pégaso” do “Parnaso”
poético é transformado, grotescamente, num Urso. Um
fantasma ulissiaco (“odisseu” estd aqui empregado co- .
mo adjetivo) assiste a tudo, pois Ulisses também desceu
aos Infernos (“Nekuiz”, Canto XI da Odisséia). As
chamas sdo bem reais, extraidas de um evento veridico
(o famoso incéndio que destruin Londres em 1666),
em substituicBo s simbélicas labaredas infernais;
“Albion” é o nome antigo da Inglaterra, dado pelos
gregos. Em matéria de estilo fragmentdrio, de fusio
intertemporal de eventos e personagens, Sousindrade,
como se pode sentir, ¢ um dos precursores da poesia
moderna em térmos -internacionais e, sem divida algu-
ma, o patriarca da poesia brasileira de vanguarda ¢,
Outro poeta de primeira plana reabilitado pela |
vanguarda de lingua alemd é Kurt Schwitters.
Foi Schwitters um notével inovador no campo
das artes pldsticas, fundindo a [inha dadaista com
o aporte do construtivismo russo na sua pintura
e na sua escultura que éle denominava MERZ
(silaba extraida da palavra KOMMERZ.: neste processo
de recorte de um té&rmo colhido nos letreiros urbanos
estd envolvido todo um programa criativo}. A -arte de
Schwitters — tanto na pintura/escultura como na lite-
ratura — caracteriza-se pelo uso constante da colagem,
pelo humor que reponta da imprevista associagio dos
detritos do cotidiano, sejam &stes bilhetes de bonde e
(16} “Seu poema longo, Guesa errante, & ums das obras mais am-
biciosas jamals produzidas na América Latina; e¢ sua vida Ilustra 8 hita
arquetipica do intelectual lating-americano entre a “barbarie” e a *“civi-
HzagBo” (...) Se algum poema € merecedor do tftulo de uma

laﬂno—n.mericéna, serd 8ste.” Cf. ““Sousfindrade’s Stock”, The Times
Literary Supplement, Londres, 24-6-1965, . o
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envelopes de carta postos em sibita assemblage, sejam
excertos da conversa de todos os dias, do jargdo popu-
lar e jornalistico, do estoque de frases feitas etc. Hoje,
com a voga neodadd invadindo todos os campos — a
mgsica de vanguarda, com sua estética do inacabado e
do aleatério; a poesia, com os procedimentos de mon-
tagem sintagmatica (uma das técnicas bésicas da poesia
concreta, por exemplo); a pintura, com a “pop art”,
os “happenings”, o “neo-realismo” — fica evidente que
“Dad4 nio estd gagi”, como escreveu Anatol Rosenfeld
a propésito da grande mostra de Schwitters ‘incluida na
VI Bienal de Sdo Paulo (1961) 7. Com éste pitoresco
. jogo de palavras, que ndo desmerece dos achados idio-
maticos do poeta-“merz”, Rosenfeld procurou enfatizar
a atualidade da problemaitica schwittersiana. Pois bem,
a poesia concreta brasileira desde 1956, 5 anos antes
~ da VI Bienal, 7 anos antes da grande retrospectiva de
Schwitters no Wallraf-Richartz-Museum de Colénia,
dava um brado de alerta no sentido da importéncia da
poesia désse alemdo de Hanbver; 2 anos antes também
do reconhecimento dessa importancia na Inglaterra
(onde o poeta, fugindo & perseguigdo nazista, viveu os
dltimos anos de .sua vida), reconhecimento que surgiu
com o livio Kurt Schwitters in England, de Stefan
Themerson. Em “Kurt Schwitters ou o Jibilo do Obje-
to” 5, procurei demonstrar a significagdo pioneira do
contributo do criador da arte “‘merz” para a poesia nova,
em térmos de correlagio com as pesquisas da mdsica
mais recente, sobretudo no campo da experimentacio
vocal, cujo ponto culminante estd na peca Gesang der
Jiinglinge (Canto dos Adolescentes), de Karlheinz
Stockhausen, escrita entre 1955-56. Schwitters compbs,
centre 1921-23, uma “Sonata Primordial” ou “Sonata
Pré-Sildbica” (Ursonate), a mais radical e conseqiiente
de quantas experimentacdes se fizeram até hoje no cam-
po da poesia fonética (sonorista), diante da qual empa-
lidece tudo o que posteriormente’ intentaram os “letris-
tas” franceses, comandados por Isidore Isou. Schwitters
foi, inclusive, um virtuose da dicgdo, tendo deixado
registro fonogrifico de suas composicdes com & matéria
sonora da linguagem, Pois Stockhausen, de sua parte,

(17) Suplemento Literdrio de O Estado de Sdo Paulo, 23-12-1961.

’ (18) Suplemento Dominical do Jornel do Brasil, R. Janeiro, 28-10
c 4-11-1956. Republicado .no presente volume.
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no “Canto dos Adolescentes”, outra coisa ndo féz sendo
fragmentar ¢ remontar 18 linhas extraidas de um salmo
biblico do “Livro de Daniel”, de modo que as pala-
- vras, engastadas no bdjo de uma composicdo eletrdnica,
transitem do estado de ruido a-semintico (desprovido
_ de significado) ao de inteligibilidade (alguns vocébulos
ou sintagmas vio-se deixando coagular seménticamente:
“Sonne”, “Mond”, “Winde”, “Himmels”, “Jubelt dem
Herrn”, e s#io percebidos como breves ithas num mar
de residuos fonéticos). A respeito, comenta Stock-
-hausen: “A linguagem pode aproximar-se da miisica e
a musica da linguagem até a abolicio das fronteiras
entre som e significado”, e esclarece que em seu traba-
lho criou “uma série de graus de inteligibilidade” com
func¢io estrutural ¢, :

Paralelamente ao seu interésse por Schwitters —
no que se associou e mesmo se antecipou aos vanguar-
distas alemdes de hoje —, a poesia concreta brasileira,
desde seus primeiros manifestos, bateu-se pela reconsi-
deracdo da obra de Oswald de Andrade (1890-1954),
que, em muitos respeitos, ocupa uma posigdo aniloga,
no dominio brasileiro, 4 de Schwitters. Oswald foi a
figura mais dindmica do Movimento Modernista de 22,
o criador de nossa nova poesia (poesia “pau brasil”),
de nossa nova prosa (os romances-invengdes Memdrias
Sentimentais de Jodo Miramar e Serafim Ponte Grande),
de nosso ndvo teatro (as pegas O Rei da Vela, O Ho-
mem e o Cavalo, A Morta, um teatro de sentido brech-
tiano escrito antes da fase mais significativa de Brecht,
isto €, escrito entre 1933-37). Para ficar s6 na poesia,
pode-se dizer que Oswald foi precursor da poesia con-
creta, com seus poemas-minuto (reduzidos até mesmo a
duas palavras, como: titulo, amor; poema, humor), com
sua técnica de justaposicdo direta de frases e situacdes
recothidas no cotidiano, com sua sensibilidade que
Décio Pignatari analison muito bem como “dad4” ¢

.(19) Stockhausen, "Sprache und Musik", Darmsicedter Beitraege ur
newen Muslk, Mainz, 1958. Em julho de 1959, tive a oportunidade de
discutiv com o compositor, cm Coldnia; as relagbes entre 2 nova misica
¢ a nova poesia. Em agbsto do mesmo ano, numa conferéncia pronune
ciade no Curso de Férias de Darmstadt, Stockbausen referiu-se as expe-
riéncias da poesia concreta brasileira {recém-pubiicadas na Alemanha
pela revista nofa, n? 2, Munique) e 33 da jovem poesia alemd (Hanms G.
Helms), comparando-as ao gue estava sendo feito em misica por &le
préprio (Zyklus), Cornelins Cardew (Five Books of Study jor Planist,
1958; Pigno Plece 59), Sylvano Bussoti (Pigno Pleces jor David Tudor),

John Cage (Piano Concerto), Mauricio Kagel (Transicidn ). Cf. Stock-
hausen, “Musik und Graphik™, revista cit.,, Mainz, 1‘960.
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antecipadamente “pop” *, com sua elementaridade que
combatia o vicio retérico nacional. Compare-se éste
poema “ready-made” de Oswald com o “Anna Blume”
(“Anaflor™) de Schwitters, j4 estampado no inicio déste
volume:

QOswald de Andrade:

Escola Betlites

Todos os alunos t#m a cara dvida
Mas a professbra sufragete
Maltrata as pobres datilégrafas bonitas
E detesta
The spring
Der Friihling
La primavera scanglmra )

Hd uma porgio de livros pra ser comprados
A gente fica meio esperando
As campainhas avisam
As portas se fecham

E formoso o pavio?

De que c6r é o Senhor Seivas?
Senhor Ldzaro traga-me tinta

Q;al é a primeira letra do alfabeto?
Ah!

Um poema que faz pensar na frase de Wittgenstein:
“A Filosofia existe porque as linguas sdo absurdas”.

4. Morgenstern, Stramm, Kandi_nsky, Klee

Neste empenho de criar a sua tradigdo — ou a
sua antitradicdo -— e de retirar da custédia timorata
dos historiadores da literatura o vivo do passado lite-
ririo para restabelecer as veredas escamoteadas duma

evolugiio de formas cujo vetor fdsse a criagdio, a poesia’

concreta brasileira — sintonizada em suas preocupagdes
com a jovem guarda da poesia alemd — selecionou
ainda, para a divulgacio no Brasil, autores como um

Christian Morgenstern e um August Stramm, além dos

pintores-poetas Kandinsky e Klee.

Em 1958, dediquei um trabalho ao fabuldrio lin- -

giiistico de Christian Morgenstern (1871-1914) 2. Pro-

(20) “Marco Zero de Andrade”, Suplemento Literirio de O Esiado
de Sdo Paulo, 24-10-1964.

(21) “Morgenstern, poeta alemio do vanguarda”, Jormal de Letras,

R Ianeuo, junho 1958; “O Fabuldrio Linglistico de Chrlnim Morgena
tern”, Correio Paull.rmuo pigina “Invenglo”, 4-12-1960.
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curei entdo mostrar como, nos Galgenlieder (“Cantos
do Patibulo™), havia contribuicbes 3 vertente sonorista
da nova poesia (“Das Grosse¢ Lalula™), 3 linha visual
(“Fisches Nachtgesang”, poema sem palavras onde o
abrir e fechar da boca de um peixe no aquério — o
seu “canto noturno” — é indicado por sinais de silabas
longas e breves), a linha: do humor 1éxico ¢ vocabular
{a transfiguracio de bichos e objetos em personagens
de fabula por obra da pura manipulagdo lingiiistica).
S&o desta. filtima vertente os exemplos abaixo, nos quais
o elemento visual assume também importancia:

Christian Morgenstern:
O Teixugo Estético

Um teixugo
sentou-se num sabugo
no meio do refugo

Por que
afinal?

O lundtico
segredou-me
estdtico.

0 re-
finado animal
acima '
agiw por amor 4 rima

A Cadeira de Balango no Terrago Deserto -

Sou uma triste cadeira de balango
- & balango no vento, L
: no vento. .

S$6, no terrago, ao relento,
¢ balango no vento,
no vento.

“E me embalo e me abalo noite a dentro
E se embala e tatala a tilia.
Quem sabe o que mais cambalearia
no venlo, . :
~noe vento,
’ no venlo.

Quanto a Adgust Stramm (1874-1915), trata-se de ver- -
dadeiro precursor das criagdes de Schwitters, um poeta
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em cuja obra se ligam expressionismo ¢ futurismo. Sua

poesia, pela verticalizagfio visual, revela por vézes a in-
fluéncia do “eixo médio” de Arno Holz; pela composi¢io
de palavras, também acusa ter absorvido a H¢io do

" Phantasus, embora lhe dé um sentido mais radical no
personalissimo esfarelamento léxico que pratica. Ve-
ja-se, a éste tltimo respeito, o poema

Casa de Prazer

Luzes meretrizam nas janelas

A doenga

Roja-se & porta .

E conclama gemidos de mulher!
Almas femininas enrubescem risadas agudas!
Colos de mdes bocejam filhos morios!
Q ndo nascido

Fantasmambula

Voldtil

Pelo espago!

Medroso

Num canto

Envergonrevolroido

Enrosca-se

O sexo!

Uma palavra como envergonrevolroido (para dizer
“roido e revoltado pela vergonha”}, em alemdo Scham-
zerport, funde Scham (vergonha), Empdrung (revolta)
e zerdriickt (esmagado). Em “Os estenogramas liricos
de August Stramm” 2%, procurei estudar o estilo tele-
grafico (“Telegrammstil”) do poeta (que por sinal era
funcionério postal...), um estilo que, por sua sintese,
surprésa imagética ¢ rapidez, temi também algo em co-
mum com o de Oswald de Andrade (definido nesses

mesmos térmos no “Prefacio” joco-sério do Jodo Mira--.

mar. “estilo telegrifico” e “metafora lancinante”). E
ocorre ainda algo interessante a observar: o livro de

poemas de guerra escrito entre 1914-15, onde o que-

havia de estuante e de jaculatério na taquigrafia lirico-
-amorosa de Stramm cede lugar a um pontilhismo séco
e doloroso, tem o titulo de Tropfblut (“Sangue em go-
tas”). Ora, o primeiro livro de Mdrio de Andrade (que,
como ji se viu, conhecia a obra de seu confrade ale-
méo)} denomina-se, justamente, Hd uma gbta de sangue
em cada poema (1917) e se compde de textos também,

(22) Correio Paulistano, pAgina “Invencio”, 15-5-1960.
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inspirados na Guerra de 14. E verdade que Tropfblut
s6 foi publicado em 1919, mas muitos poemas de
Stramm apareceram antes, na revista Der Sturm, fun-
dada em 1910. Comparados aos de Stramm, os poemas
do livro de estréia de Mério sdo pdlidos e convencionais;

Mirio de Andrade:

Refrdo de Obus
(fragmento)

‘Mas na suprema gldria de subir,
sentir

que as férgas vio faltar:

‘e retornar de ndvo para a Terra;
€ servir de instrumento numa guerra;
e rebentar,

e assassinar!. ..

- August S_tramfri:

Sinal

O rtambor compassa
o clarim cresce
e
a morie encosia-se :
a cabeca com g morte gque tarala
se eriga
ir ir
resistir
vai
e vai e vai
e vai ¢ val
eval ¢ vai & vai e vai
-vai
compassa
vai

" Interessou-se também & poesia concreta por poctas-
-pintores, como Kandinsky e Paul Kice, qué transpu-
seram para a linguagem verbal as invencbes sintdticas
¢ a nova visualidade de seus respectivos muindos pict6-
ricos, conseguindo abalar convicgbes literirias que poe-
tas de oficio pareciam muitas vézes incapazes de romper.
Considerem-se &stes exemplos: - :
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Kandinsky:
Brancérnio

Um circulo é sempre algo.
As vézes até muito.

As vézes — raramente — demais.
Como um rinoceronte é ds vézes demasiado.

Em violeta com-pac-to situa-se ds vézes — o circulo.
O circulo o branco.
E torna-se forcosamente menor. Ainda menor, -

O rinoceronte baixa a cabega, o chifre. Ameaga.

O violeta com-pac-to tem um ar zangado.
O circulo branco tornou-se minimo — um ponto um Glho-de-
/-formiga.

E cinitila.

Néo por muito tempo. Cresce de névo o pequeno ponto (8lho-
) /-de-formiga).

Em crescente cresce o pequeno ponto (dlho-de-formiga).

Aé virar circulo branco.

Agita-se uma vez — uma.tinica.
Tudobranco.

Onde o violeta com-pac-to?

A formiga?

O rinoceronte?

Paul Klee:
Ultima

O coragiio: ne meio
como linico desejo
esvaem-se Os PASSOs
uma pegca para gatos:

sua orelha engole o som

siua pata colhe o véo

seu olhar queima

reto ou redondo

diante de seu rosto

nenhum retérno

belo como a flor

mas todo em armas

e no fundo nada tem a ver conosco.

Na recuperagio dessa tradigiio perdida, desempenhou
papel decisivo a Anthologie der Abseitigen (“Antologia
dos Marginais”, Berna, 1946), compilada pela ensaista
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suica Carola Giedion-Welcker, nome também destacado
no setor da critica de artes plasticas. Participam dessa

- antologia, além de quase todos os poetas ji citados,
Paul Scheerbart (autor, j4 em 1897, de um poema
sonorista, “Kikakoku! Ekoralaps!”) e os dadaistas Hugo
Ball ¢ Hans Arp (&ste, poeta-pintor-escultor).

5. Situagdo Atual da Vangudrda Alema

A poesia de lingua alemi ¢, talvez, na Europa de
hoje, a que apresenta a linha expemnental mais atuante,
pelo que tem especial interésse para os poetas brasilei-
ros que colocam o escrever sob a categoria da invengéo.

. Citarei, para iniciar, 0 nome de Helmut Heissen-
biittel (nascido em 1921), hoje radicado em Stuttgart,
como redator cultural da Siiddeutscher Rundfunk. B
autor de Kombinationen (1954), Topographien (1956)
e de um Textbuch (“Livro de Textos”) em 5 fasciculos
(1960-65). Nos seus primeiros livros revela impregna-
¢Oes expressionistas e surrealistas, sobretudo no- uso
da imagem. Vai, porém, despojando e rarefazendo
paulatinamente sua linguagem, em contato com a expe-
riéncia de Gertrude Stein, a quem dedicou um ensaio
em 1955 %, Chega assim a conseguir uma poesia que
- opera. especialmente com o “aparato formal da logisti-
ca”, com os esquemas funcionais ¢lementares da lin-
guagem”, uma poesia que, sob muitos aspectos, pode
ser cons1derada concreta (Max Bense a classifica
assim). Nos textos de Heissenbiittel reponta uma temé-
tica-do-ser de aura kafkiana, impregnada da filosofia
da linguagem de Wittgenstein, que joga com os equivo-
cos e 0s contra-sensos da estrutura discarsiva das linguas
ocidentais. Mais ampla em seu horizonte seméntico que
a de Gomringer, esta poesia abrange problemas que
poderiam ser definidos como ideologicos, no que se
aproxima da poesia concreta brasileira. Ve]am se, ago-
ra, estas duas amostras:

. Helmut Heissenbiittel:

o ficar de pé B

o ficar de pé do que ficou de pé
a queda . do que ficou de pé

(23) “Reduzierte Sprache.fﬁber einen Text von Gertrude Stem s
fepublicado na ob. cit. na nota 5.
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a gueda - do que cain -
o ficar de pé dq que caln

f‘ do que caiu -

Gramética Politica

Perseguidores perseguem os perseguidos, De perseguidos surgem
perseguidores. Porque perseguidores perseguem perseguidos fi-
Zeram os perseguidores dos perseguidos perseguidos. Porgue
perseguidos tornam-se perseguidores {porgue os perseguidores
comecaram a perseguir) surgem de perseguidos perseguidos que
perseguem ¢ de perseguidores perseguidores perseguidos. Mas
porque perseguidos que perseguem ‘perseguem perseguidores
perseguidos: perseguidores perseguidos tornam-se afinal de ndve
perseguidores. Perseguidores perseguidos perseguintes. Afinal de
perseguidos que perseguem tornam-se de néve perseguidos.
Perseguidos perseguintes perseguidos. Perseguidores fazem per-
seguidos. Perseguidores fazem perseguidos que perseguem.
Perseguidos perseguindo fazem perseguidores perseguidos. Per-

seguidos perseguindo fazem perseguidores perseguidos perseguin- -

tes. Fazem perseguidores perseguidos perseguintes: perseguidos
perseguidos perseguindo. Elc. . o ‘

A poesia de Heissenbiittel representa a radicalizacio de
uma linha premonitéria, existente j4 na obra poética do
dramaturgo Bertolt Brecht (1898-1956). Isto pode ser
verificado seja através da manipulacio dialética da
estrutura frasica, seja na eliptica rarefagiio dos poemas
da tultima fase brechtiana, na qual parece cumprir-se
um percurso que vai “do epigrama ao pictograma”, sob
a influéncia da poesia chinesa e especialmente do haicai

japonés *. . Dois exemplos, vertidos para o portugués:

Bertolt Brecht:

O primeiro olhar pela janela de manhi

O primeiro olhar pela janela de manha.
O velho livro redescoberto.

Rostos entusiasmados.

Neve, o cdmbic das estagies.

Q jornal.

0 cdo.

A dialéfica.

(24) Cf. Pawick Bridgwater, Twentieth-Century German Verse, Pen-
guin, 1963. A comparaglio entre Heissenbiitte] ¢ Brecht € feita por Walter
Tens, Deutsche Literana der Gegenwart, DTV, 1964. Ver também, de
Haroldo de Campos, “Trés poemas de Helmut Heissenbiitiel”, Correio
Paulistano, pégina “Invenglio”, 21-2-1960, ¢ “Breve Antologia de Bertok
Brecht”, Tempo Brasileirc, R. Janeiro, n? 9/10, 1966, -
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Duchas, nadar.
Misica antiga. :
Sapatos cémodos,
Compreender.
Miisica nova.
Escrever, plantar.
Viajar, cantar.

Ser cordial.

Remar, conversa

Noite, Passam deslizando
dois barcos. Dentro

dois jovens.. Torsos

nus. Lado a lado remando
conversam. Conversando
remam lado. a lado.

Outro nome importante é o de Hans G. Helms, jo-
vem autor que trabalha em contato com a equipe de
miisicos experimentais do Estidio da Rédio de Colonia.
Seu romance-poema Fa:m’ Ahniesgwow (1960), que
envolve uma sétira ac nazismo e suas sobrevivéncias na
Alemanha do pés-guerra, é um experimento polilingiie
moldado na prosa do iltimo Joyce, com énfase nos va-
lores fémicos das palavras e sintagmas (o livro vem
acompanhado de um “plano de sincronizagdo” e de um
disco.) O titulo da obra j4 é programitico e pode ser
interpretado como: FAMA (from/vom) : AMIGAU
e/ou ANISGAU. Ou seja: SAGA (do latim, fama —
lenda) DA (from, vom) COMARCA (Gau = distrito,
na organizacio administrativa nazista, donde Gau-
leiter = chefe de distrito) DO AMIGO (Ami = expres-
séio de giria com que se designavam os americanos na
Alemanha ocupada) e/ou DO ANIS (licor aromético).
No amslgama, reverberam ainda: a idéia de adivinhar,
pressentir (ahnen); a onomatopéia de latido (gwow,
guau); uma interjeicio de alivio (wow, em “slang™ nor-
te-americano) #. O lancamento déste livro permitiu a
Th. W. Adorno fazer a defesa e a ilustragio da litera-
tura experimental através de um instigante ensaio, no
qual afirma a certa altura: “... a difamada palavra
experimento deve ser empregada em sentido positivo;
sdmente enquanto experimentagfio, ndo como-aigo pdsto
a salvo do perigo, tem a arte, afinal, ainda uma chan-
ce” . Golern, polémica para 9 solistas vocais (1962),

(25) Ct. postécio do componitor Gottfried Michasl Koend

) ¥ 8.
(26) * “Voraussetzungen (Aus Anlass einer Lesung von H. G. Helms)”,
Akzente, Munique, n° 5, 1961.
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é a segunda composigio de Helms. Trata-se de uma
opereta de frases em liberdade, extraidas de livros de
Heidegger (Sein und Zeit, Holzwege, Einfiihrung in die
Meiaphysik), na qual Helms, sob a forma de uma assem-
blage bufa de fragmentos que se sucedem e intercorrem,
critica as inclinag@es filonazistas que vislumbra em escri-
tos do filésofo existencialista (esta sédtira teve uma
premiére tumulituada na Alemanha). Atualmente,
Helms prepara um texto de anélise politica (o problema
da obediéncia estatistica numa sociedade econdmica e
tecnoldgicamente de alto desenvolvimento, a “Sociedade
Andnima” como éle a chama) #'.

Ferdinand Kriwet, radicado em Diisseldorf, escre-
veu também um romance-poema, Rotor (1961), embu-
tindo numa pasta onfrica imagens sdltas, frases feitns,
reminiscéncias de conversas-fiadas do cfrculo familiar
e do vozerio urbano. Para o critico Philippe Jaccottet,
éle vai mais longe, nesse sentido, do que um Beckett
ou uma Nathalie Sarraute #8, Hoje, invocando como
lema uma frase de Walter Benjamin (“A maéquina de
escrever afastard da caneta a mio do literato no mo-
mento em que a exatiddo das formas tipogrificas se
introduzir diretamente na concepgio de seus livros”),
Kriwet desenvolve uma literatura de percepcio dptica,
os Sehtexte (“Visotextos”), painéis de palavras no
espaco, coligidos e comentados pelo autor em Sehtext--
kommentare (1965), com o sugestivo subtitulo “Lese-
rattenfinge” **. Franz Mon, que langou em 1959 uma
coletinea de poemas concretos (Artikulationen), pes-
quisa também na linha dos tipogramas, da fusdo poe-
ma/imagem gréfica, linha da qual, no Brasil, hi
exemplos de tendéncias variadas nas novas grafias de
Wiademir Dias Pino, nos poemas semibticos (poemas-
-cédigo) criados por Décio Pignatari e Luiz Angelo
Pinto, nos “popcretos” de Augusto de Campos, nos
tactilogramas de Edgard-Braga ¢ nos labirintos de Pedro
Xisto.

(21 Publicado em 1967, sob o titulo Die Ideclogie der anonymen
Gesellschaft, DuMont Schauberg, Colnia. Helms parece ter abandonado,
pelo menos provisdriamente, © campo da criagio ertistica.

(28) “Premidres Notes sur la Foésie Concrdte”, Gazette de Lau-
sanne, 3-6-1961 (transcritc ne revista Invengds, Sio Paulo, n. 2, 1962).

(29) Segundo me observou Curt Meyer-Clason, &sts subtitulo é am-
‘bigno, ¢ pode significar: a) cagadas de leitores manfacos; b) garras ou
colmilhos dlases leitores dvidos. Em portuguds, temos 8 cxpressdo ‘ratos
de biblioteca”, que seriam agqui os “ratos de lei ", os “leitores manig-
cos”. Os ratosleitores so agarrados pelo lvro e, por sua leitura ativa,
deitam também as garras na matéria que lhes é dada a ler, Proponho:
Garragarra-de-ratosde-leltura,
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Cabe ainda mencionar: o suigo Diter Rot, que
viveu na Islindia e atualmente trabalha nos EUA,
criador de livros sem palavras, puramente tipograficos
(estéve associado com Gomringer e Marcel Wyss na
revista Spirale). Claus Bremer, professor da Escola de
Ulm, autor de poemas compostos segundo tabelas de
variagbes seménticas. O grupo concreto austriaco:
Gerhard Riihm, Friedrich ‘Achleitner, Oswald Wiener e
Ernst Jand] (@&ste 4Mimo numa interessante: vertente de
poesia oral, de poeta-“cabaretier”, um “Minnesiinger”
concteto) *°. Reinhard DG6hl, Assistente da Cadeira de
Germanistica da Universidade Técnica de Stuttgart,
cujos Fingeriibungen (*“Déctilo-exercicios™) sdo de
1962, ¢ Ludwig Harig, de Saar, autor de uma prosa
permutacional (a estéria “Das Fussballspiel” / O jogo
de futebol, 1962), Na Alemanha Oriental, Carlfriedrich
Claus, cujos poemas pictogrificos foram editados em
1964 pela Typos Verlag, de Frankfurt (Notizen zwis-
chen der experimentellen Arbeit). Markus Katter, suigo,
€ um nome que nfo s¢ pode esquecer: em 1957 publi-
cou um romance-¢Xperiéncia Schiff nach Europa (“Na-
vio para a Europa™), organizado dpticamente por Karl
Gerstner, grifico ¢ pintor concreto da Basiléia. In-
fluenciado sobretudo pelo Ulysses de Jovce, Kutter
procura um “romance sintético”, um “teatro hipotético”,
no qual a realidade seja “produzida”, ndo “reportada”;
enfim, “o escrever como um processo exato, nio romén-
tico”, uma “embriaguez de coisas, ndo de sentimen-
tos” *1. Duas coletineas se seguiram, em 1959 e 1961,
com textos, poemas concretos e tipogramas (Leser
gesucht e Inventar mit 35). Outros nomes poderiam ser
referidos, se nfo fésse um longo enumerar, Basta dizer
que o péso da vanguarda & sensivel mesmo no caso de
um poeta de propensiio menos extrema quanto ao expe-
rimento, como Hans Magnus Enzensberger (nascido em
1929), talvez o mais conhecido poeta da jovem litera-
tura alemi, para alguns o correlato dos “beat”, dos
“jovens irados” ou dos levtuchenko e Vozniessiénski

(30) Em. 1965, no Albert Hall de Londres, perants um auditério de
6.000 pessoas, que esperavam ouvir apenas poesia “beat” (de poetas comoe
0s norte-americancs Ginsberg, Corso, Ferlingheiti), Jandl obteve expres-
sivo #xito, detnonstrando as possibilidades de orali bem mais com-
plexas da poesia concreta. Cf. “Stirring Times”, The Times Literary

Supplement, Londres, 17-6-1965.
(31) Cito as palavras de apresentagiio do dramaturgo Friedrich




russos. No mesmo passo em que faz a critica da van-
guarda radical, Enzensberger — um poeta na linha
conversacional-irbnica de Pound e Brecht — deixa-se
marcar ¢ fascinar por ela. E clucidativo saber que éle
estéve em contato com Max Bense e foi professor con-
vidado na Escola de Ulm. Quando Enzensberger apre-
senta o poema como “um objeto de uso”, estd ecoando,
embora num sentido pessoal, a estética de Max Bill, dos
“objetos para a utilidade do espirito” (“éstes poemas
s8o objetos de uso, ndo artigos para presente no sentido
estrito”), cujas repercussdes j4 se tinham feito sentir
na teoria da poesiz concreta de Gomringer e do grupo
Noigandres, no caso brasileiro numa acepgdo bastante
préxima da que interessaria Enzensberger, porque liga-
da a concep¢io tecnolégica de Maiakdvski, do poema
como forma de producio industrial ®2, Veja-se como,
dentro de um esquema lirico tradicional, Enzensberger
se vale da técnica combinatéria e de efeitos sonoristas
colhidos na vanguarda mais radicat ®*:

Hans Magnus Enzensberger:

canto-chamariz

meu saber é um mero canigo
com éle corta teu dedo

risca um ideograma vermelho
no meu ombro

ki wit ki wit

meu ombro é um barco rdpido
deita ao sol do convés

que te embala a uma ilha de vidro
de fumaca

ki wit

minha voz é um suave calabougo
nio te deixes prender
o canicoe é um punhal de séda
nio ougas
ki wit ki wit
(32) Cf. H. M. Enzensberger, Die Enrstehnng eines Gedichies, Suhr-
kamp, Frankfurt, 1962; Haroldo de Campos, “Maiakovski em Portuguds:
Roteiro de umsa Traducao" Revi.m: do Livro, Initituto Nacional do Livro,
MEC, R. Janelro, n® 23/24,
(33) Em Blindenschrift, Suhrknmp, Frmk!urt 1965, a tendéncia ex-
petimental se acemua na | de ger.
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O fato de eu ter abordado obras nominalmente em
prosa, falando sbbre poesia experimental, nio deve
causar espécie. Para a literatura de vanguarda e sob a
categoria da invencfio, os géneros tradicionais poesia e
prosa s6 prevalecem para efeito de referéncia didatica,
mas se abolem, perdem o cariter de compartimentos
estanques, dentro de uma concepgfio nova, mais abran-
gente e esclarecedora quanto aos objetivos da experi-
mentagdo, a de TEXTO. E assim que nio deve sur-
preender se for aqui atribuido a um prosador, Arno
Schmidt (nascido em 1914, hoje vivendo em Bargfeld
bei Celle), um papel de particular destaque na antecipa-
¢iio dos rumos da atual literatura de vanguarda em lin-
gua alemd. Uma figura aparentemente marginal e
isolada, dono de um estilo personalissimo que Otto
Maria Carpeaux, em sua excelente A Literatura Alema,
definiu como “um beco sem saida” **, Ammo Schmidt
estd, no entanto, ineludivelmente presente em experi-
mentos como os de um Helms, de um Kriwet ou de
um Kutter. Sua trilogia de estérias — Leviathan (1949)
—, duas delas escritas na perspectiva da Antiguidade,
e a terceira, central, ambientada na Alemanha nazista
invadida e ¢ em vésperas de capitulagdo, forma um
triptico sutilmente encadeado, em que os valores da
liberdade e do individuo lutam contra o totaljtarismo e
a opressio (o nazismo ¢ a encarnacdc moderna do
monstro), e revela uma fusfio sugestiva da heranga
expressionista e de técnicas joycianas (Schmidt, que féz
uma critica demolidora da traducgio alemi do Ulysses *,
tem-se dedicado & versdo de fragmentos do Finnegans
Wake para seu idioma). Estilo “stacato”, intercorréncia
de imagens, jargdo, grecismos e latinismos, lendas,
excursos oniricos, digressbes eruditas em que intervém
nogdes de astronomia, de matemdtica ¢ de filosofia, tudo
isto constitui o ambiente verbal da ficgo schmidtiana,
pois éste sen primeiro livro é prototipico em relagio
aos subseqiientes. Seus apontamentos tedricos sobre as
. novas modalidades formais requeridas -pela prosd
(“Berechnungen”, I e II, em Rosen & Forree, 1959)
.sio também da maior importincia, e embora o autor

(34) Editdra Culitix, Sio_Paulo, 1964. S8bre Schmidt, ver também
?;- 2g:lagl'ﬁpze-m.uc “A Algebra do Caos”, Correlo da Manhd, Rio de Janeiro,

(35) CI. Walter Widmer, Fug und Unjug des Ubersetzens, Kiepen-
beuer und Witsch, Coldniz, 1959. .
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os tivesse pensado em térmos do desenvolvimento de
_sua obra pessoal, ndo hd davida de que ofereceram
estimulos para os mais jovens. Assi, por exemplo,
quando Schmidt preconiza uma combinagio de wunida-
des de imagem e de comentdrio (“album de fotos” ou
““foto-texto”) para captar um dado “complexo viven-
cial”; quando estuda o fendmeno do “presente poroso”,
da “existéncia em mosaico”; quando propde s substi-
tuicio do “fluxo épico” iminterrupto pela: interrompida
“catadupa épica”; quando discorre sObre oz “jogos de
pensamento”, do sonho “passivo” ao sonho acordado,
“escolhido”, “ativo™. .

Reservei propositadamente para. o remate déste
trabalho o enfoque da personalidade de Max Bense.
Nascido em 1910 em Estrasburgo, Bense é Catedrético
de Filosofia e Teoria do Conhecimento da Universidade
Técnica de Stuttgart. Sua Nova Estética, distribvida por
4 volumes, o primeiro dos quais publicado em 1954,
baseia-se na Teoria dos Signos (Semiética), na Teoria
da Informagdo e¢ da Comunicagiio ¢ na Andlise Esta-
tistica do Estilo *. Bense é também critico (Rationa-
lismus und Sensibilitdt, 1956) ¢ criador de textos expe-
rimentais (Bestandteile des Voriiber, 1961; Entwurf
einer Rheinlandschaft, 1962; Die priizisen Vergniigen,
1964 etc.). A obra critico-estética de Bense tem sido
bastante divulgada no Brasil pelo grupo concreto. De
sua obra criativa, traduzi para o portugués o emsaio-
-poema sdbre Brasilia que figura em Esbégo de uma

Paisagem Rencna *'. Por seu turno, Bense, coadjuvado -

por sua Assistente, Elisabeth Walther (também ensaista
e tradutora, especialista em Semi6tica) *, tem divulgado

{36) Os 4 volumes encontram-se hoje enfeixados em um Gmico,
Aesthetica, Agis Verlag, Baden-Baden, 1965. Importantes também sSo
Theorie der Texte, Kiepenheuer & Witsch, Colonia, 1962, ¢ Semiotik, Agis
Verlag, Baden-Baden, 1967 A obra de Bense, precursora de muitos ru-
mos da atwal critica estruturalista francesa, &, surpreendentemente, pouco
conhecida na Franga. Na bibliografia do n? 4 (“Recherches Sémiolo-
giques”) ds révista Communications, 1964, s6 figura, por exemplo, o
Theorie der Texte.

(37) Ver especialmente: Haroldo de Campos, “A Nova Estética de
Max Bense”, Suplemento Literrio de O Estado de Sdo Paulo, 21-3 e
4-4-1959 (republicade em Metalinguagem, Editbra Vozes, PetrSpolis, 1967);
“Montagem: Max Bense™, Correlp Paulisigno, pégina “Invenglio’, 6-3-1960;

“Max Bense: A Fantasia Racional”’, Correio da Manhi, R. Janciro, -

. 9.5.1964; “Max Bense sSbre Brasflia” (traduciio), revista Invengdo, Sio
Panlo, n9 2, 1962. .
(38) Entre os trabalhos de E. Walther, destacam-se: Francis Ponge,
Eine aesthetische Analyse, Kicpenheuer & Witsch, Colbnia, 1965, ¢ a or-
ganizag@o e introduglo da antologia de escritos de Charles Sanders Peirce
Die Festigung der Dberreugung, Agls Verlag, Baden-Baden, 1963,
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intensamente a poesia concreta brasileira na Alemanha,
desde 1959, através de exposigdes, conferéncias e estu-
dos #°, E éle assim, hoje, o principal mediador entre ©
grupo Noigandres, a equipe da revista Invengdo, e a
literatura de vanguarda de lingua alemd. Em 1964, a
convite de Max Bense, tive a2 oportunidade de pronun-
ciar em Stuttgart, no “Studium Generale” anexo & sua
Cadeira, um ciclo de conferéncias no qual abordei, além
da poesia concreta, o que de mais inventivo oferece a
literatura brasileira contemporinea: Oswald de Andra-
de, Guimardes Rosa ¢ Joo Cabral de Melo Neto 4.
‘Tendo estado ja por quatro vézes no Brasil, em contato
com nossa literatura ¢ nossas artes visuais, Max Bense
publicou em 1965 um livro inteiramente dedicado as
novas manifestagbes artisticas em noso pais: no que se
refere a literatura, deteve-se especialmente em Guima-
ries Rosa (o Grande Sertio e a estéria “Meu Tio, o
Iauareté”) e na poesia concreta, Na introdugio a éste
seu Brasilianische Intelligenz (“A Inteligéneia Brasilei-
ra”, Limes Verlag, Wiesbaden), lé-se:

“Também éste pequeno livro, dedicado aos amigos brasileiros
e que deve seu nascimento a quatro estadas ngguele pais, deve
- chamar a atengdo para o fato. de que uma civilizagdo progres-
sista ndb conquista interésse geral através de suas relocGes de
férea, mas através de suas relagGes de inteligéneia; que ndo
sdp as relagbes mercantis as decisivas, mas antes as espirituais;
que o organizador global ndo ¢ o comerciante, mas o intelec-
tual: : '
Comprova-se a existéncia de uma inteligéncia brasileira pro-
gressiva, que entretém relagdes internas e externas com a Eu-
ropa, a América ¢ a Asia, e que desenvolve, de maneira original
‘e inventiva, temas, estilos, conhecimentos, pontos de vista e
experimenios que merecem g mais alta consideragdo, que nio
deixam esmorecer a ténsdo para a vida do espirito e se mostram
livres da decadéncia metafisica e da barbdrie.

(39) Especialmente: Noigandres f Konkrete Texte, antologia orga-
nizada por M. Bense e:E, Walter, com prefdcic de H. Heizsenbiittel,
série “Rot”, n% 7, Stuttgart, 1962; “Poesia Concreta” (versfio da confe-
réncia prohunciada por M. Bense na inauguracio da mostra de poesia
concreta brasikira no Circulo Latino-Americano da Universidade de Frei-
burg, organizagfio de Jilio Medaglin, 1963), revista Invencdo, n® 3, 1963;
“Konkrete Poesle”, revista Manuskripte, Graz (Austria), n® 11, 1964;
Experimentelle Schreibweisen, -série “Rot”, n? 17, Stuttgart, 1964; Kon-
krete Poesie (Anlaessich des Sonderheftes noigandres zum zehnjachrigen
Bestehen dieser Gruppe fur Konkrete Poesie in Brasilien)™, revista Sprache
im -technischen Zeitalier, Stuttgart, n? 15 (nGmero especial: “Texttheorie
und Konkrete Dichtung”), 1965; &ste hitimo trabalho acha-se¢ reproduzido
na revista Humboldt, Hamburgo, n?¢ 13, 1966,

(40) Max Bense ¢ Elisabeth Walther editaram em 1964 a traduglio
alemi de “O Cio sem Plumas”, de Jo&o Cabral de Melo Neto, por Willy
Keller, série “Rot”, n® 14,
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Parece também que a idéia e a prdtica da humanidade em
centros de civilizagdo tropicais possuem dimensdes que ndo se
encontram em outras partes, que elas se constituiram menos
historicamente do que numa continua atualidade, que o cria-
tive, nde o contemplativo, é o ponto central, e que as rela-
¢bes existenciais sdo dirigidas menos pela idéia de separagio
{tedrica) do que pela de absorgdo (prdtica).”

FormulagGes que recordam o névo humanismo antropo-

fagico de Oswald de Andrade, pdsto sob o duplo signo

do antimessianismo e da devoragio critica (a “absor-
¢80 criativa, ndo contemplativa, do legado da tradigéo,
feita antes numa perspectiva sincrnica — numa “con-
tinua atualidade” — do que diacrénica). .
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LEOPARDI, TEORICO DA VANGUARDA

. Dentro daquilo que, na periodologia literéria, se
convencionou chamar Romantismo, é preciso distinguir
entre autores que seriam ‘“roménticos intrinsecos”
(aquéles que resolveram a “fun¢do emotiva” caracteris-
tica do periodo em térmos de linguagem) e “roménticos

extrinsecos” {aquéles que se detiveram nas exteriorida-

des dessa fungdo, sem se voltar para a “fungfio poética”
propriamente dita, que diz respeito & configuracio da
mensagem). A esta distingio, capital para um levanta-
mento rigoroso do acervo roméntico e para a desmisti-
ficagdo da imagem do poeta falseada pelo “Romantismo
extrinseco” com repercussdes até nossos dias, chega-se
manipulando, do é4ngulo de visada de uma possivel
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poética sincronica, a férmula de Roman Jakobson sdbre
as fungbes da linguagem (“Linguistics and “Poetics™) .

Se for examinado agora a essa luz o legado de
Giacomo Leopardi, ndo haverd divida de que, em sua
parte mais representativa pelo menos, a da lirica (cujo
nticleo estd sobretudo nos “Idilli”, a nota mais alta dos
Canti segundo De Robertis), éste legado se enquadrara
na categoria da poesia “roméntica intrinseca”. O inte-
ressante em Leopardi é que néle, como em Hoelderlin,
como em nosso Sousdndrade (ndo foi sem cabimento
que o critico do Suplemento Literdrio do Times londrino
apontou uma afinidade — talvez infludncia? — da
poesia leopardiana com relagdo as Harpas Selvagens do
maranhense), a ‘“poesia do eu”, caracteristica da pos-
tura roméntica, é formalmente realizada com um instru-
mento fortemente impregnado da formagio ¢ldssica, dos
resquicios do cddigo retérico (ou conotativo, Barthes)
greco-latino.  Donde a fratura ideolégica entre o ponto
de vista classico e o roméntico antes se configurar na
linguagem no nivel do significado que no do significante,
Mobilizaram tais poetas uma sintaxe ¢ também um
léxico de impregnagio classica para a transmissdo de
uma informagfo estética permeada pela cosmovisdo ro-
mdntica, a qual vai inclusive afetar, em segundo térmo,
0s elementos mobilizados para sua expressioc. Désse
fecundo desacorde de base nasce muito da originalidade
¢ da dificuldade de classificagdo de poetas como os
citados, que estalam o estatuto das escolas e das perio-
dizagGes.

Neste estudo, porém, nio me ocuparei propriamen-
te do Leopardi poeta, mas antes do Leopardi teérico da
poesia, embora pretenda rematé-lo com a apresentagio
de minha tradugéo de “L’'Infinito”, composigdo de ape-
nas 15 versos, agenciados por uma sibia técnica de
cortes e tensionados por uma rigorosissima selegio
vocabular, que marca o apogeu da lirica leopardiana,
como entre outros reconhece Francesco Flora.

A maior parte das reflexdes tedricas de Leopardi
deve ser respigada no Zibaldone. A palavra italiana
significa “coletinea de apontamentos os mais diversos,
dispostos sem um plano e uma ordem preestabelecidos”.

(1) Cf. “Comunicaciio na Poesia de Vanguarda”, neste volume. Ver

também de Haroldo de Campos “Romantismo ¢ Poética Sincrfnica®,
Correio da Manhd, R. Janeiro, 23-4-1967.

186




“Que ¢ entdio o Zibaldone?”, pergunta o critico Giu-

seppe De Robertis em sen Saggio sul Leopardi. E res-
ponde: “Uma espécie de didrio em sete volumes, de
3.619 paginas, comegado em julho de 1817 e terminado

em 4 de dezembro de 1832”. Para acrescentar: “a vasta-

e confusa matéria de anotagdes” pode ser resumida
através de certas nogdes ou “fulcros de idéias”, tais
como: “antigos”, “vida”, “homem”, “compaixio”,
“egoismo”, “6dic”, “amor”, “mundo”, “sociedade”,
“experiéncia”, “felicidade”, “lingua”, “estilo”. (N&o foi
por certo sem intencbes alusivas que Ungaretti, escre-
vendo sdbre Valéry na revista Poesia, III-IV, 1946, em-
pregou o térmo “zibaldone” para referir-se 4 obra em
prosa do poeta francés, de Soirée avec Monsieur Teste
até s dltimas anotagdes).

Nesse mar de sargagos do'pensamento leopardJano,
do qual nfo estdo excluidas nem a banalidade nem a
contradigio, muitas reflexdes emergem ao primeiro
contato ¢ desde logo nos tocam por sua atualidade. De

Robertis, em 1922, deu-nos uma inteligente antologia

em dois volumes désse “corpus” complexo, facilitando
0 acesso 4 massa invia com um excelente fndice anali-

tico. Mas desde 1904, Romualdo Giani (L’Estetica

nei ‘Pensieri’ di Giacomo Leopardi) nos preparara um
guia que tem o mérito de ja ter selecionadc o material
do ponto de vista de seu interésse estético. Vejamos
algumas dessas reflexdes:

“(...) Hoje nfio temos literatura nem lingua, por-
que esta njo sendo moderna, embora italiana, ndo €
nossa, mas de outros italianos, e porque nfo hi nem
jamais houve nem poderd haver literatura que, em seu
tempo, nfio seja moderna; e havendo, ndo serd litera-
tura.”

“As regras nascem uando falta quem pense. (...)
O mal de nossa época é que a poesia j4 esteja reduzida
a arte, de modo que, para ser verdadeiramente original,
é preciso romper, violar, desprezar, deixar de parte
inteiramente os costumes e os hdbitos e as nogdes de
normas, de géneros etc., recebidas de todos.”

“Homero, que escrevia antes de qualquer regra,
nido sonhava por certo estar grivide de regras como
Jove de Minerva ou de Baco, nem que a sua irregulari-
dade seria medida, analisada, definida e reduzida a
capitulos ordenadOS para servir de regra a outros e
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impedi-los de ser livres, irregulares, grandes e originais
como &le. (...) Tenho pena de todos, mas sobretudo
dos pobres gramiticos, que, devendo formar a prosédia
~ .grega com base em Homero, foram obrigados a povoar
o Parnaso grego de excegdes, de silabas comuns etc.,
ou pelo menos a advertir que muitos exemplos de Ho-
mero repugnavam aos ensinamentos déles. Pois Home-
ro inocentemente, ignorando o grande feto das regras
de que estavam prenhes os seus poemas, manipulava as
silabas a seu gisto e até no mesmo pé usava a mesma
silaba ora longa ora breve.” *

“(...) a arte e a faculdade ¢ o uso da imagina-
¢do e da invengdio é tdo indispensdvel ao estilo poético
quanto, e talvez ainda mais, o € ao descobrimento, 3
selecdio e 2 disposi¢do da matéria, as sentencas e a todas
as outras partes da poesia etc. Donde nédo ser possivel
existir quem seja poeta pelo estilo sem o ser por todo o
resto, nem quem tenha um estilo verdadeiramente poé-
tico sem que possua faculdade, ou a possuindo ndo
tenha hdbito, de sentimento, de pensamento, de fanta-
sia, de invengdo, em suma de originalidade ro escrever.”

O artista que “aspire a pensar originalmente e a
dizer coisas proprias de seu tempo deve preparar a
lingua de que necessita com suas préprias mios”. (...)
“Falsissima idéia considerar e definir a poesia como
arte imitativa ... O poeta imagina, a imagnagéo v€ o
mundo como ndo é... finge, inventa, ndo imita ...
criador, inventor, ndo imitador; eis 0 carater essencial
do. poeta.”

Eis ai, prefigurada, a postulagdo da arte como
informacdo original, na qual a inovagdo é um compo-
nente decisivo. Com .térmos apenas mais precisos, € o
que sustentam hoje um Max Bense (“a informagfo esté-
tica transcende a seméntica no que concerne & imprevisi-
bilidade, & surprésa, 4 improbabilidade da ordena¢io dos
signos”) e um Roland Barthes (“pensada em térmos
informacionais, a originalidade ¢ o fundamento mesmo
da literatura”). Ou o que preconizava Victor Chklévs-
ki, o formalista russo, em seu artigo-manifesto “A Arte
como Procedimento” (1917), que ecoa na formulagio
de Maiakovski: “A novidade, novidade do material ¢

{2) “Homero niio comegou por pensar qual das sessenta ¢ quatro

fi \ permitidas deveria ser usada no seu proximo verso”, Ezra Pound,
“*Treatise on Metre”, ABC of Reading.
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do procedimento, ¢ indispensivel a tdda obra poética”.
De certa maneira, ai estdo também os conceitos de
“poeta-inventor” (Pound) e de “poeta-fingidor” (Pes-
soa), devendo-se recordar, quanto a éste tltimo aspecto,
o papel que Leopardi conferia 4 “ilusdo” na criagdo
poética (“E se o poeta ndo pode iludir, ndo & mais
poeta, é uma poesia razodvel”). Mas se quisermos ain-
da outras observagbes de matiz antecipador, vejamos
estas:

“O prazer da variedade e da incerteza prevalece
sbbre o da aparente infinitude e da imensa uniformida-
de”. A graga é fruto “dos desvios da regra”, de onde
surge “ndo sei que de inesperado que te punge”. Ou
entdo: “o sentimento de surprésa que o homem expe-
rimenta vendo ou sentindo uma beleza diversa daquela
que se habituou a considerar como tal”, Porque: “toda
beleza, seja de uma lingua em geral, seja de um modo
de dizer em especial, ¢ um desprézo i gramitica uni-
versal ¢ uma expressa infragio, de maior ou menor
gravidade, de suas leis”.

Os conceitos de “singularizagio” (“ostraniénie”).
¢ “desautomatizagdo” do formalismo russo; o critério da
“improbabilidade” da informag8o estética, de Bense; o
problema do “desvio da norma”, também dos formalis-
tas, ou da informagdo estética como denormierte Infor-
mation na terminologia bensiana, eis algumas das idéias
que Lecpardi suscita i leitura moderna 2,

Ha ainda a polémica entre a linguagem da ciéncia
¢ a linguagem da poesia, que permite alinhar Leopardi
entre aquéles poetas que, como Hoelderlin antes ¢ Mal-
larmé pouco depois, iriam, na tesé de Michel Foucault,
contestar a fungéo da linguagem na “episteme™ cléassica,
redescobrindo-lhe a autcnomia, destacando-a cada vez
mais, como literatura, do discurso de idéias ¢ fazendo-a
voltar-se sGbre seu proprio ser intransitivo. Esta polé-
mica Leopardi conduziu-a em modo de critica 3 lingua
francesa, com seu “estilo reduzido a’4ngulos”, transfor-
mada em instrumento de “dridas anilises”, serva do
e ST L o 5 ket 2 i 2
da obrg, ou, por outras palavres, a.violagic intencional da nﬁa diase
&ﬁ“"klﬂm v;k;):s’ri‘:lao ec::wmgsﬁ;omd&?r ('fl:'ua Paul L.

Garvin, 4 Prague School Reader on Esthetics, Literary Structure and
Style, Washington, 1964). .
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rigor 16gico, ndo mais “livie nem ousada nem véria”,
mas exata, paciente, regular, monétona, inane. Dai a
sua conhecida distingdo: para a poesia éle reservava as .
palavras (“parole”), para a ciéncia, os térmos (“termi-

ni”’).” A lingua da andlise cientifica, esqueletizada pelo

uso de abstragbes, é rica de térmos que definem e de-

terminam as coisas ¢m todos os sentidos, porém é pobre

de palavras, criadoras de imagens., O artista da palavra

deve reconduzir a lingua para o sensivel, o particular,

o concreto, fazer dela outra vez, tal como era em seus

inicios, uma criagdo original. A concretude é pois a

meta do poetar ¢ o proprio do poeta é a “faculdade

produtora de imagens”, Nesse sentido &le fala de uma

lingua que tenha propriedade, ou seja: “uma lingua ou-

sada, capaz de afastar-se nas formas, nos modos, da

ordem e da razio dialética do discurso, ja que dentro

dos limites desta ordem e desta razio nada é préprio

de nenhuma lingua em particular, mas tudo é comum

a tédas”. Para o poeta dos Canti, a particular beleza .
de um estilo estdi na férga da expressfo livre, vdria,

ousada, figurada, que néo define abstratamente o objeto,

como a ciéncia com seus férmos, mas lhe suscita a

imagem.

Da teoria leopardiana da brevidade (“os trabalhos
da poesia querem por natureza ser curtos”; “a poesia
consiste essencialmente em um impeto”) e de sua rei-
vindicagfio por uma poesia do “indeterminado”, cujos
elementos conectivos devem ser supridos na mente do
leitor, temas que nos sugerem os atuais problemas da
“linguagem reduzida” e da “abertura” da informacdo
estética, co-produzida pelo seu consumidor, j4 falei em
outro passo déste livro*.

Restaria ainda a abordar, como hipdtese de tra-
balho para uma reflexdo mais acurada, um outro im-
portante aspecto do pensamento leopardianc que bem
manifesta sua atualidade Trata-se do interdsse que pode
haver em cotejar as idéias de Leopardi sSbre o papel
da imaginagfo nos filésofos com a tese de um raciona-
lismo mais largo, que integre a dimensio do sensivel,
tese que estd presente nos escritos de um Lévi-Strauss
€ de um Max Bense, e que, em térmos de uma teoria
do poema, foi entre nés pensada pela poesia concreta

(4) Cf. “Ungaretti ¢ a Estética do Fragmento - O Ultimo Ungaretti*.
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(ver Q-_-“Plano Pil6to” de 1958)% Para Leopardi, “a
pura razio nio tem sensOric algum”. Por isso éle
opunha a filosofia e o uso da pura razdo (“que se pode
‘comparar aos térmos e & construgfo regular”), 3 poesia
on i “imaginagio” (“que se pode comparar & palavra
el construgao livre, véria, ousada e figurada™). Mas
é°6 préprio autor do Zibaldone guem proclama, em pé-
ginas das mais instigantes, a necessidade da imaginacéo
para o filésofo. “A andlise das idéias, do homem, do
sistema universal dos séres, deve necessariamente recair
em grandissima e principal parte s6bre a imagina-
¢do. (...) A ciéncia da natureza nfo € sendio ciéncia
das relaches. Todos os progressos de nosso espirito

consistem no descobrimento de relagBes. Ora, além do

fato de que a imaginagio € a mais fecunda e maravilhosa
descobridora de relacGes e das harmonias mais ocul-
tas (...), é manifesto que aquéle que ignora uma parte,
ou antes uma qualidade, uma face da natureza, ligada
com qualquer coisa que possa constituir objeto de re-
flexdo, ignora uma infinidade de relagdes, e portanto
niio pode deixar de raciocinar mal, de ver falgo, de des-
cobrir imperfeitamente, de nio ver.coisas as mais im-
portantes, necessarias e até mesmo as mais evidentes.”
{...) Nio se conhece perfeitamente uma verdade se
nio se conhecem perfeitamente tédas as suas relagdes
com tbdas as outras verdades e com todo o sistema
das coisas. (...) A razio tem necessidade da imagina-
¢do (...) a insensibilidade mais perfeita da sensibili-
dade mais viva (...) a geometria e a dlgebra da poesia
etc.”. Para Leopardi, a imaginacio, propriedade do
verdadeiro poeta e que também nfio pode faltar ao ver-
dadeiro filésofo, é a “faculdade e a veia das semeclhan-
gas”., Através dela, o espirito descobre “vivissimas si-
militudes entre as coisas”, é capaz “de avizinhar e asse-
melhar objetos das espécies mais distintas, como o ideal
com o mais puro material, de dar corpo vivissimamente
ao pensamento mais abstrato, de reduzir tude a ima-
gens (...), de ver relagdes entre coisas diversissimas
(...), relacdes em que nio pensara nunca”. E eom-
pleta: “Tédas essas sdo faculdades do grande poeta, e
tédas fazem parte ou derivam da faculdade de descobrir

(5) SbObre a dialética raziio/sensibilidade em Lévi-Strauss, ver Andrea
Bonomi, “Implicazioni filosofiche nellantropologia di Clande L&vi-Stranss”,

revista Aut Aut, Mildo, n? 96/97, 1967 (tradugfioc portuguésa em Tempo
Brasiletro, R. Janeiro, n® 15/16, atmero especial sdbte o “sstruturaliamo®™).
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as relagdes das coisas, mesmo as minimas e mais lon-
ginquas, ainda as que digam respeito &s coisas que
parecem menos andlogas, Ora, isto tudo € o fil6sofo:
faculdade de descobrir ¢ conhecer as relagbes, de ligar
em conjunto os particulares e de generalizar”,

A énfase na descoberta das “relagbes entre as coi-
sas” (éste “credo estruturalista”, na expressdo de Gérard
Genette), o elogio da capacidade de discernir aquilo que
Lévi-Strauss chamaria “rapports d’homologie”, correla-
¢cdes entre sistemas pertencentes a dominios os mais
diversos, eis alguns pontos a serem meditados nesta li-
nha de interésses. Que a imaginagio fdsse, para o poeta
de Recanati, a faculdade suscitadora dos mitos € que
éle visse na musica, de certa maneira, o ideal da lirica
(pois, sdbre todas as artes, a misica tem o condao de
“nos eletrizar e sacudir ao primeiro toque”), ndo serdo
também dados indiferentes no contexto aqui apenas es-
bogado. :

Para concluir, eis agora a tradugfo prometida de
“L’Infinito”, a fim de que o leitor possa apreciar, ao
lado das antecipagbes tedricas de Leopardi, a moderni-
dade de sua logopéia poética (e que € a logopéia — essa
“danca do intelecto entre as palavras”, na conhecida
férmula poundiana, sendo a manifestagio da “poesia da
gramética”, de que fala Roman Jakobson?):

Giacomo Leopardi:

O Infinito

A mim sempre foi cara esta colina
deserta e a sebe que de tantos lados
exclui o olhar do iltimo horizonte.

Mas sentado e mirando, intermindveis
espacos longe dela e sébre-humanos
siléncios, e quietude a mais profunda,

eu no pensar me finjo; onde por pouco
nido se apavora o coragdo. E o vento
ougo nas plantas como rufla, e aquéle
infinite siléncio a esta voz

vou comparando: ¢ me recordo o eterno,
e as mortas estagdes, e esta presente

e viva, € o seu rumor. E assim que nesta
imensidade afogo o pensamento:

e o meu naufrdgio é doce neste mar.

v
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.VANGUARDA E KITSCH

Vladimir Nabékov, no seu livro s6bre Gégol {New
Directions, 1944), tem téda uma instrutiva dissertagdo
s6bre o térmo russo pdchlost (o segundp o, 4tono, desta
palavra é pronunciado como g). Observa o autor de
Lolita — que € também um criativo critico literario e
um tradutor surpreendente de poesia russa para o in-
glés — que o referido térmo néo encontraria equivalente
nas outras trés linguas européias. de sen conhecimento.
Nabbkov ndo especifica se o alemdo estaria entre tais
linguas, mas a verdade é que a palavra pdchlost se
traduziria & maravilha pela expressdo alemi Kitsch (que,
segundo os estudiosos do fendmeno, vem se desenvol-
vendo como conceito desde a segunda metade do Qito-
centos). Mostrando que os vocdbulos ingléses cheap,
sham, common, smutty e .outros muitos nfo. cobriam
senfo incompletamente o dmbito seméntico de pdchiost,
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Nabdkov acentua que, para um russo, éste conceito co-
~ notava algo atemporal ¢ tdo habilmente coberto de tinta
protetora, que seu reconhecimento num livro, numa al-
ma, numa instituigdo etc., muitas vézes era dificil de ser
feito. E (sem nunca falar em Kitsch) prossegue di-
zendo que a Alemanha, para um russo, se afigurava
como o pais onde o pdchlost, em lugar de ser objeto de
mofa, era uma parte essencial do espirito nacional, dos
kabitos, tradigdes e atmosfera geral, embora — acres-
centa com uma farpa de ironia — seja mister uma es-
pécie de super-russo para admitir que haja uma terrivel
listra de pdchiost atravessando o Fausto de Goethe. E
para dar um exemplo convincente e clarificador do ne-
buloso significado desta sonora palavra (em cujo o
tonico vislumbra o rebdo de um elefante que salta num
charco ou a redondeza dos peitos de uma beldade ba-
nhando-s¢ num postal germinico), Nabbkov recorre a
uma anedota contada por Gogol, na qual teria sido cap-
tado o imortal espirito pdchlost que permeia a nagio
alem3. Trata-se da estéria de um fogoso Lotario, que
debalde procurava conquistar as gracas de sua Gret-
chen. Esta, indiferente a seu enamorado, sentava-se
didriamente num balcdo sébre o lago, cerzindo meias ¢
desfrutando a paisagem. Foi entdo que Lotirio teve a
grande idéia: domesticou dois cisnes e, todos os dias,
infalivelmente, passou a nadar sob o balco de sua ama-
da esquiva, abragado aos emplumados batedores. A
estéria conclui: “Nio sei exatamente o que os cisnes
deveriam estar simbolizando, mas sei que por diversas
tardes éle nfo féz outra coisa sendo flutuar pelas redon-
dezas e assumir posturas galantes com suas aves sob o
precioso balcio. Talvez éle imaginasse que havia algo
de pogticamente arcaico e mitoldgico em tais travessuras,
mas qualquer que fosse sua idéia, o resultado mostrou-
-s¢ favordvel a suas intengOes: o coragdo da dama foi
conquistado tal como éle prefigurava e em breve ambos
se uniram por um feliz matriménic”. Depois de oferecer
ésie modélo ideal de pdchlost, Nabokov passa a dar
alguns exemplos mais cotidianos do conceito: entre éles,
o que é proposto pelo mundo da propaganda, nfio ao
inventar a gléria desta ou daquela utifidade, mas ao in-
sinuar que o apice da felicidade humana € obtenivel por
uma operagio mercantil, ¢ que esta operagio é, ade-
mais, enobrecedora em relagdo a quem a pratica; ao

194



criat, o que € particularmente curioso, um mundo saté-
lite no qual, no fundo de si mesmos, nem o vendedor
que o fomenta, nem o comprador que o aceita, real-
mente acreditam. A literatura, continua o autor russo-
-americano, € um dos mais fecundos celeiros de pdéchlost.
E esclarece que ndo quer se referir propriamente a certo
tipo de fabuliric moderno como “Superman”, por exem-
plo, mas a uma literatura onde o fator de simulagio nio
seja 6bvio e onde os valores que ela imita sejam con-
siderados como pertencentes 20 mais alto nivel da arte,
do pensamento e da emogdo, Sfo os livros que, nas
colunas dos suplementos literarios, so objeto de reviews
também em estilo pdchlost, os best sellers, os romances
- “comoventes, profundos e belos”, os livros “elevados e
poderosos”, que contém e destilam a esséncia mesma do
pochlost. No conceito de Nabdkov intervém entdo um
fator que poderiamos denominar ético (o pdchlost é
produto do engédo) e que nfio deve ser investigado ape-
nas a partir do autor da obra (a sinceridade e os bons
propdsitos déste niio impedem por vézes que o pdchlost
tome conta de sua méquina de escrever), mas, ainda,
na imagem que os editores fazem do gosto do piblico,
na critica (que como vimos pode ser cla mesma pdchlost) -
e também na propria maneira com que o piblico con-
some certos produtos beletristicos (é realmente dificil
explicar a certas pessoas que um determinado livro, que
parece impregnado de emogfio nobre e de compassivos
sentimentos € é assim capaz de transporté-las para longe
das discordias cotidianas, seja muito, mas muito pior do
que aquela literatura que téda a gente reputa como ba-
rata —, conclui Nabdkov).

Como se v&, as observagdes acima concordam em
muitos pontos com as de Umberto Eco, gquando, no seu
estudo estrutural do “mau gbsto™ !, acaba por definir o
Kitsch como “mentira estética”, como “menzogna strut-
turale”, enfatizando nessa abordagem o fator de “inten-
cionalidade”: n#o existe apenas um Kitsch de parte da
mensagem, mas ainda um Kifsch de parte da intengéo
de quem a frui ou de quem a propde a fruicdo como
produto diverso daquele que efetivamente é. O enfoque
de Eco é rico e matizado, procurando colhér o fenéme-
no em téda a sua complexidade, sem hierarquizi-lo de

(1) *“La Struttura del Cattive Gusto”, erﬁ Apocalittici e Integratl,
Bompiani, Milfio, 1965.
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um ponto de vista aristocratico. Assun, o problema do
valor ndo é posto a priori, de maneira absoluta, mas
visto em relagio 3 natureza concreta do produto e a
faixa de consumo a que é destinado. Procura o critico
de Mildo estabelecer téda uma série de gradagdes que,
no &mbito de um circuito de consumo cultural, se criam
entre obra de descoberta, obra de mediagdo, obra de
consumo utilitirio e imediato e obra que aspira falsa-
mente 3 dignidade artistica, examinando as relagGes
inter-relagBes entre cultura de vanguarda, cultura de
massa, cultura média e Kitsch. Evidentemente, isto im-
plica uma indagaciio casuistica e individuada dos objetos.
Em cada uma das faixas (cujos limites nem sempre sio
claros) hd a distinguir, por exemplo, a questio do cim-
bio de intencionalidade. - Uma obra de entretenimento
adequada a seus fins, como o Gattopardo de Lampedusa,
transformar-se em Kitsch quando proposta como obra
de vanguarda. Os romances de amena leitura de Erico
Verissimo, podem n#o ser, em si mesmos, Kifsch; antes
podem preencher a fungfio ftil de dar, para um andi-
tério mais amplo, cursividade 4 prosa modernista, prin-
cipalmente para aquéle auditorio de trinsito que precisa
ser libertado do sol “astro-rei” do beletrismo conven-
cional e confrontado com o sol “sol mesmo” que nasce
sdbre a superagéo do academismo?. Todavia, quando o
critico Wilson Martins repropde €sses romances & nossa
reconsideragéo igandc-os s6bre os despojos do que éle
imagina ser o “fracasso” da prosa de invencéo de Os-
wald e Mairio de Andrade, seu objeto sai do teste invo-
luntiriamente “kitschizado”., Eis um exemplo de cri-
tica Kitsch, nfic por seu estilo, mas por sua defasada
(2) Parece-me ponderivel o argumento de Anatol Rosenfeld (“As
Aporias da Vanguarda™, Suplemento Literfirio de © Estade de Sdo FPaulo,
22-6-1967, nota 2), no sentido de que hf, objetivamente, elementos Kitrch
em romances de Verissimo, ¢ d¢ que, em tais casos, se deve distinguir
entre “valor” ¢ “valorizaglio”, a bem da autonomia ontolSgica da obra
de arte. O enquadramento em “‘faixas”, todavia, responde ao critéric
funcicnal que, na linglifstica moderna, se designa pelo nome de “‘pert-
néncia”. Escreve Martinet: “Téda descriclo supde uma seleclio. Todo
objeto, por simpies que parega 3 primeira vista, pode se revelar de uma
comple:dda.de infinita. Ora, uma descrigio € necessiripmente finita, vale
dizer, apetas cerios tragos do objeto a descrever poderfio ser destacados™.
Explicitando o Angulo de pertindncia, a distribuiclo por “flixas permite
que se d& clareza & intehgihilidnde descrl;!o do 14bil fenfmeno do
Kitsch, sem, evidentemente, pretendet esgoté-lo analiticamente.  Assim,
para a ‘‘faixa” do entretenimento, determinados tragos que, no nfvel da
obra de aris propriamente dit; (m “faixa’ da , configurariam
o estilema Kitsch, podem deixar de ser pertinentes, como para o serrsdor

mleonttanmadcirnemmanchasnioérelevameno&rouatormndu
f8Thas da érvore. _
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angulagdo. Outro problema é o da realizacio estrutural.
 Um produto de consumo, como uma estéria em quadri-
nhos, um romance de science fiction ou um cartaz pu-
blicitario, pode extrapolar de faixa quando consegue
recuperar a informagéo, fazendo com que a atengéo do
fruidor se volte do mero entretenimento ou da noticia
utilitiria para a prépria estrutura da mensagem (caso
de verificagdo pratica da tese de Marshall McLuhan,
para o qual “the medium is the message”, cada vez mais,
em nossa civilizagio do mosaico eletrdnico). Assim,
por exemplo, a ficgdo cientifica The Demolished Man,
de Alfred Bester, consegue éxito ao empregar a técnica
de notagdio espacial da poesia de vanguarda nio como
uma citagdo intelectudlista deslocada do contexto pré-
prio, mas a servigo das exigéncias de construgdo do
enrédo, quando procura reproduzir um coléquio mental
entre telepatas. O antincio “Disenférmio” de Décio
Pignatari (reproduzido em Invengdo, n° 5) apresenta a
- sua mensagem publicitiria convertendo-a no processo
mesmo de formacdo do texto: a frase “perturbagdes in-
testinais” vai sendo comprimida i medida que o nome
do produto farmacéutico recomendado vai-se articulando
e tomando conta do display. Vé-se logo que as tensdes
entre as faixas de consumo identificadas por Eco séo
multiplas e devem ser acuradamente perscrutadas. H4
o caso também de escritores como Hemingway, que re-
véem em modo Kitsch suas anteriores propostas de
vanguarda: o critico Dwight McDonald mostrou como
The Old Man and the Sea € a transmudacfo “mid cult®
da estéria The Undefeated, do toureiro mal sucedido;
de sua primeira prosa ripida e esquelética, de situagtes
concretas notadas telegraficamente, Hemingway passou
a prosa explicada ¢ emblemdtica, onde “valores univer-
sais” se substithem aos personagens individuados, na
insia de assegurar efeitos de consolagio (as 57 pdaginas
daquela estéria matriz foram expandidas em. 140 no dl-
timo raconto, como a digestiva autodiluigio prevalecen-
do sdbre o que antes féra informagfio original crua ¢
contundente ),

Entre vanguarda e Kitsch hd, pois, uma continua
relagdo, que pode ser definida, em certo sentido, repara
Eco, como uma dialética entre propostas inovadoras e
adaptagGes homologatdrias, as primeiras constantemente
atraicoadas pelas segundas, com a maior parte do pa-
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blico que frui das segundas acreditando participar da
fruigdo das primeiras. Mas isto nfio diz tado. HE o
problema do “neodad4”, da atual pop-art, que representa
como que uma “vindita irbnica” da vanguarda sdbre a
inddstria da cultura de massa, “vindita” logo a seguir
compensada por uma nova desforra do Kitsch sobre a
vanguarda, no momento em que a indistria publicitdria
se apropria, para provocagio de efeitos ¢ ostentacio de
um gbsto “culto”, de estilemas pop em modo renova-
damente Kitsch. Para mim, o essencial aqui é o fator
critico. Quando certos artistas de hoje repropdem um
estilema arrancado do Kitsch em contexto diverso, ope-
ram um afo critico, e por esta tomada de consciéncia se
afere sua atitude criativa e sua capacidade de conferir
informagéo original ao lugar comum. Nabdkov aponta
como um dos mais tipicos produtos pdchlost as pernas
de muther de plastico, configuradas segundo as medidas
das estrélas de Hollywood, providas de calcinhas de séda
¢ recheadas de bombons e bugigangas, que eram envia-
das por almas compassivas aos solitarios soldados norte-
-americanos no front, durante a 22 Guerra Mundia!, Mas
0 pdchlost vira pop-art se © reencontramos numa com-
posicio de Kienholz onde o “american way of living”
é ferozmente parodiado. Kurt Schwitters teve extrema
consciéncia dessa situagdo limite em que o simples modo
de deslocaclio critica retira um objeto da inércia do.
banal e o configura em informacfo estética: “Tudo o
que eu cuspo ¢ arte”, disse éle certa vez, quando, apés
criar a artee MERZ (modalidade construtiva de Dad4),
passou, éle préprio, a se rebatizar como o Sr. MERZ.,
_ Se, na correlagio entre producio e consumo, o
Kitsch pode representar uma importante fungio media-
dora, como fator de ampliacio de auditério e vontade
de um repertério mais amplo (no sentido em ‘que es-
pecialmente o examina Pignatari)®, nio é menos certo
que o problema do Kitsch como “boldinismo”, como
“mentira estética”, tal como formulado por Eco, é do
major interésse, por identificar justamente o pélo oposto,
negativo, emoliente, do Kitsch intencionalmente tratado
de maneira nio-critica, do infusério de Kitsch e van-
guarda para efeitos ndo antiilusionistas mas sim de edul-
coramente e consdlo. Depois de se referir ao caso do

{3) “Kitsch e repertério”, em Imformacio. Linguagem. Comunmica-
¢fo., Editdra Perspectiva, S#o Pzulo, 1968.
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pintor Boldini, que pintava académicos e sensuais rostos
¢ colos femininos, com técnica de pintura gastrondémica,
e procurava mascarar ésses efeitos gustativos aplicando
no debuxo das vestes de suas aristocraticas retratadas
estilemas extraidos da vanguarda impressionista da épo-
ca, com o fito de conferir prestigio intelectual e uma
aura de espiritualidade a seu trabalho, Umberto Eco
define o Kitsch nesta tltima acepcio como “a obra que,
para justificar sua fungo de estimuladora de efeitos, se
pavoneia com os despojos de outras experiéncias, e se
vende como atrte sem reservas”.

A luz desta definigio, muita coisa se aclara na di-
nimica dos fendémenos culturais. Assim, podemos ve-
rificar, por exemplo, que ndo apenas uma obra, mas
todo um movimento literdrio pode ser Kitsch. Entre nés,
o chamado “Verdamarelismo” foi o Kitsch da “Poesia
Pau Brasil” e do movimento “Antropofago” que desta
surgiu como seu coroldric conseqiiente. Em manifestos
pontilhados de estilemas “pau brasil”; onde a contun-
déncia revolucionéria e dessacralizadora era substituida
pelo bom senso conservantista e ufanista, a “Escola da
Anta” aguou os escritos tedricos oswaldianos, como tam-
bém “caipirizou” o primitivismo elementarista (entendi-
do e praticado por Oswald num sentido de poética da
radicalidade), transformando-o numa literatura superfi-
cial, patrioteira, de calungas em tecnicolor. Ndo foi &
toa que, em sua evolugdo posterior, o “Verdamarelis-
mo” andou de naméro ferrado com o “integralismo”, o
mais Kirsch de nossos movimentos politicos.

No atual momento literario brasileiro, & medida
que as contradigdes vio-se clarificando, tudo parece
indicar que o grande entreposto de Kitsch como boldi-
nismo acabari por ser identificado na obra recente, dita
“de vanguarda”, de Cassiano Ricardo. Na sua édnsia de
renovagdo, louvavel sem divida, mas que, bem exami-
nada, tem muito mais de aparéncia do que de profun-
didade, o processo usual do autor do Jeremias & a
incorporagio, em modo explicativo ¢ consolador, de
estilemas colhidos na poesia de invengdo, aquela que os
suspicazes chamam de “experimental”... A “limitagdo
tematica” e a “grande freqiiéncia de definigdes e expli-
cacdes”, que Antdonio Cindido e Aderaldo Castello
(Presenca da Literatura Brasileira) encontram na fase
pés-modernista dessa poesia, marcam para mim, preci-
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samente, os condutos pelos quais ela é percorrida por
um processo aliciante de “Kitschizagio”. Isto ¢lucida,
aligs, seu sucesso “como vanguarda”, seja junto a uma
critica também Kitsch, seja perante um piblico dasejoso
de legitimar, com algumas lantejoulas vanguardistas, seu
desejo de continuar consumindo uma poesia-Germut,
poesia-do-coragiio, produtora de efeitos catirticos. O
poeta vai assim repetindo sempre a sua mesma temética
de idéias mais ou menos gerais e garantidamente “poé-
ticas” — a estréla-d’alva, o espelho, a crianga, o mundo
circence etc. — adaptando-lhes periodicamente uma
“cosmese” nova, extraida, com prudente morigeracao,
do repertério da vanguarda criativa. Exemplo frisante
déste processo se acha no poema “Para ires a Veneza”
(de ‘Montanha Russa), no qual Cassiano repropde, em
forma boldinesca, os estilemas do conhecido “mar azul”
de Ferreira Gu]lar, o finico poema concreto realmente
realizado do volivel co-autor do Bicko. Nio me preo-
cupa no caso a questio da influéncia em si, pois esta,
desde que assimilada em nova coeréncia estrutural,
constitui a mola mesma da evolugio de formas em lite-
ratura. Confrontarei os produtos como tais e pego ao
leitor que também o faga, Enquanto no “mar azul” de
Gullar tudo converge para a sébria estrutura.iterativa e
paronoméstica, resolvendo-se numa isomorfia necessaria
de continente ¢ contetdo, no de Cassiano o esquema
gullariano serve de esqueleto para a superposicio de um
“grande tema”, um tema de universalidade tipo “cartdo
postal” — Veneza —, de efeitos gratulatérios certos
junto aos leitores. Estes véem confirmadas swas expec-
tativas sdbre a nobreza da frulgao poét:lca ¢ podem
edificar-se, persuadindo-se de quio mais “profundo”,
“auténtico™ e’ “rico de vivéncias” é um poeta que, em
lugar de limitar-se 20 registro visual de um mero “marco
azul” e de um singelo “arco azul”, é capaz de transubs-
tancia-los, elevando-os 3 dignidade emblemética da Ca-
~ tedral de San Marco e dos 222 arcos de sua piazza, e
que ainda, de quebra, para confortar o leitor no seu
-status de consumidor privilegiado de um bem cultural
high. brow, sustenta estas “universalia” nos socalcos
reconheciveis de um esquema vanguardista. A estrutura
antes necessiria ¢ aqui abolida ¢ como que “decorada”
pela impingem temdtica, que entra em cena com a mes-
ma suficiéncia simbdlica dos cisnes da anedota gogo-
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liana (pense-se também no mondrianismo “de aplicagéio”
de certo mobilidrio duvidosamente funcional). E ndo
h4 intengdo critica, ndo h4 fungdo parbdica nesta opera-~
¢do. Ela ¢ embaladora, auto e hetero-hipnética, e parece
proclamar satisfeitz consigo mesma: “Aproveitem esta
oferta de ocasifio! Consumam aqui, destilada por um
perito em vanguardas, a esséncia da poesia experimental,
com um minimo de esfér¢o e dispéndio intelectivo, e sem
nada perder dos sentimentos escolhidos da “boa”, “gran-
de” ¢ “humana” poesia de todos os tempos!”,
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'POR UMA POETICA SINCRONICA






POETICA SINCRONICA

Hé duas maneiras de abordar o fenémeno literario.
O critério histérico, que se poderia chamar diacrénico,
e o critério estétlco-cnatwo, que se poderia denominar
sincrénico, a partir de uma livre manipulagio da famosa
dicotomia saussuriana, retomada mais recentemente pela
critica estruturalista.

A poética diacrénica procura reconhecer, ac longo
de um dado periodo cujas caracteristicas sfio extraidas
da histéria -— o Classicismo ou o Romantismo, por
exemplo —, as vérias manifestagbes nio necessaria-
mente coincidentes do mesmo fendmeno, estabelecendo-
-lhes as concordéncias e discordéncias, sem a preocupa-
¢do de hierarquizé-las de um ponto de vista estético
atual. A sede do historiador literirio diacrénico &,
portanto, quanto possivel, estéticamente neutra: interes-
sa-lhe a congérie dos fatos, seus desdobramentos, sua
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sucessfio no eixo do tempo. No processo fatual que & a
evolugiio literdria assim vista, um evento sociolégico ou
de significagio meramente documentiria pode assumir
maior importincia que uma ocorréncia caracterizada-
mente estética. Tome-se, por exemplo, entre nos, o caso
de Alvarenga Peixoto. Mesmo apds a magnifica edigdo
de suas poesias feita por Rodrigues Lapa (1960), ha
ainda quem insista em ver no amigo de Claudio e Gon-
zaga sobretudo o cantor protonativista do mediocrissimo -
“Canto Genetliaco”, ou o encomiasta das também me-
diocres odeés a D, Maria e ao Marqués de Pombal (nesta,
salvam-se ainda alguns versos). Com a descoberta, po-
rém, pelo notavel estudioso portugués de 5 sonetos iné-
ditos de Alvarenga, salta aos olhos que o péso da obra
reduzida désse Inconfidente estd, justamente, na sua
- produg3o de sonetista, onde relampeiam laivos barro-
quistas na ousadia das metéforas (“Marcia corre a cor-
tina das estrélas”; “E a m#o da Noite embrutha os ho-
rizontes™), e onde se podem detectar admiriveis solu-
¢Oes logopaicas (de giro sintitico ¢ movimento de pala-
vras), como: “As meninas dos othos delicadas, / Verde,
préto ou azul nfo brilha nelas; /- Mas o autor soberano
das estrélas / Nenhumas féz a elas comparadas”. Yeats,
sem divida, tinha em mira essa atitude estéticamente
desinteressada, senfio muitas vézes francamente reacio-
nirio, do historiador diacrdnico, quando afirmava a
respeito de certos criticos: “They don't like poetry; they
like something else, but they like to think they like poe-
tl'y”.

Nio se sentindo solicitado por um sistema de valo-
‘res estéticos que se haveria de pdr, necessariamente, no
eixo do que lhe é coetineo (sincrdnico); ndo se aven-
turando a intervencdes assirn motivadas sdbre a ordem
dos fatos que identifica ao correr do eixo de sucessdo
(histérico), o critico diacrénico aceita a “média™ evo-
lutiva da tradigfio, o gréfico ja historicizado que esta lhe
subministra quanto & posigdo relativa dos escritores nos
vérios periodos. E olha com 6lho cético (o “6lho de
Medusa” dos guardifies de cemitério, de que fala Sar-
tre)..) as revisdes e outras tentativas de eversdo da
ordem constituida, & frente das quais se pdem, geral-
mente, ndo criticos, mas criadores. Dai por que, com
tanta assiduidade, as Histérias da Literatura e as An-
tologias sejam tributirias de estereftipos encanecidos,
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seus planetirios de papel impresso se rejam por estrélas

fixas, ¢ os veredictos literdrios, uma vez emitidos pelo

primeiro historiador de tomo (o caso.de Silvio Romero
entr¢ nés), passem tdo mansamente em julgado.

- Nio h4 dtvida, porém, de que a tarefa da poética
diacrénica é importante, como trabalho de levantamento
e demarcagfio do terreno, e, ao enfatizar-lhe os defeitos
¢ limites, meu desejo é chamar a atengfo para outro tipo
de poética — a poética sincrénicar —, muitissimo menos
praticada, mas cuja funcio tem um cariter eminente-
mente critico e retificador s6bre as coisas julgadas da
‘poética histérica, - Para o critico de visada sincrénica
nio interessa o horizonte abarcante e estéticamente in-
diferente da visfo diacrénica. Roman Jakobson fornece
os subsidios para a elaboragfiio désse conceito, quando
escreve: “A descricdo sincrénica considera nic apenas
a produgdo literdria de um perfodo dado, mas também
aquela parte da tradigo literdria que, para o periodo
em questdo, permaneceu viva ou foi revivida. Assim,
por exemplo, -Shakespeare, de um lado, e Donne, Mar-
vell, Keats e Emily Dickinson, de outro, constituem pre-
sengas vivas no atual mundo poético da lingua inglésa,
80 passo que as obras de James Thomson e Longfellow
nio pertencem, no momento, ao nimero dos valores
artisticos vidveis. A escolha de cléssicos e sua reinter-
pretagio  luz de uma nova tendéncia é um- dos proble-
‘mas.-egsenciais dos estudos literdrios sincrénicos™ .

O exemplo mais caracteristico que conhego do
_exercicio de uma poética sincrdnica é o livro ABC of
. Reading (1934), de Ezra Pound. Trata-se de um guia

para a leitura criativa (seguido de antologia comentada)
da poesia de expressdo inglésa, considerada- do ponto
de vista da renovacdo de formas. Lé-se no seu preim-
bulo: “O duro tratamento dado aqui a um grande nd-
mero de autores meritérios ndo € sem propésito, mas
nasce da crenga firme de que a ¢nica maneira de man-

(1) “Linguistics and Poctics”, em T. Sebeok Siyle in Language,
M.I.'l_‘., 1960 (em portuguds na coletinea Lingiifstica e Comunicagio,
Cultrix, 1968.). O conceitc emerge também da propria “teora do mé.
todo formal”, Boris Eichenbavm, escrevende sébre ¢ assunto em 1927
(opud T. Todorov, Théorie de la Littérature / Textes des . Formalistes
Russes, Seuil, - 1966), mostra que o chamado formalismo russo se carac-
terizava pelo liame estreito que entretinha com a literatura contemporfinga,
que Bie n@o se inte va pelo do como tal, como fato histérico
individual, masz que o sbordava com uma certa bagagem de principios
te probal:mas teGricos que The era sugerida em parte pela lteratura con-
emporinea. :
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ter em circulacio o melhor do que se escreveuw, ou de
“popularizar a melhor poesia”, ¢ através de uma drés-
tica separaciio do methor face a uma grande massa de’
obras que foram longo tempo consideradas de valor,
que pesam dominadoramente sdbre todos os curriculos,
¢ que sio responséveis pela idéia perniciosa de que um
bom livro deve, necessariamente, ser um livro chato”.
Esta atitude sincronica da mente poundiana reponta de
um livro ainda anterior, The Spirit of Romance (1910):
“Todas as idades sdo contemporineas. (...) O futuro
comega a se agitar no espirito de alguns poucos. Isto é
especialmente verdadeiro no caso da literatura, onde o
tempo real independe do aparente, e onde muitos mortos
sio contemporineos de nossos netos, enquanto que
muitos de nossos contemporineos parece que j se reu-
niram no seio de Abrado ou nalgum recepticulo mais
adequado. (...) Necessitamos de uma ciéncia da li-
teratura que pese Tedcrito ¢ Yeats numa mesma balanga,
e que julgue os mortos enfadonhos tdo inexorévelmente
como os enfadonhos escritores de hoje, e que, com
eqiiidade, louve a beleza sem referéncia a almanaques”.
Uma das coisas que mais preocuparam Marx nas suas
esparsas e nada dogméticas reflexdes estéticas foi, justa-
mente, o problema da perduragdo da obra de arte para
além das condigdes historicas que a geraram (case da
arte grega, por exemplo). Pois bem, éste é no fundo
um capitulo fundamental da poética sincrdnica, para a
qual Homero é coevo de Pound, Propércio fala pela voz
de Laforgue, os andaluzes Gongora e Garcia Lorca déo-
-se as mios, S84 de Miranda conversa com Fernando
Pessoa, Novalis ¢ Hoelderlin confraternizam com Rilke,
Maiakévski tira Pdachkin de sen pedestal e dialoga com
éle:

“Amo-te,
’ mas vivo,
nio mitmia,

Sem o verniz .
dos florilégios-catacumba’.

O primeiro passo para a reviséo em profundidade
de nosso passado poético, a partir de uma perspectiva
sincrénica, seria, a meu ver, uma Antologia da Poesia
Brasileira de Invengdo, onde os autores selecionados, da
fase colonial ao Modernismo, o fossem por uma con-
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tribuigdo definida para a renovacéio de formas em nossa
poesia, para a ampliagio e a diversificagdo de nosso
repertério de informagﬁo estética. Néo importa que al-
guns poetas viessem a ser representados por fragmentos
ou mesmo simples pedras-dé-toque, que outros, dos mais
assiduos fregiientadores de crestomatias, fOssem sem
maiores cerimdnias postos & margem, ¢ que, finalmente,
a tdbua habitual de poetas “maiores” e “menores” rece-
besse o tratamento que se dé as inutilidades. Justamente
isto é que seria desobstrutivo e saneador. Eis alguns
apontamentos, sem nenhuma pretenséo de exaustividade,
para um trabalho dessa natureza:

Gregdrio de Matos: Um de nossos poetas mais
criativos. Infelizmente nos falta ainda uma edigdo ri-
gorosa e cuidada de sua obra. GM soube levar a mistura
de elementos do Barroco & ptépna textura de sua lin-
guagem, através da miscigenagdo idiomitica de caldea-
mento tropical (em sonetos como “H4 coisa como ver
um paiaid” e “Um paid de Monai, bonzo bram4”). O
mesmo hibridismo que se encontra em nosso barroco
pléstico. Acredito que o enfoque de GM ganharia nova
luz se se levasse em conta a questdo da dignidade esté-
tica da tradugdo, como categoria da criagio. Realmente,
enguanto em literaturas como a alemd (Lutero, Wieland,
Voss, o arquitradutor Hoelderlin, 0 atual “jovem ira-
cundo” H. M. Enzensberger) e a anglo-americana (de
Chaucer, “Le Grand Translateur”; a Ezra Pound) o pro-
blema da tradugio sempre foi considerado como de pri-
meiro plano, entre nds ainda nio se adquiriu suficiente
consciéncia désse fato. Em lugar de discutirmos s6bre

as influéncias e/ou “pligios” gregorianos de-Gobngora -

e Quevedo (e é bom lembrar que nédo existem manus-
critos autogréficos de GM, o que torna arbitririo pers-
crutar suas intengbes), por que nido pensamos em certa
parte da obra de GM como tradugéo criativa? Ter tra-
duzido o intrincado labirinto gongorino em verso
italiano é, por exemplo, um dos brasdes de gloria de
Ungaretti, E GM féz mais: demonstrou uma aguda vi-
sdo funcional da técnica permutatéria do Barroco, da
matriz aberta dessa técmica, recombinando livremente,
segundo os interésses da recriagdo em portugués, versos-
-membros de diferentes sonetos gongorinos (como no ca-
so do “Discreta ¢ formosissima Maria”, que extrai ele-
mentos de “Tlustre y hermosisima Maria” e “Mientras por
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competir con tu cabello”). Uma viséo néo diversa do poe-
ma como miquina lidica e estrutura combinat6ria
informa alguns dos “poemas partidos em dois” de A
Educagio pela Pedra, de Jodo Cabral de Melo Neto. '
Cartas Chilenas: Prosa. E, em muitos trechos, das
mais fluentes, instigantes e movimentadas que tivemos.
Na época, a aparéncia extrinseca de poesia podia ser-
‘apenas convengdo para veicular téda uma literatura de
funcdo did4tico-pragmitica. A metrificacio nas Cartas
nio ¢ aquilo que thes d4 “qualidade diferencial” como
fato literdrio, mas, antes, para usar uma expressio de
Tinianov, uma “funcdo auxiliar”. Nas Cartas, importa
mais a informagdo .seméntico-documentéria do que a
informagdo propriasieate estética, aquela cujo primeiro
contefido é a estrutura sensivel dos signos que a com-
poem. Exemplo atual seria, na obra de Jodo Cabral,
a “prosa” de ¢ Rio (mais concentrada no entanto, &
mais retensa, do que a de qualquer romance do ciclo
nordestino)®. :
Sousa Caldas: Um dos méritos da Presenca da Li-
teratura Brasileira (Difusdo Européia do Livro, S. Paulo,
1964), de Anténio Céndido e Aderaldo Castello (obra
que, a meu ver, é menos feliz no enquadramento de
. Alvarenga Peixoto, por exemplo, ou quando, justamente
no século da revalorizagio do Barroco, poe em divida
a autenticidade e a permanéncia da comunicagdo do
barroco literdrio), estd em ter reposto em circulacdo,
. num certeiro lance de poética sincrénica, um excelente
trecho da “Carta a Jodo de Deus Pires Ferreira”, do
Padre Sousa Caldas, poeta “ilustrado” do periodo de
transicdo entre Arcadismo e Romantismo. Nela reco-
nhecem os seus republicadores, com justeza, “admira-
veis combinages de ritmos e invengdes”.. Embora, em
sua integra, a “Carta” ndo mantenha o mesmo nivel do
excerto selecionado, ndo hd diévida de que éste pelo
menos (o “Didlogo ¢com o Tritdo”, como o denomina
o préprio poeta) serd de agora em diante pega obriga-
téria numa antologia de nossa poesia criativa. No “Dié-
logo”, comentirios em prosa alternam-se com vinhetas
em verso, de efeito leve e mordaz. Para se entender
com o Tritio, o poeta usa frases em italiano, francés,
inglés e latim. Como o requintado trovador provencal

(2) Abordei Bste aspecto em “O Gobmetra Engajado”, Metalingua-
g¥nr,: 1967, ]
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" Raimbaut d’Aurenga, que interpolava fragmentos em
prosa numa de suas composigdes, chamando-a, pelo
inusitado de sua forma, “ndo-sei-que-€”, € que, num
descort, utilizava versos em cinco linguas para traduzir
a volubilidade de sua dama (cf. Segismundo Spina, In-
troducdo & Lirica Trovadoresca). Sousa Caldas, pelo
que ficou dito, é, em certa medida, um precursor de
Souséndrade, ' '

Odorico Mendes: O QOdorico tradutor e tedrico da
tradugdo. Com seus altos ¢ baixos,. faz falta ao corpo
vivo de nossa literatura poética. O juizo supercilioso de
Silvio Romero (que considerava as traducdes de OM
“monstruosidades” escritas em “portugués macarrdni-

co”} ndo resiste 3 inspegdo sincrnica. Mesmo ‘porque,

o conceito de “macarrénico” (de Folengo a Joyce, a

Gadda, ou a um novissimo italiano como Sanguineti) -

ndo tem mais hoje conotagdes pejorativas. Nao pode
ser minimizado um poeta que teve bom ouvido para a
melopéia homérica (“Pelas do mar fluctissonantes
praias™); que ductilizou o idioma, cunhando néle epite-
tos como “dedirr6sea Aurora” ¢ “criniazul Netuno™;
que preparou o terreno para as invengdes vocabulares
sousandradinas e, j4 em nosso tempo, para a lavra da
vanguarda poética, de Guimarfies Rosa e dessa criativa
tradugdio brasileira do Ulysses que nos deu Antdnio
Houaiss®. :

Bernardo Guimaries: Romancista mediocre. O que
nos interessa hoje de seu acervo é a parte burlesca, sa-
tirica, de “bestialogico” e “nonsense”, de seu estro poé-

tico. Neste sentido, um precursor brasileirc do surrea- -

lismo. O sonéto de parddia condoreira “Eu vi dos pdlos
o gigante alado”, o pandemdnio féustico em ritmo de
arremédo gongalvino “A Orgia dos Duendes” (compa-
rar com o “Tatuturema” de Sousindrade, mais ou menos
da mesma época — aquela publicada em 1865, éste em
1867) e outras composiches de BG merecem a atengdo
da poética sincrénica. A “Orgia” entra numa linha de
atualidade onde se encontram o “Albertus” (1832) de
Gautier, louvado por Pound, ou, para dar apenas um
ponto de referéncia contemporineo, um poema como
“Vai-se 0 Zodiaco de Ouro” (1932), do russo Nicolai

(3) Sobre a contribuigdo de Odorico Mendes, ver em Metalingua-
gem o meu “Da Tradugo como Crieglio e como Critica™.
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Zabolotzkit. A poesia erético-escatolégica de Bernardo,
como também, antes, a de Gregério, deve ser objeto de
reexame, sém falsos pudores ou pruridos cedigos (licdo -
admirdvel das Cantigas d’Escarnho e de Maldizer, de
Rodrigues Lapa, j4 seguida por Natalia Correia (Anto-
logia de Poesia Portuguésa Erdtica e Satirica).

Simbolismo: Aqui o levantamento bdsico ji estd
feito, gragas ao trabalho de Andrade Muricy. Cruz e
Sousa, o poeta negro, em quem José Verissimo, perplexo
diante do signo névo, s6 pdde ver uma “inibi¢io pato-
logica” para a expressdo artistica, releva mais, para a
visdo de hoje, do que Bilac, 0 magante ouriveseiro de
nome em alexandrino perfeito que pontificou sébre a
longa noite parnasiana. Mas Cruz e Sousa néio repre-
sentz ainda a face radical, mallarmaica, de nosso Sim-
bolismo. Esta, a indagagio sincrdnica vai encontri-la
em Pedro Kilkerry, o originalissimo poeta baiano, cuja
obra, pequena mas essencial, estd sendo coligida e es-
tudada por Augusto de Campos®.

(4) Traduzido para o portuguds na antologia Poesiac Russa Moderna,
de Augusto de Cempos, Haroldo de Campos e Boris Schnaiderman, Civi-
lizagdo Brasileira, R. Janeiro, 1968.

(5) Enquanto aguardamos a edigio de Kilkerry que estd sende pre-
parada por Augusto de Campos, podem ser consultados a respeito os seus
artiges: “Non multa sed multum”, Suplemento Literirio de O Estado de
Sdo Paulo, 2-6-1962; “0O revoluciondiric Kilkerry”, idem, 16-5-1962; “Fe-
-Visgo de Kilkerry”, idem, 24-7-1965; “Kilkerry: palavras-chave”, idem,
31-7-1965; “Simbolismo: retrato sem retoque”, Correlo da Manhd, R.
Janeiro, 14-5-1967; *“‘Pedro Kilkerry: a harpa esquisita®, jdem, 18-6-1967.
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O SAMURAI E O KAKEMONO

O conceito de poética sincrénica, tal como eu o
entendo, resulta de uma livre aplicag@o da férmula de
Roman Jakobson, retomada recentemente por Gérard
Genette, a propdsito do que poderia ser uma “Hisi6ria
Estrutural da Literatura”, Esta niio seria outra coisa
sendo a colocagio em perspectiva diacrénica (histérico-
-evolutiva) de quadros sincronicos sucessivos. A poética -
diacronica, assim reformulada, passaria a ser, como quer
Jakobson, “uma superestrutura a ser edificada sbbre
uma série de descricbes sincronicas sucessivas”. Coro-
lariamente, os cortes sincrinicos, realizados segundo um
critério de variagdo de fungdes, teriam em conta nfo
apenas o “presente de criagio” (a produgfio litersria
de uma dada época}, mas também o seu “presente de

: (1) Gérard Genette, “Structuralisme et Critique Littéraire”, L'Arc,
Aix-en-Provence, 1% 26 (ndmero especial dedicado & L&vi-Strauss ), 965,
Republicado em Figures, Seuil, 1966,
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cultura” (a tradigio que nela permaneceu viva, as revi-
soes.de autores, a escolha e reinterpretagiio de classicos).
Genette lembra nesta conexdo uma frase de Borges: “Se
me fosse possivel ler qualquer pégina de hoje — esta,
por exemplo — como seré lida no ano 2.000, eu conhe-
ceria a literatura do ano 2.000”. A mim, ocorre-me
logo esta observagio de Pound a respeito da tradugio
de Homero: “Os Classicos nio versus “os modernos”,
como na querela do século XVIII, mas seu lugar aum
plenério contendo a Europa do século XIX, o Oriente,
a arte pré-histérica, a Africa etc. Em sintese, numa
cultura plena, com o cinema e a mecénica moderna. Nio
de maneira ameagadora, por forga das reputagoes altis-
sonantes, nem tampouco esmagados pela descrenga no
passado”. Ou esta outra, de Eliot: “Necessitamos de
um &lho capaz de ver o passado em seu lugar com suas
definidas diferengas em relagdo ao presente ¢, no entan-
to, tdo cheio de vida que deverd parecer tio presente
para nés como o préprio presente. Eis o 6lho criativo”.
Naturalmente que um tal conceito tem caréiter
eminentemente operacional. A &nfase instrumental que
lhe empresto liga-se, na prética, a efeitos de “drastica
separagdo” (Pound), de imediato interésse para a cria-
¢do liter4ria. Trata-se de uma operagdo redutora de
valor inclusive catartico (como diz Genette a respeito
de certas radicalizacbes tdticas do formalismo russo),
cujo primeiro objetivo é sacudir velhos prejuizos
relacfio ao discurso literdrio e permitir sua revisdo. Na
realidade, a poética sincronica procura -agir critica e
retificadoramente sdbre as coisas julgadas da poética
diacrénica. Sincronia e diacronia estdo, pois, como ¢
Obvio, em relagdio dialética. Jakobson e Lévi-Strauss
nunca as trataram como um par de conceitos estanques
e antindmicos, ¢ o préprio Saussure, a0 que parece, nio
as teria formulado de maneira a enrijecé-las (os reda-
tores do Curso saussuriano, ao que indicam notas re-
centemente publicadas, esquematizaram em demasia as
idéias do mestre neste ponto}. A escolha de uma pers-
pectiva sincronica é, antes de mais nada, uma disposicéo
' metodolégica, a maneira de privilegiar, para efeitos pré-
ticos, um ponto de vista estrutural®. Em sua transposi- .
{2) Uma reaposh—“boumde” do pintor De Kooning ao compositor
John Cage, a propGsitc do problema das influéncias arte, ilustraria

bem esta énfase metodolSgica: ‘‘The past does not influence me; I in-
fluence it"”.
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¢do literdria, o par sincronia/diacronia estd em relagio
dialética' em pelo menos dois niveis: a) a operagéo sin-
crénica sé realiza contra um pano de fundo diacrénico,
isto &, incide s6bre os dados levantados pela visada -
histérica, dando-lhes relévo critico-estético atual; b) a
partir de cortes sincrdnicos sucessivos € possivel fazer-se
um tracado diacrénico renovado da heranga literéria
(uma Antologia da Poesia Brasileira de Invengdo, por
exemplo, considerando nossa evolugio poética desde as
origens até o presente, mas perfilando-a de acérdo com
intervencbes sincronicas, estaria neste caso).

O que pode também ocorrer — e ocorre mais co-
mumente — sdo obras de histéria literdria, desenvolvidas
segundo um critério de exposi¢do diacrémica, mas que
se deixam pontilhar de iluminadoras aberturas sincroni-
cas. E o caso da.Formagdo da Literatura Brasileira,
de Antdnio Céndido {veja-se, por exemplo, na sua abor-
dagem de Gongalves Dias, a identificagdo, a partir de
um fngulo fornecido sem divida pela poesia de hoje,
do “pesado lastro de prosa rimada™ gue existe na pro-
dugdo gongalvina). E o caso, para dar mais um exem-
plo, da excelente 4 Literatura Alemd, de Carpeaux, onde
se encontram juizos sincronicos como éste (sdbre as:
baladas de Schiller}: *,..sdo as produgles poéticas
mais famosas de Schiller. Revelam suas qualidades so-
bretudo quando declamadas. Sao leitura obrigatéria na
escola média alemi; e néo se pode negar que continuam
contribuindo para deseducar o gdsto literdrio da moci-
dade, insensibilizando-a contra os valores da verdadeira
poesia lirica”. Anatol Rosenfeld, com quem tive a
oportunidade de discutir éste conceito de uma poética
sincronica®, resumiu o problema numa férmula que tem
o mérito de mostrar os aspectos correlativos do par
sincronia/diacronia e, de outro lado, as limitaghes de
uma “empatia histérica”, cuja possibilidade sem embargo
admite: “Uma critica, por mais radicalmente “sincroni-
¢a” que seja, timbrando em focalizar textos do passado
a partir de concepgdes estéticas atuais ¢ abordando-os
como entidades fechadas, auto-suficientes e “simulti-
neas” no “reino eterno e atemporal” da grande arte,
ainda assim tem de manter aberto um horizonte “dia-

(3) No fimbito de um curso de conferincias sdbre o Romantismo,

organizado em 1966 -por Jacé Guinsburg, guande me vali pela primeira
ver do conceito,
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crénico”, pondo em referéncia (ao menos em parénte-
ses) a visdo inerente A época em que a obra surgiu. Ela
ndo pode deixar de trabalhar, portanto, com duas cons-
ciéncias — a atual e a da obra analisada, na medida em
que tal empatia histérica é possivel” ¢, _
Para mim, a poética sincrénica é sempre uma poé-
tica situada na acepco sartriana do térmo. Neste sentido
¢la ndo opera no vazio (“a literatura nfo existe no va-
cuo”, ja proclamava Ezra Pound), mas esta inserida na
histéria: s6 pode assumi-la um homem datado e inscrito
num dado tempo histérico, o presente. Dai também o
seu estatuto refativo, pois, ao contrario do que se pode-
ria imaginar, ¢ o valor relativo, funcional, e néo o eterno,
canonizade, que preside a uma Histéria Literdria Estru-
tural, montada sSbre cortes sincronicos®. Marx, que
ndo mostrou interésse pela arte oriental (chinesa, japo-
nésa ou hindu), preocupava-se porém com a permanén-
cia da frui¢do estética da arte grega, para além das cir-
cunstincias sociais que a geraram. Esta era no fundo
uma cogitagio sincrénica, pois, para. o homem Marx,.
a literatura e a arte grega estavam vivas, como ecstava
vive Dante. Basta que acompanhemos a fortuna liters-
ria de um poeta que os manwais tratam como o maior
" dos liricos gregos — Pindaro —, para verificarmos como
aquela permanéncia é, no fundo, feita pela entrosagem
diacrénica de leituras sincrénicas do passado. Admirado
pela antiguidade latina (Hordcio e Quintiliano) e pela
Renascenga, eis que a clarté francesa e o racionalismo
estrito dos séculos XVII e XVIII o rejeitam (Malherbe
fala em “galimatias” a propdsito das obscuridades do
estilo pindarico; Perrault, La Mothe e Voltaire endessa-
ram tais restrigbes). Hoelderlin, éste moderno “avant
la lettre”, no dealbar do século XIX, vai encontrar jus-
tamente em Pindaro o sdpro hinico e a linguagem gnd-
mica que caracterizam uma das fases mais ‘importantes
de sua poesia, ¢ das tradugdes hoelderlinianas de odes
do mélico tebano emerge tdda uma nova técnica do tra- -

(4) Depoimento prestado no Suplemento Literirio de O Estado de
Sdo Paulo, 17-9-1966.

(5) Roman Jakobson, refutando aquéles que criticam a auséncia de
historicidade nas andlises estruturais de Lévi-Strauss, salienta que as
criticas que se faziam aos “formalistas russos” diziam respeite, no fundo,
a0 excesso de historicidade déstes dltimos, que ndo tomariam em consi-
deracfio justamente og ‘‘valores eternos”, o *valor abstrato” da arie,
vendo-a apenas como ‘“‘novidade”, como “luta das novas formas conira

as velhas’”’ (entrevista A revista italiana Cinema & Film, n® 2, 1967).
Sincronia ndo se reduz a estatismo, como também refere Jakobson.

216



duzir.. Nos anos 10, quando Norbert von Hclliugraih :

(do circulo de Stefan George) propunha essas tradugBes
pinddricds a uma reconsideragcdo pelo gbsto moderno,
Ezra Pound, de uma outra perspectiva — ndo menos
atual —, tachava o cantor das “Piticas” de “maldito re-
térico” e comparava a decantada musicalidade de sua
poesia aos sons de um “enorme tambor”. E na partilha
sucessiva, Eliot secundava Pound, Valéry inscrevia um
aforismo pindéirico no pértico de seu “Cimetiére Marin”.
Veja-se, pois, como a perspectiva sincrémica é afetada
pela resposta do homem concreto, sittado num momen-
to definido da evolugio literiria (diacrénica) de sen
pafs e de sua lingua. O que se manifesta como perma-
néncia € antes a menor margem de variabilidade — a
invariincia, digamos assim, — dos sufrigios sincrénicos
ao longo do eixo temporal, como parece ser o caso de
Homero, mas nio é exatamente o de Dante (Dante e
Shakespeare niio tiveram lugar no quadro do classicis-
* mo francés). Tem razido Roland Barthes quando escre-
ve: “O estruturalismo nfo retira a histéria ao mundo:
procura ligar 4 histSria nfo apenas os contetdos (isto
jé foi feito mil vézes), mas também as formas, ndo

somente o material, mas também o inteligivel, ndo dni-

camente o ideolégico, mas ainda o estético. E precisa-
mente porque todo pensamento sSbre o inteligivel his-
torico é também participagdo nesse inteligivel, importa
pouco, sem didvida, ao homem estrutural durar: é€le
sabe que o estruturalismo é também uma certa forma
do mundo, que mudari com o mundo; ¢ do mesmo mo-

- do que experimenta sua validade (ndo sua verdade) no
seu poder de falar as linguas antigas do mundo de uma
nova maneira, sabe que bastard que surja da histéria
uma nova linguagem que, por seu turno, o fale, para
estar concluida sua tarefa” #.

A verificagiio da existéncia de uma relagdo dialé-
tica, de integragio e complementaridade, entre sincronia
e diacronia, nfio deve porém servir para obscurecer ou
aguar o alcance pritico, metodolégico, do corte sincré-

- nico sbébre o *corpus” literdrio, sobretudo numa litera-
tura como a nossa, onde quase tudo estd ainda por
fazer nesse campo. Como repara o lingiiista Stanki-
ewickz, “o0 problema da sincronia na lingnagem poética

(6) “L’Activité Structuraliste”, Essais Critiques, Seuil, 1964.
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¢ diferente do que se pde na linguagem cotidiana. As
tradiges poéticas estdo imersas no diacrénico. A sin-
cronia surge sdmente em nossa atitude para com o
diacrénico, em nossa aceitagiio ou recusa das tradigbes
poéticas que nos foram transmitidas. Ai se coloca o
problema do valor. Penso que a atitude que tomamos
em relagio a determinadas tradigGes leva i continua
inovagdo” % Reflexdo dialética meste campo ndo hd de
ser sindnimo de “deixa-disso” ou de “banho-maria”.

Nio se chega a nenhuma valoragdo significativa sem
fazer da teoria uma pragmatica do escolher. Justamente
porque a escolha de um Lukécs € insignificante (como
tachar de outro modo uma selegdo literdria moderna que
exclua Joyce e Kafka, que incompreenda Brecht e que
passe ao largo de Maiakdvski?), seu edificio tebrico fica
perigosamente pendurado sdbre o nada, arriscando o
destino falhado das “m&quinas initeis”. “Conhece-se a
qualidade de um critico nfo por seus argumentos, mas
por sua escolha” (E.P.). A operagdo sincronica d4 a
medida funcional dessa escolha em cada caso consi-
derado. Permite o desenho de novas tibuas inteligiveis
de fungdes-relagcdes (Sousfndrade sincroniza com a
poesia concreta; Francisca Jilia com a geragdo de 45).
Dessa atitude operacional necessita urgentemente nossa
historiografia literria, que costuma ter para com o pas-
sado (para com um certo passado integrado no decorum
dos compéndios e dos curriculos) uma relagio de
hipnose reverencial. lembro-me de um episédio ocor-
rido faz alguns anos numa galeria de arte de Sio Paulo.
~ Um pintor nipo-argentino fazia, perante um auditério
contrito, uma prelecio sbbre as relagdes do Ocidente
para com a arte oriental, A certa altura, num desde-
nhoso lance de “iniciado”, que acentuava assim a dis-
tancia que o separava do mundo dos “leigos”, afirmou;
#Qs impressionistas nunca souberam compreender real-
mente a gravura japonésa, pois nfo conheciam o Zen,
nada entendiam da histéria da cultura japonésa”. Quan-
do ji se estava estabelecendo entre os presentes um
pacto deslumbrado de catecGmenos 4vidos, aos guais &
sempre sonegada a visdo da beatitude, rompe o aparte
inesperado e dessacralizador de Décio Pignatari: “Nio
€ verdade! Os impressionistas compreenderam, e com-

(7 Cf. “Comments to Part Nine / Retrospects and Prospecu"
T. Sebeok, Style in Language, M.LT., 1960.

218



preenderam muito bem a arte japonésa. Tanto assim
que puderam incorporar seus elementos estruturais 3
arte que faziam. Nfo seri preciso que eu vista uma
armadura medieval para entender uma igreja roménica,
nem tampouco que me enfie numa roupagerm de samu-
rai para saber ver um kakemono” ®, :

A leitura estrutural que Garcia Lorca e Dimaso
Alonso realizaram da poesia de Géngora é, para nés,
seus contemporineos, a poesia de Géngora. E o seri
até que um névo lance da evolugéio literaria, novas ne-
cessidades concretas de criagio, ponham essz leitura em
desfungio, '

(8} O quadro “Le Pére Tanguy”, de Van Gogh, que se encontra
no Museu Rodin de Paris, € um interessante exemplo dessa critica de
formas eficientemente levada a cabo pelos impressionistas. Trata-se do
retrato de um velho, contra um décor de gravuras japond@sas, que fun-
cionam come uma verdadeira alusio metalingiifstica 2 assimilaciio de
técnicas gue o pintor efetua na tels, através de sua sinerd-
nica da arte oriental. A aparente disparidade temfitica entre fundo e
figura se resolve, assim, em térmos de uma limpida coerncia no nivel
estrutural.
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APOSTILA: DIACRONIA E SINCRONIA

Quando distingo, para efeitos operacionais, entre
iacronia e sincronia em matéria de enfoque literario,
enho o cuidado de esclarecer que estou manipulando
ivremente a dicotomia saussuriana, retomada pelo estru-
turalismo eslavo e francés. Assim como Roman Jakob-
son; por exemplo, nfo admite a identificacdo entre sin-
croniy e diacronia de um lado, e estatismo ¢ dinamismo
de outro, observando que “a imagem sincrénica de uma
lingua esté tdo longe dos quadros estiticos, que nela se
retinem, como a imagem cinematografica, que aparece
na tela num momento dado, est4 longe de ser cada um
dos quadros isolados e estiticos que formam o filme” 2,
- assim também procuro matizar a idéia de diacronia
em poética através do reconhecimento de que, na abor-

(1) *Parz a estrutura do fonema”, na coletinea Fonema ¢ Fonologia,
Livraria Académica, Rio de Janeiro, 1967
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dagem histérica, hd sempre incrustado um elemento
descritivo (sincronico). Como o dominio da poesia,
diferentemente do da linguagem comum, esti pratica-
mente imerso no diacrénico, na tradigio (Stankiewicz),
a postura histérico-evolutiva inclui sempre, necessaria-
mente, um quadro sincrénico assumido como tibua de
valor. Nenhuma histéria literaria, por mais “historici-
zante” que seja, deixa, nesse sentido, de envolver tacita-
mente um aspecto descritivo, de estar referida, ainda
que por simples homologagdo, a uma nogio axiolégica
de sistema. Todavia, e aqui estd a diferen¢a que meto-
doldgicamente me interessa, o quadro sincrénico a que
'se reporta o critico de mentalidade diacrnica ¢ um
quadro sincrénico também ‘‘historicizado”, por assim
dizer, embebido em diacronia, embutido na tradigio. A
descrigiio sincrénica implicita na historiografia literaria
de um Lukécs, por exemplo, €, no tocante ao romance,
aquela que oferece o realismo ocitocentista. O tabuleiro
de xadrez, da imagem saussuriana, foi por Lukécs para-
lisado no momento em que Balzac dava o seu grande
lance, e é por isto que, no desenvolvimento posterior da
partida até nosso tempo, Lukécs é capaz de reconbecer
um Thomas Mann — cuja arte romanesca esti mais
préxima désse romance *“acabado” do século XIX —,
mas nfio se mostra por igual apto a aceitar Joyce ou
Kafka, que desbordam désse cdnon sincrdnico histori-
cizado e j4 convencional. Fixemos agora um exemplo
brasileiro. Quando o critico Wilson Martins, em sua
abordagem diacronica do Movimento Modernista ?,
registra 0 que tem por “fracasso” do romance experi-
mental da década de 20 (os romances-invengdes de
Oswald de Andrade, Macunaima de Mirio de Andra-
de), propondo logo mais 4 nossa reconsideragio a obra
romanesca de Erico Verissimo, faz dos primeiros e
déste Gltimo uma leitura que, no fundo, € tributiria
daquela sincronia oitocentista perempta, do romance
“fechado” (o romance “bem feito” ou “de entrecho”,
como o chama Umberto Eco). A poética sincrnica
(estético-criativa), no sentido em que a conceituo para
~ propositos bem definidos, estd imperativamente vincula-
da 3As necessidades criativas do presente: ela ndo se
* guia por uma descrigdo sincrdnica estabelecida no pas-
sado, mas quer substitui-la — para efeitos, inclusive, de
(2) ' © Modernismo, Cultrix, Sfio Paulo, 1965.
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revisio do panorama diacrénico rotineiro — por uma
mova tdbua sincronica que retira sua fungio da literatura
viva do presente. Poética sincronica faz um Eliot quan-
do reabilita os “poetas metafisicos”, um Garcia Lorca
quando revé Géngora, um Pound quando reedita Ca-
valcanti, a poesia concreta quando reclama a reavalia-
¢do de Sousindrade ou de Kilkerry. Poética diacromica
(com o elemento descritivo obscurecido pelo histdrico,
tiranizado pela tradicio), faz o critico que estuda o
_Romantlsmo aceltando o quadro sincrénico herdado,
de poetas “maiores” ¢ “menores”, postura que traduz
na base a anuéncia passiva a partilha feita pela pers-
pectiva coeva ou imediatamente posterior ao periodo em
que o0 Romantismo come tal se constituiu. O lugar de
poeta que a mirada sincronica dos contemporéneos de
Gongalves Dias lhe deu ¢ que a poética histérica incor-
porou, “historicizou”, nao € o que um critico sincrénico
de hoje Ihe dar, se a sua sensibitidade e a sua infor-
magio estiverem afeiidas pelas exigéncias estético-cria-

tivas do tempo presente. Nfo é o Alvares de Azevedo-

dos poemas de luto pibere, que recheiam as antologias,
mas o poeta coloquial-itbnice das “Idéias intimas”
(como j4 sentiu Mirio de Andrade), aquéle que conta
para a visada moderna,
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ririo de O Estado de Sdo Paulo, 19 e 26-10, 21-11-1963;
revista Invencdo, S. Paulo, n? 4, dezembro 1964.
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-1956.
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titulo “Cinco Poemas Chineses”).

“Comunicacic na Poesia de Vanguarda” — idem, 24-8,
7 e 14-9-1968. . )
“Poesia de Vanguarda Brasileira e Alemi” — revista
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