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INTRODUGAO

N

Manoel de Barros é um poeta que, embora tenha sucesso de
publico, & pouco estudado nos meios académicos. Sua trajetédria
poética vem sendo construida desde 1937 com a publicacdo de

Poemas concebidos sem pecado. Desde entdo, ele 34 publicou

treze livros, incluindo Gramatica expositiva do chdo, que é a

reuniado de sua poesia editada até 1989,(g/ldvro sobre nada, .
(N

recentemente langado. Na década de 80, com a publicacgido de

Arranjos para assobio, pela Editora Civilizacdoc Brasileira, e

com a critica favoravel de Milldér Fernandes e Anténio Houaiss,

o poeta tornou-se conhecido no eixo Rio-S3c Paulo, passando a

ser lido e admirado pelo publico.

Em nossa pesquisa bibliografica sobre o autor, encontramos
poucos estudos editados sobre a sua poesia. Destacamos os
seguintes livros: A loucura da palavra, de José Fernandes, que,
gmbora ndo seja um estudo exaustivo, analisa com pertinéncia a
obra barreana, privilegiando a metalinguagem, o telurismo e a
cons;rugéo imagética dos verscs. O 1lodo 1ﬁaico, de Orlando
Antunes; da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul,
constitui-se mais em uma tentativa de aproximagdo do universo
de Barros do que propriamente num desvendamento de sua poética.
E, finalmente, a dissertacdo de mestrado A poética de Mancel de

Barros, do Padre Afonso de Castro, que fol transformada em

livro e que, em sua abordagem, une a poética do imaginario de
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Gaston Bachelard.‘conl a hermenéutica de Gadamer, numa leitura
que mais descreve e teoriza do que analisa a obra em si.

Temos noticias de dissertagdes de mestrado e de teses de
doutorado, algumas ainda em andamento, em varias universidades
do pais, que enfocam a obra de Manoel de Barros. Nos jornais,
as resenhas sobre a sua poesia e as entrevistas com o poeta tém
aparecido a cada novo langamento de livro. E o publico
corresponde na medida em gque seus livros se esgotam nas
livrarias, com uma certa rapidez que ndo é comum para esse
género de publicagdo.

Nos manuais de literatura brasileira para o sequndo e o
terceiro graus, ndo encontramos referéncias ao poeta. No mais
concorrido livro de nossos cursos de Letras, que é o Histédria

concisa da Literatura Brasileira, de Alfredo Bosi, Manoel de

Barros ndo aparece entre 0s poetas contemporé&neos e nem entre

.0s modernistas da década de 30 para ca. E, no entanto, o seu

primeiro livro foi publicado em 1937.

Ainda que injustamente esquecido por aqueles que escrevem
oficialmente a histéria da nossa literatura, Manoel de Barros
tem o seu lugar reservado na tradigdo da poesia brasileira. Sua
obra, por mais que se individualize com as diferengas que
guarda da poesia produzida no pais, tem sua genealogia na boa
lirica brasileira. N&c h& como ndc reconhecer suas afinidades

com Oswald de Andrade ou o didlogo com Murilo Mendes, Jorge de

Lima e ainda o seu parentesco com Raul Bopp. As imagens da
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natureza que Bopp legou a literatura brasileira tém ressondncia
profunda na poesia barreana.

Manoel de Barros pertence ao circuito modernista e, como
0os poetas e escritores que o compdem, também sofreu influéncias
dos autores franceses, considerados fundadores da modernidade.
Rimbaud, Mallarmé e Baudelaire sdo objeto de leitura de Barros.
Especialmente Rimbaud, com o qual aprendeu a vidéncia e o
desregramentc de todos os sentidoes.

Consciente da 1importéncia de uma andlise da poesia
barreana e do desafio que ela apresenta, propomo-nos estudi-la
privilegiando algumas das suas muitas possibilidades de
significacdo, especificamente: a fragmentacdo do sujeito, a
auto-referencialidade, a insercgdo na tradicdo artistica através
do didlogo com outros autores e com a arte pictérica. Define-se

nosso estudo, portanto, como leitura reflexiva sobre algumas

Barros. Temos ainda o propdsito de resgatar o lugar que este

poeta ocupa na poesia brasileira, inserindo-o no Modernismo ao

\
\

4
1
i
'

1

\

relaciond-lo com poetas eminentes desse movimento. .
L3 B

Colaborando para esclarecer essa poética sui generis,
acreditémos, de alguma forma, enriquecer os estudos literérios
gue se fazem no pais e, particularmente, ampliar o universo de
indagagdoc e pesquisas em torno de um poeta de incontestavel
qualidade, o qual, por contingéncias diversas, conta com uma
fortuna critica ainda incipiente — lacuna que, esperamos, este

trabalho dard alguns passos no sentido de preenché-la.
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Desenvolveremos as nossas idéias em trés capitulos. O
primeiro abordaré a poesia barreana no contexto da arte
moderna. Situaremos Manoel de Barros no quadro da lirica
brasileira, relacionando-o com a poesia de 22, notadamente com
os poetas Raul Bopp e Murilo Mendes, este da década de 30.
Oswald de Andrade e o poeta francés Arthur Rimbaud serdo
analisados numa perspectiva de afinidade eletiva. S&o poetas
gue marcaram profundamente a poesia de Manoel de Barros, com os
gquais ele desenvolveu uma relagdo de admiragdo e de orientagéo
de sua poética. Ora essa relagdo é manifesta, ora é discreta,
mas sempre presente. Ainda nesse capitulo, articularemos a
poesia barreana com a pintura; anotaremos as suas
reminiscéncias do pictérico, num Jjogo de aproximagdes e de
enriquecimento do nosso estudo.

O segundo capitulo tratard da fragmentagdo do sujeito,
vista como uma das caracteristicas da arte moderna — e a sua
conseqiente nostalgia da unidade paradisiaca. O tema da
fragmentagdo da consciéncia, desdobrada em um sentimento do
fragmentario, permeara todo o nosso trabalho.

Anatol Rosenfeld,’hg seu ensaio “Reflexdes sobre o romance
moderno”, do livro Texto/contexto, escreve sobre a tendéncia da
arte moderna a fragmentagdo. Segundo ele, o© processo de
destruigcdo da perspectiva e de “desrealizacdo” na pintura
manifesta-se no romance moderno e na literatura, como um todo.
O tempo descontinuo, a narrativa fragmentada, a supressdo do

narrador, a aboligdo do tempo cronolégico, a decomposigdo e
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ﬁffalta de contornos precisos da personagem, entre outrocs, séo
ocorréncias gque vassinalam a incorporagdao da fragmentagdoc do
sujeito a linguagem literéaria.

No terceiro capitulo, trataremos da consciéncia reflexix}a
que €& uma das féntes de criagdo da poesia moderna. A auto-
referencialidade desnuda os mecanismos internos do poema. A

_ polesis passa a abrigar as reflexdes poéticas, constituindo
estas a sua esséncia. A consciéncia criadora, manifesta no
texto, esbogando uma visdo de mundo e uma ética em seu processo
de composicdo, abre um espag¢o generoso para o leitor vivenciar
uma experiéncia singular, que é a de participar de uma poética
em andamento, em freqliente gquestionamento sobre a sua matéria e
sobre suas representac¢des no poema.

A criacdo de uma poética no interior do poema é uma
constante na poesia de Manoel de Barros, seja explicita como
nos livros Matéria de poesia e Gramatica expositiva do chao,
seja diluida nos versos, incorporada ao universo dos objetos
representados, como em alguns poemas dos ultimos 1livros. A
auto;reflexividade é tdo inerente ao poema barreano que o dizer
o mundo e a emotividade prépria da lirica estdo perpassados
pelas indagag¢des metapoéticas.

Quanto ao método de leitura, pretendemos que o exercicio
critico, ao “descrever e explicar”, como propde Hugo Friedrich
em seu livro Estrutura da 1lirica moderna, preserve a
complexidade e as diferengas da obra barreana, ressaltando com

um discurso analitico recriador a pluralidade singular da
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poesia. E, ao empreendermos o exame mais detido de alguns
textos do autor, seguimos a licdo de Anténio Céndido e Gilda

de Mello e Souza:

Esta logica da criagdo , é que se procura estudar por
meio de um exemplo representativo. Ela obrigara,
conforme o© bom método, a circular incessantemente
entre a parte e o todo, a fim de que a funcdo de cada
trago seja iluminada visdo global do poeta. Deste
modo, © conhecimento adequado de um poema ajuda a
compreender o sistema geral da obra.’

No estudo de uma obra literaria, a bagagem tedrico-critica
¢ fundamental para encontrar o caminho adequado da andlise a
ser empreendida. Para procedermos as nossas reflexdes, nos
apoiaremos nas idéias de Anatol Rosenfeld sobre a arte moderna,
expostas no seu ensaio “Reflexdes sobre o romance moderno”, no
qual mostra as transformagdes pelas gquais passou a arte, desde
a destruicdoc da perspectiva renascentista.. Os ensalos de Jodo
Alexandre Barbosa sobre a literatura moderna, que alia
linguagem e realidade para a indagagdoc histérico-literaria,
numa afericgdoc da temperatura poética do texto, serdo explorados
por ndés na compreensdoc da historicidade da literatura e da
génese da lirica moderna.

Qutros tedbricos e criticos ampliardo o nosso estudo. Hugo
Friedrich, com sua Estrutura da lirica moderna, contribui
decisivamente para percebermos a relagdco da poesia de Barros

com a tradicdo lirica moderna e a leitura que ele fez dos

1 CANDIDO, A: & SOUZA, G. M. (1973), p. XXXIII
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poetas fundadores da modernidade, tornando a sua poesia lugar
de uma leitura pérsonalissima da arte moderna. Walter Benjamin
e Theodor Adorno sdo tedricos iluminadores da compreensdo do
contexto histdrico, cultural e literdrio do século XX. Com seus
textos, esclarecem a relacdo da lirica com a sociedade
capitalista, e neles se fundamentam nossas consideracdes sobre
0s aspectos sociais e culturais da obra de Manoel de Barros.
Roland Barthes, embora muitas vezes nao seja explicitamente
citado, subjaz ao longo do nosso discurso, pois, de tdo lido,
foi esquecido e incorporou a palavra desejante que tece o nosso
texto. Suas 1idéias contribuiram para ‘alargar as discussdes
acerca dos niveis da linguagem poética, do prazer de ler e do
lugar do leitor no texto literadrio. Outros tedricos de
relevdncia que escreveram ou estdo a escrever ,a critica da
literatura moderna serdc chamados para o didlogo com nosso
estudo, na medida que o0s poemas em questdo o sugerirem.

Ao lado do instrumental tedbdrico, consideraremos a teoria
que se formula na prdpria poesia barreana e nos documentos
circunstancials produzidos pelo poeta, como as entrevistas.

¢
Pretendemos articular as intengdes do autor presentes nas
entrevistas e em outros documentos e as intengdes do texto que
sé constréi enquanto poética. Esse jogo de intengdes, muitas
vezes, reforga a ambigliidade do poético.

Partindo da leitura dos textos de Barros, da sua concepgédo
de poesia, que articula a criagdo com as réflexées sobre a

pratica poética, e do instrumental tedrico-critico disponivel,
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¢ que encaminharemos a nossa anidlise, sem nenhuma pretensdo de
chegar a conclusdes definitivas; ao contrario, a nossa
abordagem critica deseja ser permeavel a poética em andamento
de Manoel de Barros. Procurando incorporar e entender, intuir e
‘analisar, empenhamo-nos no sentido de que a impessoalidade do
critico e o seu necessdrio distanciamento ndc impegam a
fruicdo, fundamental em qualquer tipo de leitura.

Para finalizar, devemos dizer que nédo examinaremos a obra
barreana dentro de uma abordagem fielmente cronoldgica. Mas né&o
prescindiremos de observar o0 seu percurso no tempo para
esclarecer a constru¢doc de seu universo poéticb. Da leitura
exaustiva de seus livros, selecionaremos 0s poemas que criarem
as indagacgdes e provaveis respostas em identidade com“a nossa
vivéncia de leitor de poesia e com a nossa experiéncia do
instrumental tedrico-critico, adguirido ao longo da vida
académica. Nossa andlise abrangerd todos os livros de Manoel de
Barros publicados até 1993. Sdo os seguintes: Poemas concebidos
sem pecado (1937), Face imdével (1942), ©Poesias (1956),
Compéndio para uso dos passaros (1961), Gramatica expositiva do
chdo (1969), Matéria de poesia (1971), Arranjos para assobio
(1982), Livro de pré-coisas (1985), O guardador de 4&aguas
(1989), GramAtica expositiva do chdo: poesia quase toda (1990),

Concerto a céu aberto para solos de ave (1991) e O livro das

ignoragas (1993).



1 MANOEL DE BARROS NO CONTEXTO DA ARTE MODERNA: BREVES
INDICACOES

Pelo meu temperamento de timido, que é
uma sengraceira demais, nunca funcionou o
didlogo pesscal entre mim e outros poetas.
Sendo que sd o didloge livresco.

Manoel de Barros

Para a compreensdo mais profunda da obra de um poeta é
fundamental indagar sobre o seu lugar na tradigdo lirica. A
historicidade da obra possibilita o acesso as relagdes gque
compdem O seu universo poético particular com um sistema maior,
que é a série literadria. O poema, principalmente o poema
moderno, é ele mesmo, com sua linguagem genuina, surgida do
rompimento do siléncio e perpassada pela “voz da humanidade”’, e
& o lago que ele cria com o0s textos de seu contexto cultural e
da tradicdo. Dal vém os jogos remissivos e intertextuais, as
relagdes manifestas ou secretas entre textos que tornam a
poesia lugar de consumo da prépria poesia. E nesse movimento
que ,se legitima a condigdo de leitor por. parte do poeta
moderno, somando~-se a sua condigdo de criador. Assim, o gesto
do estudioso de situar o poeta no contexto da tradigdo lirica
é& o de anotar fisionomias, remissdes, nuances do outro e
perceber, por trds de <cada verso, a multiplicidade dos

vinculos.

! Expressdo de Adorno em seu ensaio Lirica e sociedade



Manoel de Barros é um poeta da modernidade. Sua linguagéaw\
I
se inscreve na estética modernista de 22. Embora seu livro de i
o X
estréia, Poemas concebidos sem pecado, date de 1937, ele se |

aclimata na temperatura da semana de 22; sua dicgdo poética é

i

modernista, ritmada em versos de lirismo livre, buscada no

;
{
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prosaico, no tema da inféncia, no humor.

0 didlogo de Manoel de Barros com o ideadrio modernista
serd feito, principalmente, através de Oswald de Andrade, gque é
uma presenga clara de influéncia, infiltrando-se na génese da
poesia barreana. Mais tarde, essa influéncia serd confessada
pelo préprio poeta. O humor, os temas da infancia, um olhar
critico, social, de viés, e o espirito dessacralizador, de
renovagdo e de rebeldia, sdo evidéncias e aliangas da poesia
barreana com o Modernismo e, particularmente, com © universo
poético de Oswald de Andrade.

O Manifesto da poesia pau-brasil e o Primeiro caderno do
aluno de poesia Oswald de Andrade e ainda os poemas do livro
Pau-Brasil, sdo textos que, numa leitura aproximativa,
enriguecem a compreensdo da poesia barreana, como também rasgam
profundamente o horizonte de ambigiiidades da imagem poética. A
poesia pau-brasil, que despediu a retérica, a grandiloqiéncia,
a erudicdo, entre outros atributos, encontrard ressonancias
miltiplas na poesia de Barros. “A alegria dos que ndo sabem e

ALY

descobrem”, "“a contribuigdo milionaria de todos os erros”, “a
inocéncia construtiva”, “o ver com olhos livres”, “a invencao”,

“a surpresa”, sdc ideais da poesia pau-brasil que o poeta
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absorverd no seu primeiro livro e que, ao longo da construcdo
de sua poética, permanecem e se transformam no movimento de uma
fisionomia poética prépria.

Se a presenga de Oswald de Andrade se esmaece na poética
madura de Barros, se vai perdendo seus tracos, sua
visibilidade, até desaparecer nos novos matizes de uma poesia
gque se sustenta por si mesma, expandindo sua origem, é porque
essa €& a ordem natural que segue toda grande poesia. E o
movimento dialético de afinidade eletiva que Barros terd também
com o poeta francés Arthur Rimbaud.

Leitor confesso de Rimbaud, Manoel de Barros dele aprendeu
essencialmente o desregramento de todos os sentidos, o
obscurecimento das imagens, a rebeldia contra a representacéo
mimética da realidade, a fénfésié‘ criafiva, a vidéncia, o
deslocamento dos objetos, as imagens do cosmos surgindo do
caos, até chegar a uma “didatica da invencgdo”, que estd em O
livro das ignoragas. Manoel de Barros conjuga a busca do
desconhecido de Rimbaud com as idéias de Oswald de Andrade,

tudo isso sob o emblema do desregramento de todos os sentidos.

I3

Ha4 outras contigilidades de Manoel de Barros com © nosso

Modernismo. Sua poesia apresenta semelhangas com a de Raul Bopp
e com a de Murilo Mendes. Esses poetas sd8o procedéncias e
precedéncias da linguagem que se apropria do real pela fantasia
e da matriz da imagem surreal na litgratura brasileira. Manoel
de Barros se encontra com eles justamente nesta convergéncia da

linguagem, que arma os seus sentidos com os fios do imaginario.

i
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0 ludismo, a linguagem ' infantil, as personificacdes, as
metaforas de inusitada plasticidade s&d@o recursos do universo de
Raul Bopp que tém ressonancias em Barros. Além de procedimentos
estéticos afins, .ocorre ainda coincidéncia tematica entre os
dois poetas, que elegeram a natureza como expressdo maior de
suas obras. Entre a poesia de Raul Bopp e a de Manoel de Barros
se articula a historicidade literaria. A antecedéncia de Bopp
contribui para marcar o lugar de Barros na histéria da poesia
brasileira: uma relacdo de ancestralidade poética que nos faz
ler melhor Bopp e situa a poesia barreana na literatura
brasileira. A poesia de Bopp se fundav na metéfora visual.
Manoel de Barros alarga essa metdfora, torna-a muito mais
complexa e de natureza onirica.

Examinaremos o didlogo de Manoel de Barros com Murilo
Mendes da perspectiva de que o poeta mineiro apresenta
caracteristicas do Surrealismo. Ambos apresentam em seus
processos de composicdo elementos do Surrealismo. Porém, tanto
Manoel quanto Murilo, ndo se prendem a escola de Breton. Os
versos oniricos de Murilo atraem os de Barros. Os dois poetas
se eﬁcontram e se separam. Encontram-se nas visdes que alucinam
0o real e o organizam com uma anatomia onirica. Separam-se na
visdo de mundo de cada um, nos principios que cada um escolheu
para se relacionar com o mundo, na estética, nas op¢des
sociais e religiosas.

Muitas outras referéncias podemos encontrar na poesié de

Manoel de Barros. Guimardes Rosa é uma delas. Os dois séo
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parceiros da inventividade, de uma percepgdo singular da obra
literadria na qual, segundo Barros, 90% é invencdo e 10% &
mentira. A sua poesia faz alianca com a prosa poética de Rosa.
Ambos tém um discurso insdélito que recria poeticamente a
linguagem e o imaginario populares. Clarice Lispector e o rasgo
existencial do ser de suas personagens ecoam no ser esfacelado
que © poeta tematiza. Ou ainda Mario de Andrade e a consciéncia
cindida dos 350 que foi e ndo se encontrou poderia se refletir
nas varias pessoas destrogadas que o poeta diz ser. Ainda

Samuel Becket, que é citado em uma das poucas epigrafes que o

poeta usa em seus livros. E com certeza varios outros autores

se disseminam no tecido poético barreano, porgue Manoel de

Barros é um leitor atento da literatura universal. Interessam-
nocs, porém, especificamente aqueles com ©s quais o poeta tem
maior proximidade e que sdo limites para situéd-lo na lirica

moderna.

1.1. Manoel de Barros e Oswald de Andrade: afinidades

&

H& dois momentos na afinidade entre Mancel de Barros e
Oswald de Andrade. O primeiro é o ﬁa leitura flagrante que
Manoel de Barros faz de Oswald no seu primeiro 1livro, Poemas
concebidos sem pecado, em que é possivel perceber o rastro do

poeta modernista nos poemas. Ao calor da leitura que influencia

i

=
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e eleva a temperatura do mundo do sujeito-leitor, Jjunta-se o
calor da hora: /a literatura brasileira vivia o <clima da
revolugdo modernista de 22, o que tornava quase impossivel
qualquer produgdo naquele época ndo ser permedvel aos ideais da
famosa semana. Assim, as produgdes literarias daquele momento,
direta ou indiretamente, eram quase um manifesto da poética
modernista, porque uma vez critico da tradigdo literdria que o
precedia, era, ao mesmo tempo, consfrutor e propalador de novas
concepgdes poéticas.

0O segundo momento inclui a disténcia tempéral, a cunhagem
do tempo que pulveriza e transforma a influéncia visivel em um
lastro profundo e secreto, proprio da afinidade eletiva. De

acordo com Michel Lowy,

Designamos por “afinidade eletiva” um tipo muito
particular de relagao dialética que se estabelece
entre as configurag¢des sociais ou culturais, néao
redutivel a determinacéao causal direta ou a
“influéncia” no sentido tradicional. Trata-se, a
partir de uma certa analogia estrutural, de um
movimento de convergéncia, de atracéo reciproca,
de confluéncia ativa, de combinagdo capaz de chegar
até a fusdo.?

Mais tarde, -quando a obra de Barros conguista o© seu
amadurecimento, as idéias estéticas e a pratica poética de
Oswald se tornam tracos intrinsecos & sua poesia. S&c veias
invisiveis que irrigam o tecido poético; e tém muito a ver com

a visao critica modernista, com aqueles textos que periferizam

2 LOWY, M. (1989), p. 13
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os textos poéticos e d&o conta de toda uma concepcio de uma
época, suas rupturas e construgdes abertas para o futuro. A
dimensdo da afinidade é implicita, pouco manifesta na
concretude do verso; configura-se como um movimento interno,
que contamina todo o projeto poético.

Em seu texto "“Uma pcoética da radicalidade”, Haroldo de
Campos escreve que a radicalidade de Oswald de Andrade se afere
no campo da linguagem. A construcgdo de uma nova realidade
poética para a literatura brasileira a gque o modernismo se
propunha, na poética de Oswald, se erige na criagdo de uma
nova linguagem, uma linguagem que contesta e provoca a
linguagem vigente e, ao mesmo tempo, revela a poesia subliminar
as colsas cotidianas e banais. Uma linguagem nova gque recria o
préprio homem. Recrid-lo significa restituir-lhe a inocéncia
que a razdo instrumental lhe tirou e rever, através de uma
visdo poética, o contexto histdérico e cultural que ja n&o dava
conta do novo tempo. O sistema simbdélico da linguagem vigente
(metaforas, imagens, simbolos, imaginéario) estava desgastado.
Era preciso instalar um novo olhar que visse a singularidade
das ~coisas banais. Era preciso instalar a dificuldade do
simples. E a linguagem, com sua fulguragdo doc imaginario,
abriga e funda a poesia entendida como poema inaugurante do
real. Oswald de Andrade percebeu a poesia velada, encoberta
pelas cinzas do cotidiano.

O projeto pessoal de Oswald estad dentro de um projeto

maior que é o proprio Modernismo, enguanto movimento de
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desconstrugdo e construgdo de pardmetros da literatura. A
1inguagém de Oswaid, que, segundo Haroldo de Campos, é radical
porque pega o homem pela raiz, surpreende a realidade e
desautomatiza o olhar. A linguagem da poesia oswaldiana opera
com a pluralidade..

Um outro dado se acrescenta para entender a poesia de
Oswald. Este dado tem um carater de documento porque pertence a
histéria da literatura, embora sua linguagem e forma escapem do
convencional e se perfilem com os textos poéticos. S&o os
manifestos. Neles, o poeta expde aquilo que a poesia tece por
dentro. Os manifestos, 1incisivos, duros, sdo referéncias
iluminadoras de todo o seu processo poético. O Manifesto da
poesia Pau-Brasil ¢& fundamental para entender a cabegca de um
homem, poeta, revoluciondrio, inquieto e perturbador. Nesse
manifesto, cujo titulc aponta para a histéria do pais, Oswald
anuncia a volta ao sentido puro, que é a afirmacdo da arte fiel
aos seus elementos essencials, j& defendidos pelas vanguardas,
notadamente Impressionismo, Cubismo e Surrealismo. Ele exige
uma nova visao para operar com as VAarias possibilidades do

£

real: “ver com olhos livres”, ou seja, despir-se de toda uma

S

cultura que preestabelece e direciona o olhar e a linguagem do
homem. A inocéncia, entendida aqui como uma propriedade
daqueles que tém uma relagdc primeira, 1ludica e isenta de
qualguer conceito pré-determinado com a realidade, é que deve

permear a poesiaL Oswald propde reagir a cépia, a aparéncia. O
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que quer é a “alegria dos que nioc sabem e descobrem”. No poema
— e e e o v S ow o v PN

“Welhice”, temos o humor irdnico de Oswald:

Velhice

0 netinho jogou os déculos
na latrina.’

De imediato, o© poema mostra uma apreensdo do mundc na
percepcdo rapida, no imprevisivel. O humor eivado de ironia é
um moﬁo constituinte dessa apreensdo do real. A economia verbal
se constréi de acordo com © tempo moderno: a rapidez, o0s
acontecimentos em “flashes”, a sintese. O poema & revelador da
condicdo da velhice. O grau de sugestibilidade é armado na
linguagem eliptica, um sentido se constréi‘ na auséncia. A
figura do av6/avd ndo aparece explicitamente; ela se constrdi
através dos signos que fazem parte de sua A&area semantica -
“velhice”, “netinho” e “6culos” -, sendo que este Gltimo compde
0 seu sentido como indice da velhice ao cruzar com os dois
primeiros signos.

‘Nesse poema “kodakado”, o sentido se engendra na auséncia
e o\segtido do éue esta ausente se constrdéi na relacgdo com as
palavras presentes. O imprevisivel, no final, instala o humor
parodistico, e, ao mesmo tempo, é o laco com a infancia, alheia

a hierarquias e a ordem légica das coisas. O poema diz, ndo

* ANDRADE, O. (1991), p. 26
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pelo que estd explicitado, mas pelo que se oculta atrds das
palavras e pela combinagdo delas entre si, pelo jogo.

Um outro poema de Oswald que segue essa mesma linha &

“Fazenda”:

Fazenda

0 mandacaru espiou a mijada da moca.’

Nesse poema, composto de um unico verso,‘ expressdo da
vocagdo epigramadtica de Oswald, o desconcerto que nos provoca
resulta da parddia as descrigdes bucdlicas, tanto Aarcades
gquanto romdnticas, e da desmitificacdo da figura feminina. O
didlogo parodistico com a tradigdo ¢é assinalado por uma
linguagem prosaica, que privilegia a sintese; esta, aqui
conseguida através da antropomorfizacdo da planta. Oswald, em
apenas um verso, desconstréi toda uma tradigdo que mitificava a
paisagem e a mulher.

A poesia do Modernismo, sob as varias formas produzidas
naquele momento, problematizou a linguagem. Ali estavam
emergentes a inventividade, a experimentac¢do, a pesquisa de uma
nova linguagem que se confrontava com a linguagem vigente. A
ruptura se expunha, o abismo entre o velho e o novo se

configurava na defasagem da linguagem poética anterior ao

“ Ibidem, p. 30
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Modernismo em relagdo ao mundo, no diadlogo tacito com a
ﬁradigéo, feito na vertente da pardédia e da dessacralizacdo e,
sobretudo em Oswald, na capacidade excepcional de transformar
lugares comuns em poesia.

Oswald de Andrade em ‘seus manifestos, principalmente no
Manisfesto da poesia Pau-Brasil, e MAario de Andrade em “A
escrava que nado ¢é Isaura” e “Prefacio interessantissimo”
levantam os principios norteadores da literatura modernista. A

sintese, a 1invengdo, a surpresa, o acabamento técnico, e a

famosa férmula de Mario “Lirismo puro + Critica + palavra
poesia” devem dinamizar os poemas; a partir dai, elaborar uma
nova visdc de mundo através da linguagem, em comunhido com o

movimento, com a transformacdo acelerada do real, cuja

representacdo em linguagem proliﬁak e carregada de adjetivos,
era fator de atraso do homem.

A  linguagem modernista cumpriu esses dois papéis. O
primeiro foli romper com a linguagem vigente, desconstrui-la,
expbé-la na sua deficiéncia. © segundo foil criar uma outra
linggagem. que estabelecesse novos vinculos com o real, uma
linguagem nova gque ndo deveria ficar estatica, mas sim se
renovasse, 1lncorporasse ao seu movimento interno a novidade.
Essa segunda insté&ncia se desdobra em duas: primeiramente a
linguagem modernista ¢é reflexiva, constantemente expde sua
crise, e, em‘segundo lugar, por decorréncia da primeira, essa

linguagem abre lugar para que a linguagem do futuro continue a
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ser moderna no sentido de que, com o Modernismo, conguistou-se
o direito a pesquisa estética, como queria Mario de Andrade.

O Modernismo expde uma linguagem de crise, que se descola
do emocionalismo do sujeito, torna mével o lugar do lirico,
compbe © coragdo com a razdo. A poesia nao elide a
subjetividade, e, sim, a coloca num novo lugar, o lugar da
invengdo que consigna o sujeito como forga criadora, reflexiva
e ludica. Em Oswald de Andrade, por exemplo, o lirico se enlacga
com o social em seu texto “Cantico para flauta e vicldo”. O
lirico que tem no coragdo o seu lugar e se funda, segundo Emil
Staiger, na recordagdo - de novo ao coragdo - volta ao coragéo
por um outro caminho que ndo dissocia a realizagdo amorosa da
visdo histérica do mundo, inclusive da intervengdo na realidade
social através da palavra amorosa. Assim, 0 amor ao individuo
se torna amor ao coletivo, amor & humanidade. Castro Alves, no
Romantismo, j& tinha feito algo semelhante. Em sua obra ha o
lirismo amoroso e o lirismo social. Porém, Castro Alves né&o
entrelaga a linguagem do lirico amoroso com a do lirico social,

como Oswald fez, quando superpde imagens amorosas e 1imagens
&

z

sociais. Em Castro Alves nd3o h&d a interpenetragdo das
linguagens, permanecendo bem qissociado o social do amoroso.
Nesse sentido, Oswald se desvincula da percep¢do roméntica,
torna a linguagem insti&ncia de miltiplas vozes, de cruzamentos
de outras linguagens.

Ao lado disso, o© Moéernismo intensifica o lidico. Segundo

José Guilherme Merquior, o amor ao Jjogo €é um dos grandes
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suportes poéticos do Modernismo®. O jogo, a exploracdo da
palavra nas suas possibilidades fisicas e semdnticas, revela a
consciéncia de que a literatura se constrdéi na trama da
linguagem. Mais do que outros movimentos literarios anteriores,
no Modernismo teve-se a percepcdo de que o ludico é
indispensavel a poesia. Mas o ludico reflexivo que explde a
consciéncia que o poeta tem da linguagem.

Em Poemas concebidos sem pecade, publicado em 1937, década
sequinte & efervescéncia modernista, a poesia de Manoel de
Barros, hesitante entre ¢ verso e a prosa, diante do horizonte
aberto pelo verso livre, precariamente inventa a sua forma,
aprendida, segundc o préprio poeta, no catecismo de Oswald de
Andrade. A insercdo do <coloquial no espago poético, a
tematizacdo do universo cotidiano e do imaginédrio infantil, a
linguagem desprendida da ldégica para concentrar e elaborar as
imagens da inocéncia, articulam o didlogo com Oswald, numa
vertente que tece o autobiogrédfico, exposto na mitologia da
infancia, com o viés social, numa linguagem luidica, &s vezes
prosaica, que se ilumina aqui e ali com as 1imagens da

.
“inocéncia criativa” e da “surpresa”.

PCSP é dividido em trés partes: “Cabeludinho”, "“Postais da
cidade” e “Retrato a carvdo”. Em “Cabeludinho”, o herdéi menino
transita entre o ficcicnal e o munde pesscal do poeta. As
referéncias encaminham para a vida privada, a histé;ia do

menino Manoel estd ali. Nas duas partes seguintes, se ndo é o

5 MERQUIOR, J. G. (1980), p. 124
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olhar do menino, é ja o adulto que filtra criticamente o seu
contexto social, observa e intervém através da poesia. Nesse
livro, a insténcia do eu poético é permeadvel & instadncia do eu
pessoal. “Cabeludinho” estd impregnado da experiéncia pessoal

de Manoel de Barro§:

Cabeludinho
1. Sob o.canto do bate-num-quara nasceu Cabeludinho
bem diferente de Iracema
desandando pouquissima poesia
0 que desculpa a insuficiéncia do canto
mas explica a sua vida
gue juro ser o essencial
- Vaili desremelar esse olho, menino!
- Vai cortar esse cabelo, menino!

- Eram os gritos de Nhanhéa.
GEC, p.35

Na tentativa de autobiografar a personagem, o poeta
constrdéi o ficcional. A referéncia a personagem de José de
Alencar, “Iracema”, cria o espa¢o do poético para abrigar nele
a personagem “Cabeludinho”. A partir dai, instaura-se a
ambigiiidade, convivem o pessoal e o ficcional

sComo Oswald de Andrade fez em muitos de seus textos, esse
poema de Barros desmitifica imagens do passado. “Iracema” é a
heroina mitica, idealizada por José de Alencar. Da sua unido
com o homem branco portugués, nasce um mesticgo, “Moacir”. Esse
nascimento, por sua vez, sugere 0 nascimento de uma nagdo.

A aproximagdo entre a heroina alencariana e o© menino

“Cabeludinho” tem inteng¢do parodistica, prépria da desconstrugéo
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promovida pelo movimento de 22. A circunstancia do nascimento
de “Cabeludinho” contrapde-se a de “Iracema”. As primeiras
frases do segundo capitulo do 1livro de Alencar, narram o

nascimento da heroina indigena:

Além, muito além daquela serra, que ainda azula no
horizonte, nasceu Iracema.

Iracema, a virgem dos 1labios de mel, que tinha os
cabelos mais negros que a asa da grallna, e mais
longos que seu talhe de palmeira®.

A heroilna nasce <cercada pela natureza selvagem e
exuberante. Seu perfil, que sbé as comparag¢des com a natureza
paradisiaca pode?“aar conta de descrever, ¢é assinalado pela
pureza, pela dogura e pela beleza, caracteristicas préprias da
idealizagdo romantica. “Iracema” ¢é simbolo de um passado
histérico, idealizado e glorioso. Diferente de “Cabeludinho”
que encarna o anti-heréi. No processo de desmitificacdo das
imagens literarias consagradas  pela tradicéo, Barros
circunscreve a personagem no espag¢o do prosaico. A personagem
alencariana é configurada pelas imagens nobres, ja
“Cabeludinho”, em seu nascimento, é referido por uma imagem
retirada da linguagem coloquial: “Bate-num-quara” €& uma
expressdo popular que significa roupa de uso constante,
significado que conota a condigdo sbéclo-econdmica baixa de seu
usuadrio. No poema, subjaz a esse significado, wuma outra

possivel leitura, que é a relagdo metonimica estabelecida com o

¢ ALENCAR, J. (1972), p.14
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canto ou o bater das roupas pelas lavadeiras em suas lidas, a

peira do rio. E mals ainda: a ave emblemdtica de “Iracema” é a
“Ara” ou “Jandaia”. E esta ave de “canto fremente” que
acompanha a personagem alencariana, enquanto gque “Cabeludinho”
é embalado em seu . nascimentd pelo canto das lavadeiras. O poeta
eleva & condigd3o de poesia aquilo que é baixo e, ao mesmo
tempo, dessacraliza o que é poético e nobre.

A diferenga entre “Cabeludinho” e "“Iracema” aparece para
fundar © espago do novo, do anti-herdi, da parddia, enfim, de
uma nova linguagem essencialmente reflexiva que remete para o
universo representado e para o discurso poético. O verso,
entdo, € bissémico: diz a circunstancia de nascimento do menino
e problematiza a linguagem da poesia. Ao final, a transcrigao
da fala coloquial reforga a adesdo do poeta aos 1ideais do
Modernismo.

No “Caderno de andarilho” do livro Concerto a céu aberto
para solos de ave, a poesia se fragmenta em um ou dois versos
epigramdticos. Se no poema analisado acima hd um eu operador e
objeto da linguagem, nos versos de “Caderno de andarilho” héa
apenas um eu construtor, que organiza os fragmentos, de forma

lidica e singular:

Lagartixas piscam para as moscas antes de havé-las.
CCASA, p.49

Nos labios do chdo formigas fazem de lado.
CCASA, p. 49
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Muito suspeito o andar das rolinhas: o traseiro
delas entoa.
CCASA, p.50

0 humor simuladamente ingénuo, fingindo uma inocéncia, as
combina¢des inesperadas e, principalmente no ultimo fragmento,
a insinuagdo erodtica surgida de onde menos se espera revelam
uma nova percepgdo do mundo por parte de Manoel de Barros. O
poeta transforma 0 familiar em insélito, provoca 0
estranhamento na linguagem. O erotismo que o poeta pde nas
“rolinhas”, no Gltimo fragmento, além de nos levar & descoberta
do inusitado em situagdes t&o cotidianas, se alia ao humor como
uma categoria estética, gque organiza a linguagem no que ela tem
de inaugural e inaugurante de um mundo ordenado pela 1légica
poética.

O universo referencializado nos fragmentos acima é o
universo do infimo, dos elementos que a tradigdo anterior ao
Modernismo ndo considerava estéticos. Barros acende a forga
poética que héd nos objetos representados através de um processo
de Eombinagéo que transgride a linearidade sintagmdtica. A
comb;nacéo dos signos descontextualiza-os de seus lugares
comuns. O poeta os dispde de tal forma que nos leva a uma
leitura renovadora e que surpreende e desautomatiza, instalando
0 ambiguo. Como no poema “Fazenda” de Oswald de Andrade, a
antropomorfizagdo aqui é fator de sintese. O verso solitédrio é
acompanhado de tudo o que o eu deixou de dizer. O encontro

desses poemas de Manoel de Barros com o poema “Fazenda”, de
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Oswald de Andrade se da na construgdo da inocéncia, no olhar
que capta as coiéas antes de qualquer percep¢do racional, no
segredo do verso iluminado.

Ainda em seu livro Concerto a céu aberto para solos de
ave, no poema XXV :{lembrancga), Barros recupera explicitamente o
olhar do menino na elaboragdo das imagens da “inocéncia

construtiva’:

Perto do rio tenho 7 anos.
(Penso que o0 rio me aprimorava)
Acho vestigios de uma voz de passaro nas
aguas.
Viajo de trem para o Internato.
Vou conversando passarinhos pela janela do trem.
(o)
CCAsSA, p. 28

0O terceiro e o0 sexto versos glosam o ultimo verso do poema “A
lacada”, de Oswald de Andrade, que estd no livro Pau Brasil:
“Toda a minha infancia nos olhos”. Aquil Barros jé& assimilou e
formulou a sua visdo pessocal e a sua linguagem poética. A
presencga de Oswald ndo é mais visivel, estd constitucionalmente
disseminada na poesia barreana.

A afinidade entre Manoel de Barros e Oswald de Andrade ndo
¢ somente na imagem, é na mobilizagdo de uma forma que se
inventa de acordo com o ritmo da subjetividade, de acordo com a
liberdade que requer o poema moderno, de acordo com o©

imagindrio que adentra no espago poético.
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No poema “3 de maio”, Oswald realiza de forma perfeita o

que seus manifestos propunham:

3 de maio
Aprendil com meu filho de dez anos
Que a poesia é a descoberta
Das coisas que eu nunca vi.’

A poesia como acesso ao que estd encoberto e, assim,
inaugurante de uma nova realidade, é compreendida pelo sujeito
lirico através da infancia. Neste poema, gque é sintese da
pratica reflexiva de Oswald, trés elementos <catalisam os
significados: o sujeito 1lirico, a inféncia e a poesia como
descortinar do que esta oculto. O sujeito empirico, dotado do
olhar 1livre, se coloca como aprendiz, e, despido das
impregnag¢des culturais, espreita o‘ reai,‘ para fazer eclodir.
nelas a poesia que ja contém, invisivel a linguagem
instrumental. E o poeta que aprende o olhar desarmado da
infancia. O poeta expde seus limites e recircula internamente a
sua inféancia, porque ele se deixa aprender com agquele qgue, na

visa®b de nossa sociedade, nada ensina, apenas aprende e brinca.

A crianca efabula, o sujeito lirico se deixa efabular, ou seja,
entra no imaginadrio, naquilo que os véus do olhar automatizado
ocultam, exilam da nossa percep¢do momenténea.

"0 homem que efabula recobra a inocéncia e torna numerosa

1
a sua visdo. A infancia é o lugar do ver sem as redes da

o

" Ibidem, p. 99 g
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logicidade. O sujeito lirico muda de lugar, assume a inféncia

como instancia privilegiada de olhar o mundo. Ali toma forma a

———

poesia: ela estd na ignorancia, que ¢é meio de criagdo tanto
para Oswald quanto para Barros, e, conseqientemente na
surpresa da descoberta. Para Oswald, a poesia & revelagéo
dagquilo que nossa percepgdo automatizada ndo percebe e, assim,
a memdéria ndo recria, ndo d& movimento ao poético. No
“Manifesto Pau-Brasil”, escreve Oswald: “A poesia para os
poetas. Alegria da ignoréncia que descobre.” E nessa fronteira
que se reforgam os lagos entre Manoel de Barros e Oswald de
Andrade e, em Barros, pode-se pressentir a presehga de Arthur
Rimbaud. Para Barros, reitere-se, criar come¢a na propria
ignoradncia, na relag¢doc originaria, sem pressupostos 1ldgicos,
estabelecida com as coisas. Em entrevista & Folha de Sdo Paulo
Manoel de Barros diz que
e criar, para mim, comeca exatamente no
desconhecido. Ent8o, a intuigdc do titulo desse
livro (O livro das ignoridgas) vem dai: criar comega
na prépria ignorancia. E preciso ignorar para fazer
nascimentos.Poesia é sempre um refazer, um transfazer
o mundo.®
A ignorancia pressupde uma relagdo primitiva com o mundo.
A linguagem ainda ndo sofreu a aspereza de um contexto

conturbado, ainda ndo sofreu a cultura em seu outro gume, gue é

0 da repressdo. A linguagem a ser inaugurada, quando proferido

5 COUTO, J. G. Manoel de Barros busca na ignordncia a fonte da poesia. Folha de S3o Paulo. S3o Paulo, 14
nov, 1993
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o primeiro nome, é permeavel ao desejo do sujeito lirico que se
desdobra maledvel em outras vozes.

Ja para Rimbaud, o poeta deve desregrar todos os sentidos
até chegar ao desconhecido. 0s sentidos pdem ¢ homem em contato
com © mundo, o mundo adentra a interioridade humana através
deles. A audicdo conduz o som, é entrada do canto, do ruido, e
¢ por al que se pode distinguir a sonoridade do rio da
sonoridade da palavra proferida. O tato da a textura, o calor;
o tato traduz o afeto, a caricia. A visdoc d& ao poeta a forma
das coisas, as cores e assim por diante. Rimbaud propée
desregrar essa capacidade do homem captar o mundo. Confundir os
sentidos, trocar-lhes as fungdes estabelecidas, declarar a
desordem da percepcdo para chegar além daquilo que se apresenta
como realidade. Manoel de Barros, na entrevista citada acima,
confere tanto a desconhecido como a ignorancia, categorias
respectivamente ligadas a Oswald e Rimbaud, a mesma forga de
criacdo artistica. Na sua poesia, o desconhecido e a ignoréncia
comparecem como fonte das imagens engendradas pela inocéncia

cosntrutiva, pela intuic¢do, pela vidéncia. oy

®

s

1.2 Mancel de Barros e Rimbaud: afinidades

Na mesma entrevista & Folha de Sao Paulo, citada

anteriormente, Manoel de Barros afirma que
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Em Rimbaud, eu encontrei o) desregramento de
todos o0s sentidos. Une saison en enfer abria umas
portas para mim. Eu queria mesmo era essa
prostituicdo com as coisas, essa promiscuidade,

em que todas as coisas tivessem todos os sentidos,
em que o cheiro também fosse o tato...’

Desregrar os sentidos, chegar ao desconhecido, o “eu é um
outro”, sdo referéncias que influiram na estética da
modernidade. Rimbaud desorientou a 1lirica do seu tempo,
enlouqueceu a anatomia do real, fragmentando-o e emendando-o em
dissonédncia, de acordo com a “fantasia ditatorial”, como
registrou Hugo Friedrich. As visdes rimbaudianas compuseram um
novo arranjo das imagens no poema. Poesia e prosa derrubaram as
fronteiras, uma é o limiar da outra. A sintaxe do imaginéario
organiza os poemas. E o visionarismo abre o mistério de uma re-
ligagcdo do homem com o real. Rimbaud é o profeta e o primeiro
seguidor do visionarismo da poesia moderna. A sua aura de poeta
adolescente e o mistério do seu siléncio, deixando a poesia
paraAviver a vida e suas aventuras, seduzem os poetas de todo
0 mundo. A sublimidade tragica permeava poesia e vida, era o
seu anel de unido com o sentimento do mundo. O fascinio que
Rimbaud exerce em leitores e em poetas-leitores é& justamente o
de estar a um passo da loucura, o de viajar ao mundo da loucura
e voltar e escrever a sua histéria, como estd em “Algquimia do

verbo”.

° Ibidem
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Mario de Andrade, na “Parédbola” que'abre A escrava que néo

P

é Isaura, conta-nos uma histéria, & semelhanga da criagdo
biblica do homem, sobre o surgimento da poesia. Ele representa
a poesia como uma mulher, criada a partir da tendéncia do homem
3 imitagdo e da sua inveja de Deus, que criou Eva de uma
costela de Addo. Tirada da 1lingua, a mulher foi também o
primeiro plagio. ”“Nua e eterna”, essa mulher foi sendo coberta
por varias culturas até que um “wagabundo genial” “deu um
chute” em toda aguela “eterogénea rouparia” e desnudou a
mulher, recuperando a poesia em sua plenitude. Era essa mulher
que 0s poetas modernistas adoraram. E o “wvagabundo genial” era
Arthur Rimbaud.'® Essa parédbola ilustra a importancia de Rimbaud
para a literatura modernista. Nela, Méario soube traduzir o
espirito rebelde e irreverente do poeta francés, que pds em
questdo a tradigdo literdria e instaurou o novo.

Mais a frente, ainda no texto A escrava que ndo é Isaura,
Mirio de Andrade escreve que “N&do imitamos Rimbaud. Nés
desenvolvemos Rimbaud. ESTUDAMOS A LICAO RIMBAUD”!'. A “licao
Rimb§ud” se constitui em uma experiéncia estética que consagra
a liberdade de criacgdo, a transgressdo dos cénones e a rebeldia
que se viabiliza no desejo, no encontro do texto poético com o
~outro. Da “ligdo Rimbaud” irrompe a palavra encarnada de
visionarismo, de acesso clandestino e deliberado de imagens

alucinadas, elaboradas pela fusdo das sensagdes.

' ANDRADE, M . (s.d.), p. 202
" Ibidem, p. 210
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As cartas de Rimbaud a Paul Demeny e a Georges Izambard,
como textos embléméticos de uma poética, uma visdo reflexiva
sobre a literatura, levam o leitor a acrescentar aos poemas
mais uma possibilidade de sentido — a especulagdo estética —
além da pluralidade semantica das imagens. Uma temporada no
inferno, Iluminagdes ou "“Bateau ivre” constrdem subliminarmente
uma poética, criam o apocalipse da linguagem oitocentista e do
caos inauguram uma nova linguagem. Este é o exercicio do poeta
moderno, aquele que cria e pensa sobre o objeto estético, expde
o seu fazer, legisla sobre o criar.

Em um trecho da carta a Paul Demeny, Rimbaud escreve sobre
¢ desnorteamento do poeta ao chegar ao desconhecido, sobre a
perda da intelecgdo de suas visdes e sobre o sucumbir no salto
para “as colisas 1inauditas e inumeré#eis”. O sucumbir de quem
veio antes deve ser a esperanga dos que virdo depois: “outros
horriveis trabalhadores virdo; comegar&o pelos horizontes em
que o outro sucumbiu”’?, Sucumbir é cair sob o peso das visdes
alucinadas ao suplantar os proéprios limites. Na paisagem do
sucumbir, elevam-se as imagens poéticas, os sentidos se
interpenetram, se confundem e do caos surge a poesia nova,
experiéncia de uma busca deliberada, a encarnagdo das visdes
~nas palavras. A palavra rimbaudiana vai prosseguir e ser
alianca de um destino comum, a partir do horizonte aberto por
aquele que precede. Neste horizonte e no sucumbir do que veio

primeiro déd-se o encontro e a possibilidade de continuidade, de

2 RIMBAUD, A. In: CHIAMPI, I. cord. (1991), p. 122
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dizer “Nés desenvolvemos Rimbaud”. O viés da rebeldia poética
de Rimbaud foi, de fato, puxado pelos modernistas. As
conguistas rimbaudianas se irradiaram. No horizonte que ele
abriu muitos se aventuraram, alargando-o mais um pouco.

Para iniciarmos a nossa reflexdo e aproximagdo de Rimbaud
com Manoel de Barros, articularemos duas palavras, uma do poeta
francés e outra de Mario de Andrade: sucumbir e desenvolver.
Manoel de Barros, como j& dissemos, foi leitor de Rimbaud. E um

leitor de perto, aquele que se encanta com as 1imagens, com a

- .

sua elaboracdo interna: “Eu gqueria mesmoyéssa prostituicdo com._

as colsas, essa promiscuidade em que todas as coisas tivessem
sentidos, e em que o cheiro também fosse o tato...”, diz ele.
Elaborar a linguagem em poesia simultaneamente através de todos
os sentidos, destruindo os limites das referéncias e criando o
novimento interno entre todas as coisas para uma percepgao
promiscua do real, sem pardmetros estabelecidos, colocando o
homem como wuma totalidade que fragmenta e se recompde numa
anatomia alucinada, em delirio, esse seria o sucumbir da razéo
¢
norteadora e por sua vez o0 consumir no braseiro das imagens
rimbaudianas. E, a partir dai, desse breve sucumbir a linguagem
do encantamento, desenvolvé-la. Manoel de Barros retoma
Rimbaud. Suas imagens sdoc intensificadas pela exploracédo do
pré-consciente, pela busca de uma policromia poética prépria,

remissiva & consciéncia <criadora, que €é instédncia de

convergéncia de outros autores da modernidade.

continuar fiando o fio da historicidade literdria. Dai Mario-

e
o -
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Os poemas de Arranjos para assobio apresentam uma

' combinatéria de signos que nos lembram “Bateau ivre” e Uma

temporada no inferno. 0  mesmo acontece com a visdo
escatoldgica, diluviana, caos e cosmos emergentes, de Livro de
pré-coisas. A imagem que “se compde de fragmentos do real
captados por todos os sentidos e recombinados com tintas fortes
e dissonantes é um desenvolvimento de Rimbaud.

Segundo Alvaro Cardoso Gomes, em um estudo sobre o “Soneto
das vogais”, de Rimbaud, YO papel do vidente serd o de inventar
a nova lingquagem encantatéria, em que o0s sons despertem
tonalidades coloridas, as cores despertem imagens sonoras...”'’
A vidéncia e a lingua encantatdéria sdo herancas de Rimbaud para
0s poetas modernos, pelo menos no sentido de que foi com ele
que essas duas experiéncias poéticas foram assumidas e
conscientemente expressas como parte de uma praxis e ndo da
possessao do poeta. A vidéncia pressuple um ver aqueém da
inteligéncia, uma consciéncia que precede ¢ logos e viabiliza o
acesso ao desconhecido, gque ndo é qualquer desconhecido, mas
sim «aquele que se dimensiona pelo desregramento de todos os
sentidos: a percepcdo desautomatiza os lagos construidos com a

realidade empirica e cria o imprevisivel, o imaginario aflorado

4 wvisdo. A linguagem encantatéria é a mimese desse

desconhecido, sua encarnagdo mais perfeita. Rimbaud: “Inventel

'* GOMES, A. C. (1989), p. 44
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a cor das vogais! - A negro, E branco... Eu me reservava a sua
traducao. "

As leis da criacdo passam pelo sujeito criador, pela
invengdo. A intuigdo e o desejo volitivo fazem corresponder “A”
a negro, “E” a branco e ‘assim por diante. 0s sentidos em
combinacgao com o animus determinam as cores, as
correspondéncias que ultrapassam o0 mundo da aparéncia. Rimbaud
¢ o sujeito de sua criacgdo, destrdi a relacdo imitativa
classica entre natureza e arte. A correspondéncia da arte ja
ndo é mais com o mundo visivel. “O texto de Rimbaud recusa a
representacao”®’, A linguagem encantatéria guarda o]
correspondente e o correspondido, isto é, nas raizes profundas
da linguagem estd a imagem e 0 seu objeto. Se ndoc é isso, a sua
correspondéncia é com © mundo interior do poeta, um mundo
obscuro, secreto, repercutido de mistério, sem gualguer

hierarquia entre as referéncias do real criado pelo texto. E o

mundo da invengdo ordenada pela fantasia:

Habituei-me a alucinagdo simples: via realmente
) uma mesquita no lugar de uma fébrica, uma escola de
tambores feita por anjos, carruagens nas estradas do
céu, um saldo no fundo de um lago...'®
0 mundo que se apresenta ai estd em desordem. E a vidéncia

e a sua mimese pela alucinagdo das palavras. A febre do sujeito

criador destréi a relacgdo mimética com o real — configura-se a

4 RIMBAUD, A. (1985), p. 63
'S TODOROV, T. (1980), p. 121
'¢ RIMBAUD, A. (1985), p. 65
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autonomia das imagens e a forgca do desejo estabelece a
desordenL Dai surge a forma da poesia. A palavra poética é
criadora. Desse ponto de vista, Barros vail abrir o seu O livro
das ignorag¢as com “Uma didatica da invencdo” que culminard na
segunda parte intitulada “Deslimites da palavra”. A heranca de
Rimbaud esta subjacente, flui sob a pele dos versos, de um para
o outro. Rimbaud inventou o “verbo poético” que dard acesso a
todos os sentidos. Barros inventa uma “didatica” para esse
verbo.

O primeiro poema de “Uma didatica da inveng¢do” tem um
carédlter prescritivo, n&oc poderia ser diferente, pois a
didatica, em sua esséncia, orienta uma aprendizagem, instrui.
No poema, Barros coloca a invencdo como acesso ao mundo que hé
por debaixo das camadas ideologizantes e automatizadas da

linguagem e da cultura:

Para apalpar as intimidades do mundo é preciso

saber:
a) Que o esplendor da manh& ndo se abre com
faca

b) O modo como as violetas preparam o dia
para morrer

c) Por que é que as borboletas de tarjas
vermelhas tém devogdo por tumulos

d) Se o homem que toca de tarde sua existéncia
num fagote, tem salvagédo

e) Que um rio que flui entre 2 jacintos carrega
mais ternura que um rio que flul entre 2
lagartos

f) Como pegar na voz de um peixe

g) Qual o lado da noite que umedece primeiro

etc

etc

etc ‘

Desaprender 8 horas por dia ensina os principios
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LI, p.11

A desconstrugéao dos significados instituidos; o}

desregramento dos sentidos; as perguntas do nonsense, expressdo
de uma estranheza diante de uma realidade; a linguagem
 encantatéria fundada nas sinestesias e na atracdo de signos

divergentes para estabelecer uma nova légica, com referéncia

num mundo prdéprio, singular, poético, melhor dizendo, com
referéncia na propria linguagem poética — é o que se denomincu
de “Didatica da invengdo”. Tudo 1isso simula uma percepgéo

. [y * . . , - ; . . .
ﬁi(}ﬁgen%é, propria da ignorancia, mas que, vidente, “intui

o

relaggo ‘entre as coisas, penetrando num espago desconhecido,
vedado ao homem comum.”'’ Nessa “Didatica”, a arte em sua
g;éﬂaeza e autongmia como arte, encontra uma das suas mais
belas realizagdes. 0 Ultimo verso representa o que o0s
anteriores imageticamente prescrevem.

O poema que abre “Uma didatica da inveng&o”, conforme 73ja
diz o proéprio titulo, apresenta-se com um carater didatico,
enumera O que € necessario a poesia para Tapalpar as
intimidades do mundo”. © ©poema propbde a vidéncia que
transfigura o mundo ao desnudd-lo em sua forga poética,
instalando uma percepcdo insélita e ludica. £ a visdo do
insignificante, do inutil, das pequenas coisas do chdoc que,
humildemente, se elevam contrariando uma visdo préatica e

instrumental, legitimada pela cultura. O poeta, a partir da

7 CARDOSO, A. G. (1985), p. 48
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valorizagdo do simples, da contaminacdo de todas as coisas,
desenvolve a “Ligéo Rimbaud”. E a retoma para amplia-la,
exatamente na ndo-ligdo, a que nada ensina, na perspectiva
de uma sociedade wutilitarista, esvaziando os significados
autorizados pelo sistema cultural, tornando-os rebeldes e
infiéis. Qual a uﬁilidade de saber que rio é o mais terno, se o
que flui entre 2 jacintos ou se o que flui entre 2 lagartos? A
vidéncia indaga e afirma esse ensinamento e culmina nas imagens
engendradas pela imaginacdo criadora, que articula um lirismo
genesiaco, capaz de nos surpreender, porque desautomatiza o
saber que temos enraizado culturalmente.

No ultimo verso, a palavra ‘“principios” é bissémica:
remete ao tempo primordial, é uma palavra de mistério cdsmico
no sentido de que coésmico é referéncia de criagdo primeira, de
forma que sai do caos, e €& proposicgdo norteadora de um cédigo
de conhecimento e de interpretacdo da realidade, E aqui que se
esclarece a criac¢do de um novo mundo pelo poder da vidéncia, da
criacdo de uma linguagem que tem suas referéncias no imaginédrio
e se estabelece o conhecimento e a interpretagdo poética do

®
mundo.

0s “principios” referidos no poema sdo, ao mesmo tempo,
éticos e estéticos. Eticos porque dizem respeito a uma outra
ordem, & sua interpretégéo, prescrevem como deve ser a conduta
do sujeito na sua relagdo com as coisas. E sdo estéticos porque
se referem a uma experiéncia poética. A experiéncia poética

agora se d& na &rea da vidéncia, do vislumbrar as combinag¢bes
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mais dissonantes da realidade. “Didatica da invencdo”, na sua
forma de estabelecer o saber da vidéncia, nos remete para um
outro poema de Matéria de poesia, de natureza metalingliistica
muito mais visivel. Nesse poema, gque é quase um poema-programa,

h& referéncias a Rimbaud, come também a Carlitos:

2.

Muita coisa se poderia fazer em favor da poesia:

a - Esfregar pedras na paisagem.

b ~ Perder a inteligéncia das coisas para vé-las.

(Colhida em Rimbaud)

¢ -~ Esconder-se por trés das palavras para mostrar-se

d - Mesmo sem fome, comer as botas. O resto em
Carlitos.,

e - Perguntar distraido: - O gque ha& de vocé
na agua-?

f - N&o usar colarinho duro. A fala de furnas bre-
hentas de MArio-pega-sapo era nua. Por isso as
criancas e as putas do jardim o entendiam.

g - Nos versos mais transparentes enfiar pregos
[sujos,
teréns de rua e de musica, cisco de olho, moscas
de penséo...

h - Aprender a capinar com enxada cega.

1 - Nos dias de lazer, compor um muro podre para
0s caramujos

7 - Deixar os substantivos passarem anos no esterco,
deitados de barriga, até que eles possam carrear
para o poema um gosto de chdo - como cabelos
desfeitos no chao - ou como o bule de Braque
- aspero de ferrugem, mistura de azuis e ouro
- um amarelo grosso de ouro da terra, carvadoc de -
folhas.

1 - Jogar pedrinhas nim moscas...

GEC, p. 182

Novamente o abecedario é usado para subdividir o poema,
como se fosse um documento, exposto em itens. O caréater de

ensinamento do inutil cu de anti-ensinamento predomina. O que

chama a atengdo no poema é que ele e o absurdo de suas
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propostas ganham sentido a medida que desconstrdéem a relacido da
imagem poética com a realidade. O que o poeta nos mostra ndo é
o conhecido, uma vez que a sua légica encarna a fantasia. A
“licdo Rimbaud” opde inteligéncia e sentido. E através dos
sentidos que se <chega a poesia, mas a realizacdo da poesia
enquanto poema, é a inteligéncia que faz. O nonsense do poema,
vai desconstruindo os significados e estabelecendo novos,
abrigados na ambigliidade da linguagem poética. Ambigliidade que
aqui ndo quer dizer dois sentidos; quer dizer, sim, um
primeiro, que hesita em se cristalizar, em se afirmar como uma
ordem, uma configuracgdo de algo, e outro que é a imprecisdo. A
imprecisdo nao estabelece numeros, mas sSe abre num imenso
plural semé&ntico.

A imagem também se torna corpdrea, matéria. O verso ganha
qualidade prépria de matéria: & opace. E o gesto do poetar para
tornad-lo opaco é o gesto de um artesdo. A instalacdo veemente
do poético se da& no desacordo semdntico estabelecido entre os
versos, constituido de linguagem, sons, ritmos e aquilo que,
segugdo a o6tica singular do poeta, ¢ torna verso: “preges
sujos”, “teréns de rua”. Nao precisamos levantar as referéncias
da realidade, pois o que o poeta quer é destruir o significado
instituido, arrancar da linguagem a forga redutora da cultura e
dar a ela a forga profunda que repousa na significacdo de
‘criar. O esquecimento dessa for¢a da linguagem é que provoca ©
seu desgaste. A poesia de Manoel de Barros é a sua recuperagdo

através da lembranca desse esquecimento.
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0 mesmo acontece com o substantivo. Com a dimensdo de um

objeto permeavel, poroso, ele é recuperado na metdfora de sua

‘A~.‘~% QS\,\}».A,\,

e

. ligagdo com a terra. A terra tem uma ampla variedade de

P

ﬂ@iéﬁ??@5~ Entre as quais ressalta-se a de que ela é& lugar de -
transformagdo, principalmente de elo e impulso do movimento
ciclico vida-morte-vida. Deixar o substantivo na terra é dotéa-
lo de capacidade de transformagdo, é entranha-lo do impulso da
vida. A linguagem é viva, a poesia o diz.

Nesse poema de Manoel de Barros, os costumes, os fazeres
da cultura, da linguagem na acepgdo de objeto cultural,
permanecem, porém, esvaziados dos significados cristalizados,
daquilo que coisifica o homem, usurpando a sua relagdo criadora
com as coisas, o seu poder de dar sentidos a elas e de perceber
a linguagem em sua dimensac corpbdrea, espessa, €m gque a palavra
se torna objeto percebido pelos sentidos de um sujeito,
entranhada nele. E o trabalho poético é o de transfiguré-lo em
poesia. E este mundo que reafirma o simbdélico, o imaginario, em
que a palavra toma a forma de um objeto artistico, um invélucro
lidico que guarda uma expleosdo de cores, formas e ritmo que,
por éua vez, constrdéem o sentido. O sentido do poema, novo,
inaugural, limpido, criador.

MAQ Manoel de Barros ‘“desenvolve” Rimbaud, acrescenta ao

horizonte aberto pelo poeta francés um universo de imagens e

: § possibilidades de destruigdo da representagdo mimética do mundo
pela literatura. A desrealizacdo dessa representagdo chega ao

exXtremo nos dois poetas. Sabemos que o proprio sistema de
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signos da literatura é fundado em um sistema J& existente, a
lingua, e que a literatura se torna mals densa a medida que se
afasta desse sistema, que Barthes chamou de “primeira lingua”.
Os poemas dos dols poetas organizam em imagens as contradicgdes

do mundo, a fragmentacdo da realidade e a desconstrucado dessa

primeira lingua. Na regido limitrofe da poesia sem o verso,
Rimbaud encontrou o solo ideal para a transfiguracgdo das
palavras mais banais, surgindo dai uma enunciagdo lirica nunca
antes vista, na qual nada tem significacéo precisa.

~™. Mancel de Barros, que também ja viveu a aventura da prosa
1

‘poética em seu Livro de pré-coisas e hoﬁe escreve aos pedagos,
colando versos uns nos outros, trava esse didlogo com Rimbaud a
comecar pela abordagem da linguagem e pelo desnorteamento da
lingua. Em Rimbaud: YA estrela chorou rosa ao céu de tua
orelha” ou “um sino de fogo réseo sca nas nuvens” e em Barros:
“Um perfume vermelho me pensou.” ou “Wi um incéndio de
girassbéis na alma de uma/lesma.”; s&o imagens que estdo em um
outro nivel de representacdo, muito mais distante do mundo que
conhecemos. Sdo imagens que indicam uma sensibilidade profunda,
uma 'insténcia lirica perturbadora gque se despreende de um
sujeito individual para se enraizar na linguagem poética e dail

na tradicdo da literatura.

Jacques Garelli, em seu livro La gravitation poétique,

escreve que

A criacdo se faz de escrita para outra escrita, e néo
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de percepgdo do mundo privada de linguagem para a

constituigdo do tecido das palavras. {...) porgue
somente a obra engendra a obra pelo processo de
filiacéao das escrituras, que se prolonga

necessariamente pela imitagdo e sé mais tarde que se
aprofunda e se individualiza pela conquista obstinada
do estilo.'®

0 escritor ou poeta comega a sua criacdo olhando para as outras
representagdes literdrias e ndo, exatamente, para a realidade.
O horizonte de criagdo do peoeta sdo outros livros, outros
poetas. Sdo aqueles com 0S5 duals mantém uma relacgdo de
afinidade eletiva, de escolha, de preferéncia pesscal, de

admiracdo e comunhdo secreta de idéias. Enfim, sdo aqueles que

escreveram 0S poemas que se tornam textos de afeto para o poeta. -

leitor; e a tal ponto internaliza-os que 0s reescreve, sem
deixar indicios de que j& foram escritos. E a partir desse
olhar, que primeiramente suspende a realidade e sua preméncia
para olhar para o universo estético engendrado pela palavra ja
escrita, gue nasce a nova obra.

Manoel de Barros embebeu a sua imaginagdo criadora em
Oswald de Andrade e Arthur Rimbaud. Barros leu com paixdo os
dois‘ poetas. Lendo-o0s na clave da afinidade eletiva,
aprofundou-os e conquistou a escritura “manoelés, como ele
préprio referiu-se ao seu estilo. Para finalizar, reiteramos
que com Oswald, Barros aprendeu a “iﬁocéncia construtiva”, a
intengdo parodistica, a vocagdo epigramatica, o humor, o ludico

w

reflexivo, a “surpresa”, a descoberta das coisas nunca

' GARELLL J. (1966), p. 149-50. Tradugdo de Marlene de Castro Correia

st
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vistas”. Em Rimbaud, Barros buscou o desregramento de todos os
sentidos, as fuséeé sinestésicas, o desconhecido eclodindo em
imagens alucinadas. Com eles, Barros empreendeu o “didlogo
livresco”. S&o poetas que, podemos afirmar, participaram da
construgdo da poética barreana. S&o poetas que Barros diria,
como Carlos Drummond de Andrade diz no seu “Consideragdo do
poema”, “Estes poetas sdo meus. De todo o orgulho,/de toda a
‘precisdo se incorporaram/ac meu fatal lado esquerdo. Furto a
Vinicius/sua mais limpida elegia. Bebo em Murilo./Que Neruda me
dé sua gravata/chamejante. Me perco em Apollinaire. Adeus,

Y
Maiakovski.'?

1.3 Manoel de Barros e Raul Bopp: convergéncia

O que had de comum entre Mancel de Barros e Raul Bopp sao
as personifica¢des magicas da natureza, a linguagem permeavel a
linguagem da infancia, a visdo mitica da realidade e a presenga
forte éa natureza na construgdo do poético. Para ambos, a
natureza é forga criadora gque ultrapassa a linha do regional,
se expande para uma visdo de mundo e compreensdo das coisas.

Para Manocel de Barros, mais do. que para Raul Bopp, a

natureza, esmiucada em suas insignificdncias, é 1lugar de

origem, de transformagdo. Em seu Livro de pré-coisas, falando

' ANDRADE, C.D. (1988), p. 9%4
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do pantanal, dos seus seres viventes e do homem, Barros

coloca~-os numa mesma dimensdo:

Sente-se pois entdoc que arvores, bichos e pessoas
tém natureza assumida igual. O homem no longe
alonjado guase, tem suas referéncias vegetais,

animais. Todos se fundem na mesma hnatureza intacta.
Sem as quimicas do civilizado.
GEC, p. 240

Na apreensdo do mundo, o© poeta percebe as semelhancas dos
tragos essenciais entre um ser e outro. Os seres se
intertrocam, se usufruem, diluem seus contorncs e participam um
da configuragdo do outro. O universo que assim se apresenta é
mitico, precede a consciéncia 1ldégico-discursiva do homem e a
linguagem que conta esse mesmo universo recobra o animismo, a
magia e o sensorial como meios de alcance da realidade.

E esta relacdo magica com a realidade que Raul Bopp foi
buscar no mito da Cobra Grande, na Amazdénia. O pensamento
mitico se projeta na natureza e o mundo, para © primitivo, se
cria da aderéncia sensorial da linguagem as coisas, a
realidade. Para Bopp, “...é& preciso mesmo descer ao chdo, com a
fascinacdo dos sentidos. O contacto com a terra se compensa de
um estranho magicismo.”?® A descida & terra se concretiza nas
metdforas de natureza pléastica e nas interpenetragdes dos

sentidos:

 BOPP, R. (1975), p. 104

e WV
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Acordo
A lua nasceu com olheiras
O siléncio déi dentro do mato®*

A descida ao chdo por Barros sera feita de uma forma muito
malis extrema, a ponto de olhar o mundo microscopicamente, suas

insignificancias vistas e elevadas a condigdo de poesia:

Nos labios do chéo formigas fazem de lado.
CCASA, p.49

Cheio de vogais pelas pernas vai o caranguejo

soletrando-se,
CCASA, p.50

A linguagem ¢é lugar de contaminacdes de sentido, torna-se
corpdrea, sensual, da forma a um universo em gue © animismo
cria a identidade entre o homem e o mundo, como no segundo
verso de Bopp e no primeiro de Mahoel. Ja& no segundo fragmento,
0s signos metapoéticos - “vogais”, “soletrando-se” -, indices
da consciéncia reflexiva do poeta, aderem as coisas do chédo. A
linguagem que representa o mundo é impregnada pela linguagem
que pensa a poesia. A realidade é reconhecida amorosamente pela
semelhanca que o homem inventa para estreitar os lagos com as
coisas, recolhé-las dentro de si através da linguagem. Tanto
para Bopp quanto para Barros, o mitico, o natural e o primitivo

impdem & linguagem ‘a emergéncia de uma pré-consciéncia nas

2 BOPP, R. (1984), p. 27
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imagens de cunho onirico, infiltradas pelo derramamento do
antropos no cosmoé. As 1magens miticas pdem para recircular
fragmentos da linguagem cotidiana, que semantizam uma
experiéncia desgastada, combinados com outros fragmentos que
contrariam a semédntica corrente das palavras. Este processo
provoca um estranhamento que esvazia as palavras da carga
cognitiva, j& mapeada no dicionario, para injetar uma outra, em
demasia, exuberante e desagregadora dos sentidos. Vejamos nos

dois poetas:

Rios escondidos sem filiacgdo certa
vado de muda nadando nadando
Entram resmungando mato a dentro.

Nacos de terra caida

vao fixar residéncia mais adiante
numa geografia em construcgio.?

Nunca sabia direito qual o periodo necesséario
para um sapato ser arvore. Muito menos
era capaz de dizer qual a quantidade de chuvas
que uma pessoa necessita para que o lodo
apareg¢a em suas paredes.

GEC, p. 206

.

Tanto em Raul Bopp quanto em Manoel de Barros, vemos
aproveitamentos de lugares-comuns da linguagem, quebrados em
sua expectativa de significados recorrentes devido a forga
emergente do poético no fragmento que se cola ao anterior. A
forca poética brota das analogias oriundas do inconsciente, de

um estado nascente da linguagem, fora do racional e da ciéncia.

% BOPP,R. (1975), p. 33



Percebemos que sdoc parecidos os processos de construcdo dos

dois poetas. Os fragmentos “sem filiacdo certa” e “vao fixar
3

Coan et s

residéncia” estdo circulando na linguagem da coletividade,

cristalizados, sem a forg¢a da palavra genuina. O poético eclode
neles, aliado a personificacdoc magica: os rios burlam o limite
entre o natural e o humano, recriando a identidade intrinseca
entre todas as coisas.

A linguagem torna-se mitica, val recriando o mundo a cada
palavra caligrafada na linha do verso. Barros vai mais longe na
desconstrugdo da linguagem prosaica para a erupgdo da poesia.
O fragmento citado é todo elaborado em cima do aproveitamento
de frases estandartizadas que, quando ganham o© verso, s&o
quebradas na sua conclusdo pelos fragmentos colados a elas. O
que desconcerta na relagdo entre “sapato” e “arvore” e entre
“chuva’”, “pessoa”, “lodo” e “parede” é o esvaziamento que o
poético promove nos fragmentos j& prontos na lingua. O leitor é
abruptamente contrariado na sua expectativa de leitura e
obrigado a refazer o percurso da mesma para garantir a
compreensdo do poema ou pelo menos seu reconhecimento do
univgrso representado (para ndo se perder diante da mudanca
repentina, digamos, de “assunto”). O mitico é a liga que une os
fragmentos, o©os recompde em um novo cosmos. Por debaixo do
imprevisivel destes versos,’subjaz o trénsito de afinidades de
todas as coisas, adormecidas em seus primérdios.

Manoel de Barros, mais do que Bopp, alia ao mitico o

revigoramento da linguagem. Em Bopp o mitico é estruturante, os
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referenciais do mundo se amoldam sob esse olhar. Em Barros, o
mitico é um dos elementos viscerais de sua obra em ligacéo
direta com a forga criadora da linguagem, mas entrelacado as
outras experiéncias que tém como solo © sentimento do
fragmentario. Para ambos, a clave mitica de suas poéticas &
ressondncia das primeiras configuracdes do mundo, gquando o
mito toma a forma da palavra e inventa o siléncio porque cria
0 ruido inaugural do ser.

A natureza comparece em Cobra Norato, assim como na poesia
barreana, de forma a desentranhar o poético. Raul Bopp vai
buscar na Amazdénia o tema de seu livro e a prépria floresta
como locus onde acontece a aventura do poema. A floresta avulta
no texto em 1magens méagicas, alucinantes, oriundas das
interpenetrac¢des dos seres do mundo natural, das quais emergem
0 animismo e as personificagdes. Ndo é aleatdrio que Raul Bopp
abre a sequnda parte do poema, depois que a personagem veste a
pele de Cobra Norato, anunciando a “floresta cifrada”. E a
chave para abrir o mundo simbbélico e para o complexo da flora e
da fauna amazdnicas ser cifrado no cbdédigo imprevisivel do
poético. Elementos dos reinos vegetal, animal e mineral se
personificam, se entregam numa osmose até entdoc desconhecida.

Manoel de Barros mantém com a natureza pantaneira um vinculo
profundo que remonta & mitologia de sua inféncia — o poeta

cresceu no ainda selvagem e ndo desbravado Pantanal. A

natureza, ainda em estado primitivo, fascinou © menino e se
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entranhou na sua poesia de forma transfigurada, fora dos
confins do regionél. L

Podemos retirar dos dois poetas dois ﬁﬁmentos em que a
leitura de um lembra o outro. Bopp tematiza a chuva e o momeﬁto
de Manoel de Barros{ 0 desdobraremos em dois, os motivos da ..

seca e da chuva:

Desaba a chuva
lavando a vegetacgao

(oot)
As lagoas arrebentaram

ﬁgua rasteira agarra-se nos troncos
Rolam galhos secos pelo chéo

O charco embarriga

com o vem-vem de plantinhas mitdas da enxurrada
(aa‘)

Me atolei num Utero de lama

O ar perdeu o fdlego

Um cheiro choco se esparrama
Mexilhdes estido de festa no atoleiro®

AGROVAL
Por vezes, nas proximidades dos brejos ressecos, se
encontram arraias enterradas. Quando as aguas
encurtam nos brejos, a arrala escolhe uma terra
. propicia, pousa sobre ela como um disco, abre com
as suas asas uma cama, faz chdo uUbere por baixo, -— e

se enterra. Ali vali passar o periodo da seca. Parece
uma roda de carreta adernada.
(aad) ‘
Ali, por debaixo da arraia, se instaura uma
gquimica de brejo. Um ttero vegetal, insetal, natural.
(eus)
Faz-se debaixo da arraia a miniatura de um brejo.
(«o)
Penso na troca de favores que se estabelece; no
mutualismo; no amparo que as espécies se dao. Nas
descargas de ajudas; no equilibrio que ali se

2 BOPP, R. (1984), p. 23-4-5
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completa entre os rascunhos de vida dos seres
minusculos.

( o)
GEC, p. 232-3
MUNDO RENOVADO
No pantanal ninguém pode passar régua. Sobremuito
quando chove. A régua ¢é existidura de limite. E

0 pantanal ndo tem limites.
(vod)
Alegria & de manha ter chovido de noite! As
chuvas encharcam tudo. Os bagoaris e 08
caramujos tortos. As chuvas encharcaram os cerrados
até os pentelhos. Lagartos espaceiam com olhos de
paina. Borboletas desovadas melam. Bigués engolem
bagres perplexos. Espinheiros emaranhados guardam por
baixo filhotes de pato. Os bulbos das lixeiras estéo
ensanglientados. E 0s ventos se vao apodrecer!
{ovd)
GEC, p. 237

Ndo ha duvida que os dois universos, o anmazdnico e o
pantaneiro, se aproximam porque sdo viveliros da natureza em
estado selvagem e, pelo fato de terem uma linha de interseccéo,
ndo seria novidade os dols poetas apresentarem elementos
comuns, coincidéncia apenas. Mas estamos considerando uma
tradicdo literdria e nessa tradig¢do Bopp veio antes de Manoel.
A lifAhagem dos poetas modernistas que buscaram a natureza e o
mitico para a cena do poema, se filia aquele. Nesse sentido,
Barros é& seu herdeiro.

Nos fragmentos citados, podemos perceber nao sé que a
chuva ou a flora e a fauna nas duas regides se parecem, mas
também se parecem as formas de tratd-las no poema. Os

fragmentos de Manoel de Barros, prosa poética de seu Livro de
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pré-coisas, mostram uma natureza mobilizada por uma
homogeneidade primitiva, necessaria a propria sobrevivéncia das
espécies envolvidaé. E a natureza mitica, a imagem da grande
mae em continuo processo de elaboracdo da vida, o grande utero
do qual o homem ‘moderno se exilou. Em Bopp, encontramos os
mesmos matizes, porém ténues. As personificagdes magicas estao
presentes e a imagem do utero, que resulta da fusdo da terra
com a égqu e nos reenvia para o significado da terra como a  \.
geradora da vida, estd ali expressa no “utero de lama”. Nos
fragmentos acima, podemos ver entdo a percepgdo mitica da
natureza por parte dos dois poetas, além das afinidades na
operacionalizagdc da imagem que d& conta das duas experiéncias
estéticas.

Segundo Alfredo Bosi, “Re (cor)dar a natureza é,
etimologicamente, repé-la no coragdo do homem, socializando-a

no mesmo passo em que o homem se naturaliza.”*

0 gestoc de repor
a natureza no coragao através da poesia centra o homem no
lugar correto e o abriga nas imagens da unidade perdida, n&oc sé
para retornar ao tempo anterior & separacgdo original, mas para
reinvéntar 0 tempo presente e fazer a resisténcia ao que o
pensamento racional radicalizou. Raul Bopp e Mancel de Barros
sdo poetas recordadores da natureza e a socializam na busca do

bem comum, refazendo poeticamente para o homem © caminho de

volta para a casa.

* BOSI, A. (1983), p. 154
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Consta que Cobra Norato, a principio, foi um livro escrito
para crilangas. A eStrutura de histéria infantil, precisamente
uma das formas simples de Andre Jolles — o conto — a linguagem
ludica que pde para circular onomatopéias, personificacdes e
imagens oniricas e plésticas e os aproveitamentos de recursos
da cantiga de roda s&do motivos que entretecem a correspondéncia
de Cobra Norato com a linguagem da infaAncia. Mais uma vez,
também nesse aspecto, ViAo se confluir a poesia de Bopp e a de
Barros.

No livro Compéndio para uso dos péssaros(196l}, obra que
consideramos ainda de sua fase de pesquisa e busca de uma
linguagem, Barros vail explorar o© espago da infancia,
" permeabilizando a linguagem poética & linguagem da crianga. Na
primeira parte denominada “De meninos e de passaros”, a
abundancia das imagens ludicas e das onomatopéias nos reenvia
novamente a Raul Bopp.

Vejamos Bopp:

Uma arvore telegrafou para a outra:
psi psi psi?

Pereré Pereré Pereré
Quero chegar na Serra Longe®®

- S6 temos um palmo de lua 13 em cima
- Devagar
que chdo duro déi déi ché ché?’

 BOPP, R. (1984),, p.72
* Ibidem , p. 77
7 Ibid , p. 78
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Agora Manoel:

Jodo fol na casa do peixe
remou a canoa
depois, pan, caiu la embaixo
na agua. Afundou.

GEC, p. 127
Nain remou de uma piranha.
Ele pegou um pau, pum!,
na parede do Jacaré...

GEC, p.127

Nos exemplos dos dois poetas, vemos a onomatopéia presente de
forma estruturante. Ela recupera através da imitacdo do som a
imagem concreta de um mundo em criacéao. Em Barros, a
condensag¢do propria da linguagem da crianga, a desconstrugdo da
-gramatica e do sentido previsto e as onomatopéias intensificam
mais o poético do que nos exemplos de Bopp. Mas a utilizacéo
magica da linguagem é a mesma, a mesma forma de apropriar-se da
realidade pela fantasia como pensamento concreto, corpéreo,
que designa a atividade poética como fonte de conhecimento da»_
realidade.

Paga finalizar, acreditamos que o didlogo entre Raul Bopp
e Manocel de Barros ¢é daqueles que articulam a historicidade
literdria. Segundo Maria Lucia Dall Farra, “Gragas a seu
préprio mecanismo produtivo, h& sempre na obra de arte um
ingrediente antecipativo e de superagdo dos céanones de uma
meméria histérica.”?® A poesia de Barros alarga a poesia de Raul

Bopp, rompe o seu horizonte e ultrapassa o cénone que foi a

% FARRA,M.L.D. (s.d), p. 34
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obra de Bopp para uma linhagem de poesia do modernismo. Certos
versos de Bopp poderiamos dizer que Barros assinaria, este por
exemplo: “Sapo sozinho chama chuva.”?” que lembra o de Manoel:
“Sapo nu tem voz i de arauto.”(GEC, p.227) Em outros, se
léssemos Bopp ha alguns anos atrds, antes de ler Manoel de
Barros, poderiamos prever a poesia barreana, sonhar com ela.
Ou diriamos que 3Jj& Bopp sonhava com a poesia de Manoel de
Barrcs nesse verso:

A noite encalhou com um carregamento de estrelas.’®

Mais tarde, Mancel escreve:

Quebraram dentro dele um engradado de estrelas.
GEC, p.186

Podemos dizer que © verso de Mancel de Barros estd dentro
do de Bopp ndo sé na relagdo de continente e conteudo entre
“carregamento de estrelas” e ‘“engradado de estrelas”, mas
também no ludico da linguagem, na maneira como 0s dois poetas
abordam:na. Raul Bopp antecipa Manocel de Barros. Por outro
lado, a sua antecedéncia contribui para marcar o lugar de
Mancel de Barros na cronologia da histéria da poesia

brasileira. Uma relagao de ancestralidade poética, de

# BOPP, R. (1984), p. 19
% Tbidem, p.41
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. . 3P . . . s
“causalidade interna”” com Bopp que se insere na histéria da

literatura brasileira.

1.4 Mancel de Barros e Murilo Mendes: convergéncia

Murilo Mendes é o poeta visiondrio, das imagens insélitas
e desconcertantes que tém no sonho a sua forca fundante. Do
onirico se desentranha a sua paisagem poética, impregnada da
sintaxe do mundo surreal. Ler Murilo Mendes & enlagar esse

estranho mundo a nossa experiéncia interior, ao seu tecido de

reminiscéncia, desejos e fulguracdes interdita” A insidia do Vv

poético desafiando a dicotomia entre real e sonho que pde uma
ordem de isto ou aquilo no mundo; a visdo onirica que mobiliza
fagulhas de imagens e as recombina num forma nascente do caos,
assim se faz o encontro de Murilo Mendes e Manoel de Barros.
Segundo José Guilherme Merquior, foli Murilo Mendes guem
introduziu a pratica do Surrealismo na poesia brasileira de
.
30.% Em seu livro O wvisionario (1930-1933), o nonsense e o
onirico cingem o0s poemas. Sdo poemas perturbadores pordque se
distanciam mais e mais do reconhecimento da realidade que a
mimese e a verossimilhanga podem nos assegurar € nos

tranqiilizar em nossa vivéncia realista da representacdo

3! Expressdo de Antdnio Cindido ao explicar um estagio de superagdo da dependéncia externa da literatura

brasileira em que a obra ¢ influenciada por modelos nacionais anteriores. In: MORENO, C. F. coord. (1979),
. 354

B MERQUIOR, J.G. ( 1962), p.52



67

artistica. O wvisionario em seu proéprio titulo Jja nos anuncia
um sujeito poético, cujo olhar atravessa o visivel e entra no
territério das visdes em delirio, das impressdes fragmentadas,
recolhidas do sonho e embaralhadas na sua linguagem centelhada
de siléncio e de palavra, fmovimento do dito e do interdito
velando a construg¢do plural do sentido.

C  humor, as 1imagens 1inusitadas, o deslocamento das
referéncias da palavra poética para a realidade da 'prépria
linguagem s&o caracteristicas que compdem o Surrealismo de
certos livros de Murilo Mendes.

Os dois autores aproximam-se ndo na eletividade de uma
leitura profunda e afetiva de Murilo Mendes por Manocel de
Barros, mas na convergéncia de dois poetas que tém uma relacgdo
problematizadora com ¢ real e com a linguagem e experimentaram
um novo desejo de cifrar o mundo. © Surrealismo abriu as
passagens do inconsciente para a arte. Uma nova relagdo entre
a arte e o real se cria, agora sob a emblematica do desejo e do
sonho que se revelam linguagem misteriosa para a razdo. O

Surrealismo, na perspectiva de Jacqueline Cheniex-Gendron,

pretende subverter a busca da verossimilhanca na
arte por uma formidével aposta no imaginario,
apresentado como © poder central do espirito
humano, de onde procede toda uma vida-em-poesia.
Uma vida em que o inverossimil, o extraordinéario,
o incéngruo surgissem em profusio.>>

3 CHENIEX-GENDRON, J. (1992), p. 02
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O imaginadrio, juntamente com o sonho, enformam a criacao
surrealista. A cohfiguragéo de um espago poético irreconhecivel
no mundo empirico torna visiveils as contradigdes do préprio
real; rompe com as leis da verossimilhanca e com a légica que
ordena, classifica e separa as coisas. Esta atitude do poeta
surrealista quer intervir na vida e levar a poesia para a vida,
como 08 romédnticos desejaram. E ainda ¢é uma atitude
problematizadora da condigdo humana e do lugar do homem na
sociedade. Ao colocar a imaginacdo como criadora do real, o
Surrealismo c¢riava um novo mundo e a linguagem gque cifraria
esse mundo seria a linguageﬁ dos sonhos. Uma nova linguagem,
uma nova realidade, conseqlientemente um novoe homem,
desacomodado de sua vida habitual.

A partir das imagens insélitas que aproximam realidades
afastadas, como disse Pierre Reverdy®, o mundo conhecido
retorna ao cacs e é ail que se constréi um novo real,
surpreendente em sua Vvisdo, espantoso na combinagdo de
elementos dispares. A quebra da normatividade dos significados
no Surrealismo abre uma percep¢do das coisas sob a sintaxe do
sonh; e irradia essa sintaxe por tpda a realidade, inclusive
inserindo o acaso como possibilidade concreta na composigdc da
obra.

O Surrealismo valoriza o acaso como ‘elémento poético,
imprescindivel ao jogo que pde em cheque a seguranga do sujeito

criador. O sonho recircula o imaginadrio, secretamente prefigura

3 In: BRETON, A. (1985), p. 52

s
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alumbramentos 1nesperados, insere o incerto na criagdo e enlaca
a vida a poesia. C cotidiano é desordenado, e nele repercute o
imperativo de Rimbaud: "“Mudar a vida”. O Surrealismo, como o
Romantismo, fez da poesia uma pratica de vida: entranhar
a poesia nas coisas, encarnada de desejo e sonho, levantar vdo
do cotidiano para nele ndo retornar, e, sim, para, através do
imagindrio, recriar o real. O Surrealismo quis interferir no
real através da criagdo de uma nova linguagem, uma linguagem
primaria que previsse no seu sistema de signos a
imprevisibilidade do acaso, do ladico e que, emergida do
imaginério e do sonho, instalasse o caos das imagens.

A imagem & o que une Manoel de Barros e Murilo Mendes numa
drea de identificacgdo com ¢ Surrealismo. Tanto um como o outro
enraiZam suas imagens no sonho, numa realidade que se desobriga
da ldégica e encarna a iluminagdo poética. S&c imagens que, além
de exporem o inusitado, o 1nesperado encontro entre realidades
diferentes, redimensionam o tempo e © espago. Vejamos

primeiramente algumas imagens de Murilo Mendes:

L4 nas gavetas do céu.?®
. . s . 36
Uma crianca empinou o arco-iris como um papagaio.®®

Colher passaros no céu,
Soletrar as nuvens calmas.?

Agora Manoel de Barros:

% MENDES, M. (1959), p. 99
3 Ibidem, p. 209
7 Tbid,, p. 216
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- 0 bigode do pai crescia no quarto. GEC, p.133
O azul das pedras tinha cauda e canto. GEC, p.144
Os rios comeg¢am a dormir pela orla. GEC, p. 253

(O rio funciona atréds de um jacinto.) GEC, p. 275

Pela amostra das imagens podemos notar uma relagdo ludica
com as palavras, a presenga do humor, criado pela combinatédria

insélita, e a construgdo de uma realidade fora dos parémetros

conhecidos. A linguagem do sonho se expande e se apropria do

real, d&-lhe nova forma. O ludico se instala em combinacgao com
0 onirico. Barros escreve em um poema que “A criang¢a ndo sabe
.
que o verbo escutar/ ndo funciona para cor mas para som.” (LI,
p.1l7) E & nisso que consiste o delirio ou o poético do verbo,
que é o fogo da palavra, segundo o poeta. E esta simulagdo do
ingénuo na linguagem quebra a percep¢do automatica das coisas.
As relagdes 1inapreensiveis que o acaso, o jogo e o sonho
estabelecem sdo desentranhadas e pulsam nas imagens. As
imagens lembram a infancia e suas constelag¢des, vibram o ludico
e a organizacdo primdria do mundo pela crianga.
Encontramos um momento de aproximagdo entre Manoel de

Barros e Murilo Mendes, quando as imagens coincidem e aliancam

os dois poetas. Vejamos, primeiro, em Murilo Mendes:

Conto as estrelas pelos dedos
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Faltam varias ao trabalho.®

Manoel de Barros:

A ultima. estrela que havia no céu

deu pra desaparecer

o mundo estd sem estrela na testa.
GEC, p. 410

O mesmo espirito inocente do fragmento de Murilo perpassa
o] fragmento de Barros. “Estrela” é possivel fazer parte do
imagindrio dos poetas em qualquer tempo e em qualquer lugar; é
uma imagem poética nobre, ndo héd duvida, mas os dois poetas
coincidem no olhar sobre a imagem, em tempo e espago diferentes
e a redimensionam sob uma visdo prosaica e ludica. As imagens
carregadas de contaminagdes oniricas enlagam-se uma nas outras,
convergem © universo poético de um e de outro. As imagens se
encontram e confirmam o acaso, incluem-no no lance poético.

A relagdo ludica com o real dimensiona o insélito, o
inesperado, enquanto imagem, enquanto verso. Tanto uma imagem
quanto outra personificam o real (“estrela”), estendem até ele
o humano. E o que cria uma nova realidade, uma nova relagdo com
o mundo, recuperando a palavra inaugural, que estava soterrada
sob varias camadas significativas do dicionaric e sob as
impregnagdes culturais qﬁe a reduzem. A palavra na imagem se

torna encantatéria, porque magica, criadora de um universo

*® Ibid., p. 241
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mitico e poético. A imagem espelha uma nova organizacdo da
realidade, articﬁladora das coisas numa unicidade poética que
cumpre o desejo do Surrealismo de intervencdo no mundo, de nao
reconhecé-lo como: estd, mas de desentranhar o desconhecido que
secretamente esta. por tras das coisas aparentemente ordenadas,
de penetrar mais fundo no coracdo do real. Infadncia e mito,
sonho e desejo, imaginadrio e Surrealismo sdc pares presentes
nas imagens de Murilo Mendes e Barros.

Vejamos um fragmento de Murilo Mendes:

Estudo n°® 5
Uma crianca empinava o0 arco-iris como um papagaio.
Os passarcs vieram beber no sol
Antes que o demdénio acordasse.
Deslocam-se com agilidade as montanhas

Que serenas adejam nas nuvens.>’
(v..)

A paisagem que se desenha é surreal. O encontro de
realidades inesperadas que redimensionam o tempc e o espago
reinventa a imagem poética e problematiza a préopria relaglo com

«

o real. Nas imagens, ndoc had a trangiiilidade do reconhecimento,
mas sim a ruptura através da aproximacgdoc de coisas dispares que
armam a forca poética e as perturbagdes dos sentidos
dicionarizades. O primeiro verso arma os sentidos da cor, do

ludico e da fantasia: “crianca”, “arco-iris” e “papagaio” podem

apresentar conotac¢des afins, mas é a articulagac desses signos

3 MENDES, M. (1959), p. 209
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no todo do verso, que cria a imagem. “Empinar o arco-iris” é o
inesperado, o inéélito, que, por sua vez, se constrdi em
analogia tacita com o esperado: empinar papagaio. A imagem se
constrdéli perscrutando o que se oculta sob o que estd claro,
estabelecido.

Ha uma ordem emblemdtica do sonho, de uma linguagem que
nomeia o caos e o elabora como poético. As imagens consumam o
surreal, os objetos rspresentados rompem com suas referéncias,
tornam-se permeaveis e moévels, vergam o espago até que ele tome

outra forma, fundida com o tempo. Nos versos seguintes, os

anéis de significados que se criam — “passaros-sol”, “montanha-

nuvens” —, sdo vestigios de um mundo conhecido. Combinados,

esses significados assinalam o tratamento que o sonho dé& a cada
palavra, como se ela fosse pega de um jogo que se jogasse em
busca de um texto revelador que estd secretamente cifrado. No
terceiro verso, a palavra “demdénio” aparentemente podéré
perturbar a harmonia da estrofe ou do poema, mas ela ¢
incorporada naturalmente ao movimento do poema, tratada como
possibilidade de significados que, embora esgarcem a semantica
cultural que a cinge, ndoc impedem que ela flua e componha com o
inusitado do poema. No quarto e quinto versos, a realidade
nomeada perde a sua fixidez e eleva & condigdo de linguagem o0s
objetos representados. A criagdo n&o tem limite, desentranha do
SOnho a poesia. O que se vé s30 imagens que trocam a ordem das
colsas e criam uma outra anatomia na prépria linguagem, num

enigma cujo deciframento estd na linguagem e ndo na realidade.
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O sonho sd&o imagens, ele trata as palavras como imagens. Ler os
sonhos €& ler imégens, quando as palavras perdem sua carga
conceitual e instituem uma iconografia, um braseiro de imagens
que tramam o sentido, se lido em relagdes, em coletividade com
outras palavras

A obra barreana, em alguns momentos, explora
explicitamente a forga criadora do inconsciente, vinculando-se
ao Surrealismo. Em Matéria de poesia, nas partes intituladas
“Com os loucos de &agua e estandarte” e M“Aproveltamento de
materiais e passarinhos de uma demolig&o”, e em varios poemas
de Arranjos para assobio, o discurso dé onirico estad presente
de uma forma reveladora da aprendizagem de uma poética, que

vem sendo construida lendo, atentamente, outros poetas e outras

artes:

Passeio n® 3

Raizes de sabia e musgo

subindo pelas paredes

Ndao era normal

0 que tinha de lagartixa na palavra paredes.
GEC, p. 191

Este pequeno poema esta em “Aproveitamento de materiais e

K

Lo ke A o -
passarinhos de wuma demoligdo”. ?Séd} uma série de poemas -~
construidos com T“aproveitamento” de residuos da linguagem

onirica.
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Segundo Freud, “o que caracteriza o estado de vigilia é o
fato de que a atividade do pensar ocorre em conceitos e ndo en
imagens. Ora, os sonhos pensam essencialmente em imagens.”’? No
poema, evanesce a caracteristica conceitual das palavras e as
imagens tém uma fun¢do estruturante dos versos; elas fusionam
elementos de categorias diferentes num processo de condensacgéo

e deslocamento préprio dos sonhos. “Sabia” e “musgo” compdem
uma imagem em que tragos da flora — “raizes” — se deslizam

para a fauna, tecendo a imagem através de realidades que se
infiltram uma na outra.

O processo primério, préprio da elaboracgdo da linguagem do
sonho, nd&do distingue coisas e palavras, confunde as “imagens

1 No caso de “lagartixa” e a

verbais” e as “imagens objetais”.
“palavra paredes”, a linguagem poética se inscreve

explicitamente na linguagem onirica. Ao imbricar uma imagem

objetual — “lagartixa” -— e uma imagem verbal — “palavra

paredes” —, Barros revela a palavra enquanto representacgdo de
coisas e a palavra enquanto representagdc de palavras. E,
conséqlientemente, aproxima as duas linguagens, a onirica e a
poética, em seus processos de elaboragdo. O sujeito operador da
linguagem em seu “passeio” transcreve a realidade através de
uma visdo que a desrealiza oniricamente. Cria-se uma situagdo

poética de delirio, de alucinagdo.

“ FREUD, S. (1972), vol IV, p. 51
‘I Cf BELEMIN-NOEL, J. (1983), p. 31
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A linguagem do poema, na condicdo de imagem é isso: estar
a deriva da razéb, na sua periferia talvez, mas no centro do
sonho e espalhando as suas centelhas oniricas por todo o
espaco, impregnando-o do plasma poético, ligliefazendo em
imagens o que se guila por uma ordem racional.

Murilo Mendes e Manoel de Barros tém esse solo comum, o©
Surrealismo. Barros, desde o PCSP, Jj& insinuava uma tessitura
poética permeada do onirico, do derramamento do inconsciente.
Sdo0 indicios do que, mais tarde, fara parte da natureza do
préprio poético. Do Surrealismo, como movimento literdrio ao
gual nunca se filiou, Barros preservard a preferéncia pela
imagem onirica, o humor e a subversdo da verossimilhanga. Mas o
processo de construcdo surrealista que exclui a razdo, a
elaboracdo artesanal do poema, como © automatismo psiquico, o
poeta recusa. Manoel de Barros acredita no trabalho, no fazer,
na problematizacdo da linguagem, assim como Murilo Mendes

também acreditava.

k4

1.5 Outros didlogos: ut pictura poesis

A analogia entre pintura e poesia & pensada desde o ut
pictura poesis de HorAcio. A alianga entre as duas artes, desde

entdo, é marcada pelos movimentos de transformagdo que ambas

sofreram ao 1longo da histdéria. Diferentes nos meios de
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representagcdo — a pintura utiliza 1linhas, formas e cor, a

poesia utiliza a palavra —, as duas artes se correspondem no

que tém de celebragdo do ver. A poesia pode evocar uma imagem
pictérica, construir uma plasticidade através da palavra,
transformando o poema em uma pintura de palavras. O quadro pode
ser reduto do lirico, a recuperar em quem o contempla imagens
liricas proéprias da poesia.

O encontro enﬁre pintura e pcocesia ndo se estabelece apenas
nas afinidades nascidas, talvez, do que Simonides de Cés disse
ser a pintura poesia muda e a poesia uma pintura falante.®?
Estabelece-se também no fato de serem artes que evocam a
visibilidade essencial. A pintura cria, através de linhas,
pontos, formas e cores, um universc figurativo ou abstrato,
perpassado pela subjetividade do pintor. Diante de um quadro,
muitas vezes, vemos retirado o véu das representa¢des culturais
e ideoldgicas e aparece ali, subitamente revelado, © humano e
seu esplendor. Pensamos no quadro em que Van Gogh retrata os
sapatos da camponesa, tdo bem analisado por Heidegger.

«Por outro lado, se a poesia em sua origem fol voz, ela, ao
longo de sua histdéria, conquistou a letra, e chegou até a ser

desenho nos caligramas de Apollinaire. Engquanto letra, a poesia

D

€ rabisco, é linha, é mancha, insinuacdo de uma forma que sd
legivel porque se compde de tragos e de sinais; a letra ¢é
pictérica, forma ainda celular da pintura. Mais além dissc, a

poesia pode fazer com palavras uma imagem eXtremamente

“ Of PRAZ, M. (1982),p.03 -
s~
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pictérica. Lembre-se de Ezra Pound e as suas idéias sobre o
complexo intelectual e emocional das imagens, de que destacamos
a fanopéia - projecdo do objeto na imaginacido visual.®’ Ou o
belissimo ensaio de David Arriqucci Jr. sobre o poema “Maca”,
de Manuel Bandeira, em que o ensaista faz a aproximagdo entre o
poema e as naturezas mortas de Cézanne.

As relagdes entre pintura e poesia sdoc profundas e
instigadoras de aproximagdes, correspondéncias e
estabelecimento de uma nova linguagem critica, situada além da
comparacgdo, gque dé conta do universo das duas artes. De acordo

com Gilberto Mendonca Teles

Uma das caracteristicas das artes deste século ¢é
justamente a da aproximacido de todas elas, uma
influenciando a outra e concorrendo todas para a
popularizacdo de novas técnicas e lingquagem. Na época
dos =-ismos, pelo menos pintura, musica, literatura e
escultura estiveram Jjuntas nas pesquisas de suas
novas formas de expressdo.® :

As vanguardas contribuiram para um espirito unificador das
varias modalidades de arte, criando uma comunidade do diverso
que procurava romper com a tradigdo e buscava renovar a arte.
As reflexdes e 1inovagdes da pintura, por exemplo, eram
assimiladas e alargadas pela literatura. Com certeza os

manifestos assinados por diversos artistas, as reunides em

cafés literadrios, os encontros, a intengdo de romper com ©

passado e os ideais de ‘mudar as palavras’, ‘mudar a vida e

“ Cf POUND, E. (1976), p. 10
“ TELES, G.M. (1982), p. 133
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‘transformar o mundo’ que os aproximavam, articularam a
transitividade de;méo dupla entre as modalidades artisticas.

A poesia de Manocel de Barros tem notdérias afinidades com a
pintura. Além dos poeta confessar-se um grande admirador da
arte de Klee, Pidasso, Mird, Modigliani e Siron Franco, sendo
que este ja ilustrou um dos seus livros e tem projeto para a
iluétragéo de mais um, Barros absorve em sua poesia tragos
estéticos dos movimentos das artes plasticas como o cubismo e o
expressionismo.

E possivel encontrar alusdes, vestigios da arte
contempordnea na sua poesia. Em alguﬁas entrevistas, Barros
refere-se a pintores, as suas visitas a museus da Europa e dos
Estados Unidos. Ao longo de seus 80 anos, a principio, podemos
percebé~-lo como um fruidor das artes, um observador atento dos
movimentos estéticos desse século. O poeta vem escrevendo com ©
seu século, e as palpitacdes e inquietagdes artisticas de nossa
época transparecem em sua poesia. Afora essas referéncias da
ordem da admiracdo, encontramos em seus livros poemas que Sao
claras alusbGes a quadros. Manoel de Barros fez um poema

.
dedicado a um pierrd de Picasso e hd em Gramatica expositiva do
chdio um poema que nos envia a um gquadro de Paul Klee.

Acreditando na cumplicidade entre pintura e poesia,
pensamos aproximar a poesia de Barros de alguns pintores.
Escolhemos quatro deles, com os gquais sua poesia mantém um

diadlogo: Paul Klee, René Magritte, Giuseppe Arcimboldo e Joan

Miréd.
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Em Gramatica expositiva do ch@o, publicado em 1968, ha um
longo poema chamado “A maquina de chilrear e seu uso doméstico”
em que aparece uma clara referéncia ao quadro de Paul Klee, “A
maquina de <chilrear” (Zwitschen Machine, 1922. Aquarela e
tinta-da-china, 41x30,5 cm. New York, Museum Modern Art).

O quadro de Klee se compde de feixes de linhas que
perseguem formas de passaros, lembram desenhos de criancas. O
que chama a atencdo no quadro ndo sdo sé as poucas linhas
insinuando a forma ou a leveza dos tragos, mas sdo o movimento
e a iminéncia do canto que, parece, a qualquer momento vamos
ouvir. Assentados em uma linha ligada a manivelaracionadora da
maquina, bicos abertos, linguas & rmostra, 0s passaros
configuram uma polifonia de canto que corresponde, no poema de
Manoel de Barros, a polifonia de vozes das varias personagens
que o compdem. O poema consiste numa multiplicidade de vozes em
diéfggo, conduzidas pela voz principal, que é& a do poeta. Os
donoév das vozes sdo o0s elementos recorrentes da poesia
barreéna: o ‘“péassaro”, o “cbérrego”, o “mar”, a “rad”, a
“érvgré”, entre outros, e até mesmo “Chico Miranda”, personagem
algumasivezes citada ao longo de sua obra e "“Francisco” que,
sup6e~séy seja S&o Francisco de Assis. Reunidos, eles travam um
dialogo ém torno do poeta, ali ficcionalizado, e sua poesia. De
estruturat\cénica, inclusive com rubrica teatral precedendo a
fala de cada personagem, as falas se encadeiam e, &s vezes, uma

completa a outra, articuladas pela imaginagdo criadora, em

verdadeira festa da fantasia e do poético:
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O POETA (por tras de uma rua minada de seu rosto

andar perdido nela)

- 86 quisera trazer pra meu canto o que pode ser car-

regado como papel pelo vento

A LUA (com a noite nos lébios)

- Pelo nome do rosto se apostava que era calido

O PASSARO (olhos enraizados de sol)

Ainda que seu corpo permanecesse ardendo, o amor

o destruiria ’

O CORREGO (perdido de borboletas)

- O dia todo ele vinha na pedra do rio escutar a

terra com a boca e ficava impregnado de &rvores
(...) GEC, p.169-70

{

“A Maquina de chilrear”, de Klee, se transforma em uma
maguina do cantar, em gque o poeta integrado e em comunhio com
0s elementos da natureza celebra a criagdo poética e a afirma
em sua multiplicidade de sentidos.

Manoel de Barros, em seu poema, faz uma leitura do quadro
de Klee, acrescentando a sua experiéncia de fruidor de artes
pléasticas a composigdo de seus poemas. Da contemplagdo do
quadro ao poema, surge um processo de construgdo que prioriza a
forga poética do imagindrio, comum a Klee e Manoel de Barros. O
quadro ¢é fonte de criagdo, o poema aproveita o ludico, a
deligadeza das formas, o©0s tragos Qque encarnam lembrangas do
universo da crianga e o0s recria sob o mistério que a palavra
tem de deixar inacabadas as coisas e o mundo, para que o leitor
faca o seu acréscimo. E em poesia o acréscimo é tudo. Quem
primgiro lé o poema e depois descobre o quadro, ao fazer de
volta o© caminho até o poema percebe que a analogia com a
pintura se c¢ria a partir da idéia que o gquadro sugere: a

polifonia de vozes representada pelos passaros e a inutilidade
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da maquina que, no poema, € mais realgada pelo complemento que
Barros acrescenta ao titulo, o “seu uso doméstico.”

Ao fazer esse acréscimo ao titulo tomado do quadro de
Klee, Barros afasta-se da idéia de que o poema engendra um
didlogo de continuidade com o quadro. O complemento dado ao
titulo insere na leitura que o poeta faz do quadro um certo
humor e a desconstrugdo da expectativa do leitor no sentido de
que seu texto estabelega uma relagdo mimética com a pintura. Ao
contrario, como vemos, O quadro é instigador da fantasia do
poeta. Assim, a analogia ndo estd na configura¢do de uma imagem
plastica pelas palavras que remetam ao quadro. Esta, sim, na
afinidade de visdo do objeto estético e da sua representacgao.
Estd, ainda, na visdo fantasiosa que descobre a realidade
onirica subjacente & visdo cotidiana que temos das coisas.

Mais profundamente, h& um lago entre os dols artistas na
escolha de realidades que podem ser elevadas & condigdo de
arte. Klee, como & do conhecimento de todos, é o pintor que
mais deixou a linha sonhar. O seu texto, descritivo de seu
método de procedimento, gque Herbert Read chama de “Dar um

.
passeio com uma linha”*’, representa o mundo, as pessoas, as
sensacdes e o0s sonhos através do trago minimo e primitivo: a
linha. Com a linha, Klee da& forma ao onirico e, no espago Jue
ela contorna, surgem as cores como se fossem formagdes
naturais, vindas das transformacées da natureza, das suas

forcas mais primitivas e recdnditas., “O mundo de Klee é um

S READ, H. (1981), p. 108



kot
e

o,
&%

84

mundo primitivo, mundo de inocéncia e de magia, onde todas as
coisas se transformam em simbolos e revestem uma aparéncia
dupla.”* A linha, recuperada em seu poder constitutivo, exerce
um encanto e para o pintor é ela essencialmente que cria o
mundo. Em Klee, Lvemos a 'pintura retornar aos seus tragos
primitivos, a sua origem e dai emergir da “pagina aberta da
imaginacdo”‘’, margem primeira da consciéncia, a forca onirica
que vai configurar seus quadros.

Manoel de Barros, a semelhanca de Klee, /recupera na
palavra a sua primeiridade, a inocéncia, porgue esvaziada de
seus sentidos cristalizados na cultura. A palavra nova em folha
é andloga a linha sonhante de Klee. N&do se trata de um discurso
poético acerca de um discurso pictérico, nem de um poema em que
a plasticidade das imagens projeta um quadro na mente de quem
lé, Trata-se sim do que um quadro pode suscitar na imaginacdo
criadora de um poeta. O quadro e o poema marcam O encontro.de
duas fantasias, sendo que o quadro foi a fagulha necesséria
para acender a fantasia do poema. Barros realizou o poema como
se pfgasse a linha de Klee e prosseguisse com ela o passeio
pelas palavras.

Para finalizar, o mundo de Klee é um mundo estranho,
cheio de gnomos, duendes, fadas, o que lembra o©os seres
imaginadrios de Borges em seu Livro dos seres imaginarios. O

mundo de Barros apresenta um bestidrio mais proximo da

% LAZARROQ, G.S. (1972), p. 258
91 Expressdo de H. Read em seu livro A arte de agora agora, p. 109
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realidade conhecida, mas sdo seres em estado de pré-
consciéncia, deb formagdes ainda indefinidas, porosos,
semoventes, passando de um reino natural a outro. 0Os mundos de
Barros e o de Klee se interseccionam no tracado do mais
simples, na retomada da diménsdo onirica do homem, na busca de
uma linguagem poética e pictérica que persiga o real em toda a
sua grandeza. O desenho de Klee, «circunscrito & 1linha,
descarnado das formas pesadas, volumosas, corresponde a palavra
poética barreana: minima em lembrancas de seus referentes
conhecidos, iniciadora de uma outra percepgdo das coisas.

Outro pintor gque Manoel de Barroé nos lembra é René
Magritte, nao sé pelo surrealismo de suas telas, mas,
particularmente, por aquelas em que © pintor insere o discurso
linglistico no espago pictédrico, justamente para desnudar e
aprofundar a convencdo artistica, a representagdo que é a arte.
Sdo os famosos “Ceci n’est pas une pipe”, “Cecl n’'est pas une
pomme”, gquadros que consistem em apresentar determinados
desenhos e emblematizad-los com uma inscricdo que afirma que néo
sdo o que representam. Ou seja, o desenho de um cachimbo vem

v
acompanhado da frase “Ceci n’est pas une pipe” - Isto ndo é um
cachimbo.

Ao utilizar os dois sistemas de signos, o pictérico e o
linguistico, principalmente usando a palavra para contrariar o
desenho, Magritte provoca um estranhamento no espectador, um

certo desentendimento na visdo acostumada ao realismo que por
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exemplo, 0 cachimbo, sem a 1nscrigdo embaixo, poderia
circunscrever. |

Em seu ensaio Isto ndoc é um cachimbo sobre o quadro de
Magritte, Michel foucault faz uma aproximagdo da relagdo texto-
imagem, presente na tela, cbm 0 caligrama. O caligrama, quando
é 1lido, dissolve la forma; quando é visto dissolve o texto,
sobrevive desse paradoxo, do mascaramento de um e outro
procedimento. No cachimbo de Magritte, hd a dualidade do
caligrama, porém abre-se um vazio entre texto e imagem e
instala-se um sistema de negag¢do tanto de um quanto de outro: a
imagem ndo é um cachimbo, o texto nido é um cachimbo. Mas preso
a “exatiddo das semelhancas”, o cachimbo desenhado se parece
com um cachimbo e o0 texto estd ali para negar a possivel
identidade que podemos atribuir ao desenho®®.

0s quadros de Magriftte causam inquietagdo, pois, ao mesmo
tempo em que estdo presos ao visivel, os seus titulos, ou ainda
a insergdo da palavra no espago pléstico, articulam um
desdobramento ambiguo e complexo. Se nega o que esta
représentado, essa negagdo reenvia para uma discussdo maior
acerca da representacdo na arte. Os lagos semdnticos que o
quadro desencadeia, Jjustamente no estranhamento da negagao,
rasuram a semelhanca do desenho com o objeto representado. Por
forga da palavra, o desenho, embora semelhante, estabelece

desigualdade e confirma a arte como criagéo. A

“ Cf Idéais de Michel Foucault em seu livro Isto nfio é um cachimbo






e

A traigdo das imagens, 1928-29
Isto ndo é uma macd, 1964

Fonte: PAQUET,
tornado visivel.
p. 09

Marcel. René Magrite.
Trad. Lucilia Felipe.

1898-1967. O pensament

Lisboa:

Taschen, (s.d.)
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Manoel de Barros faz o seéu encontro com o universo de
Magritte quando também em seu “Gloésério de transnominacdes em
gue nao se explicam algumas delas (nenhumas) - ou menos”, do
livro Arranjos para assobio, constréi os poemas negando
aparentemente o que se propéé neles. Como se fossem verbetes de
dicionario, os poemas do “Glossario” semelham-se ao “Ceci n’est

pas une pipe” de Magritte. Eles desdizem o que enunciam:

Boca, s.f.
Brasa verdejante que se usa em musica
Lugar de um arroio haver sol
Espécie de orvalho cor de morango
Ave-néspera!
Pequena abertura para o deserto

GEC, p.215

Da mesma maneira que a “incisdo do discurso na forma das

coisas”*’

nega e desdobra ndo s6 o sentido do quadro de
Magritte, como também o sentido da representagdo na arte, no
poema acima o padrdo, que é o dicionario, que hierarquiza e
classifica os significados das palavras, ¢é desconstruido. O
poema& “Boca, s.f.” é estruturado em analogia com o verbete de
dicionédrio: cada verso corresponde a cada uma das possiveis
acépgées do vocabulo. Porém, o verbete se afasta da condigéo
dicionédria de ordenar, sistematizar e, conseqiientemente,

limitar a palavra. Ao contrario, a linguagem ©poética expande

os significados, apenas no Ultimo verso pode lembrar o sentido

* FOUCAULT, M. ( 1989), p. 49
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da palavra boca, mas, assim mesmo, logo essa possivel lembranca
é recusada pelo complemento do verso.

O diciondrio unifica uma lingua, institul uma comunidade
de conhecimentos . de uma sociedade; é o canal legitimador da
existéncia de determinada  palavra. Se a palavra nasce no
coragdo da linguagem do povo, ela sé ganha estatuto de
existente, pelo menos para a lingua padrdo, se estd no
dicionario. O dicionario é paradoxal. Por um lado, é fonte de
conhecimento, por outro aprisiona as palavras no espago que o
verbete pode limitar, levando-as ao envelhecimento porgque né&o
acompanham o movimento da vida. Manoel de Barros, como poeta
que reinventa a lingua, redicionariza a palavra, permeia-a do
conhecimento poético da realidade.

Cada verso do poema repete que isto n&o & uma boca, pelo
menos nos moldes que conhecemos. E expande Magritte porque diz
mais: isto pode ser tudo e pode ser uma boca também. Esta é a
diferenca. Se no quadro de Magritte o desenho do cachimbo se
parece tantobcom um cachimbo, no poema a relagdo de semelhanca
com o0s significados dicionarizados de boca nado existe.

¢
Estabelece~se uma oposigdo entre o sentido poético e o sentido
dicionario, breve esquecida pela aglomeragdo das imagens e sua
eclosdo plastica, articuladas pelo fracionamento cubista, que
fazem emergir a realidade mais misteriosa da palavra, aquela
que concentra o original e o ludico como impulsos de criagéo.
Assim, a relacdo que o poema mantém comvo dicionédrio ndo para

na negagao. Se o que vem abaixo do titulo do poema corresponde
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ao "“Isto nado é um cachimbo” de Magritte, o poema amplia sua
drea de significacdo, arcoirisada pela expansdc semdntica da
palavra que o poético promove.

Estamos diante da compreensdoc da poesia como fonte de
conhecimento, capaz de dar conta de um lado da vida e do mundo,
que anda soterradé pela extremizagdo do modus vivendi moderno,
afastado da natureza e do conhecimento intuitivo. Este
conhecimento se funda na forga da invencgdo e do encantamento da
linguagem em sua vertente mais profunda e primitiva que guarda
ofsom e o0 sentido como oscilacdo de um provavel significado,
inaugural, magico.

Mais ainda, a sonoridade e a originalidade das imagens
presentes nos versos aproximam o poema do carédter inaugural da
linguagem, quando o sentido era uma repercussdao do som, COmMO
nas onomatopéias. No primeiro verso a rima interna em “brasa” e
“usa” e no segundo a insisténcia do som /r/ e a fluidez
melédica, deslizahte, compdem o significado da imagem do
regato. No terceiro verso, a rima em /or/ torna o verso pleno,
sonoio. E j& no quarto, a composicdo da unica imagem é feita na
juncdo das duas palavras intimamente ligadas pela proximidade
toante de /ve/ /nes/ e /pe/. O ultimo verso estd como que
descolado dos anteriores pela mudanca de tom, mas mesmo assim
hd a insisténcia do /e/. Esta mobilizag&o do som no poema é
comum em Manocel de Barros. O poeta procura recuperar a
sonoridade guardada nas palavras, o seu trabalho é sutil e

muitas vezes o estranhamento que as 1imagens provocam de
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imediato é tao forte que apaga para o leitor a percepcdo da
sonoridade de seus versos.

Para concluir, o poeta verbetiza a palavra, estabelece uma
simetria as avessas com o diciondrio, o atinge e desconstréi o
verbete. Mas pelo .menos trés das imagens -~ “brasa verdejante”,
“orvalho cor de morango”, “ave-néspera” - evocam Dboca,
descobrem uma analogia, atraida pelo erotismo que encarna a
prépria boca.

Magritte e Manoel de Barros se encontram na contestacdo
do que estéd instituido, no confronto entre arte e realidade;

eles dinserem na Aarea destinada ao pictérico e ao poético a

discussdo em torno da arte como representacdo. Surpreendemos em
seus trabalhos uma poética em andamento, uma percep¢do critica
da relacdo qué a arte mantém com a realidade e com a tradigéao
pictérica e literaria. Ambos sdo provocadores do dque esté
estandartizado.

Arcimboldo é outro caso de lembranga no universo poético
barreano, sggerida pela composigdo de certa§ personagensf‘
a4 presentes em seus livros. Giuseppe Arcimboldo é um pintor do
E L
século XVI, nascido em Mil&o, trabalhou para os imperadores
Maximiliano II e Rudolfo II e pintava quadros estranhos gque
aglomeram elementos naturais ou coisas para formar a fiqura
humana.

Um dos mais famosos trabalhos de Arcimboldo é a série

“Estacdes”, da qual ele pintou duas versdes. S&o cabegas

humanas vistas de perfil, duas viradas para a esquerda e duas
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para a direita, compostas de elementos naturais correspondentes
a cada uma das estagdes do ano. O quadro “Primavera”, por
exemplo, é a cabeca de uma mulher feita de toda espécie de
flores. O nariz, .a boca, os olhos, a orelha, os cabelos sio
folhas, pétalas e.caules peculiares & primavera. E orna o seu
pescogo uma grinalda florida. O “Outono” j& é a figura de um
homem de meia idade, o seu tronco é construido a partir de um
barril, o rosto e o pescogo sdo frutas e legumes outonais. 0
nariz é uma péra, O queixo é uma romd, a cabega é encimada por
uma abdébora e coroada por uvas e folhas de videira. A orelha
parece um cogumelo e, pendurado nela, como um brinco, um figo
que, de tdo maduro, esta aberto. Essa figura saudédvel e polpuda
é capaz de nos provocar o desejo de comer as frutas outonais,
tal é o realismo com que é pintada. Da mesma forma Arcimboldo
pinta as duas outras estac¢des, agregando imagens remissivas ao
tema do quadro. S&c pinturas inquietantes, ora grotescas, ora
singulares, que nos introduzem em um mundo fantastico. Os
elementos (f£lores, frutas, legumes, etc.), pintados
realisticamente, sdo deslocados de seu contexto habitual para
.

comporem a figura humana. Assim também é um outro quadro
famoso, “O Bibliotecdrio”, que apresenta um homem composto de
livros. Da mesma forma, as suas fiquras feitas com utensilios
domésticos ou as figuras feitas com animais.

N
Alguns poemas de Manoel de Barros nos lembram Arcimboldo

justamente pelos retratos estranhos que faz de sua personagens.
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As vezes elas se apresentam como figuras surgidas da

concentragdo dos objetos mais dispares:

. IV

O que ele era, esse cara

Tinha vindo de coisas que ele ajuntava nos bolsos -
por forma que pentes, formigas de barranco, vidrinhos
de guardar moscas, selos, freios enferrujados etc.
Coisas

Que ele apanhava nas ruinas e nos montes de borra de
mate (nos montes de borra de mate crescem abobreiras
debaixo das abobreiras sapatos e pregos engordam...)
De forma que recolhia coisas de nada, nadeiras, falas
de tontos, libélulas - coisas

Que o ensinavam a ser interior, como siléncio nos
[retratos.

(o.2)
GEC, p.277

Segundo Gustavo Hocke, Arcimboldo buscava a discordéncia
das coisas unidas, fazia uma espécie de discordia concors. A
unidade que seria, por exemplo, o cagador, pode ser fragmentada
nos elementos que participam de sua &rea de significagéo.
Assim, o cacgador é uma soma de animais e cada animal reflete o
cacador. De fundo pitagbrico, a discordia concors “quer mostrar
que & unidade pode ser fragmentada e que em cada fragmento se
reflete o ‘todo’”®®. No fragmento acima, a composicdo da
personagem ¢é resultado das insignificéncias, das coisas do
chao. A figura se impregna do que a circunda, o seu ser é a

soma dos elementos despreziveis, inuteis. S&o0 coisas que

% HOCKE, G. (1974), p. 244
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Qutono, 1573 _
Fonte: KRIEGESKORTE, Werner. Giuseppe Arcimboldo. 1527-1593. Um

magico maneirista. Trad. Paula Reis. Lisboa: Taschen, (s.d.):s
p. 11
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0 moldam como ser. Outro poema que parece saido de um quadro de

Arcimboldo é “O homem de lata”: -

1 (000)

O homem.de lata

foi atacado de ter folhas
e se arrasta

em seus ruidos de relva

A ra prega sua boca
irrigada

no homem de lata

0 homem de lata
infringe a lata
para poder colear’
e ser viscoso

O homem de lata
empedra em si mesmo
0 caramujo

{eo.)
GEC, p.161

A figura construida ai é estranha, constituida de lata,
“folha,” “ri”, “caramujo”. 0 que a compbe em unidade,
discorda, se afasta. Aniceto, Bernardo, Felisdbnio sé&o
personagens barreanas que se contaminam da natureza; nelas é
poséﬁvel nascerenm plantas, se ajuntarem animais, destrocgos.

Separado de Arcimboldo por mais de quatro séculos, Manoel
de Barros lembra o pintor em algumas de suas poesias por compor
o perfil de suas personagens com toda sorte de coisas,
retiradas da natureza ou coisas j& sem utilidade, residuos

$

indteis. Os retratos que saem dail séo estranhos e até mesmo
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bizarros. Eles configuram a visdo de mundo de Barros, a
integragdo do homem ao seu universo circundante e o)
aproveitamento dos residuos da realidade num consércio de
imprevisiveis sentidos.

A aglomeragdo de objetos nas figuras de Arcimboldo aponta
para uma intensificagéo do sentido metaférico do quadro. A
analogia explicita ou secreta da metdfora se faz pela
representagdo na figura de seu préprio significado. Nada mais
redundante do que um livreiro ser desenhado de 1livros. O
processo de construgdo da imagem em Barros também opera nessa
clave, suas personagens absorvem o mundo natural e a matéria
indtil, a natureza se humaniza da mesma forma gque © homem se
naturaliza. Arcimboldo e Manoel de Barros, embora distantes no
tempo, se aproximam por algum motivo, que une todas as artes em
um destino comum, mesmo as que estdo separadas temporal e
espacialmente, que ¢é a busca do novo, do diferente. E mais
ainda, os dois se convergem naquilo que Arcimboldo antecipa das
caracteristicas modernas da arte, dque ¢é o deslocamento das
coisas de seu espag¢o usual, para criar uma outra realidade. No

.
caso dos dois, uma realidade perturbadora, estranha.

Joan Mirdé, pintor espanhol da Catalunha, explora em suas
telas os tracgos essenciais da pintura: a linha, o ponto, a cor,
a forma, a pintura sem excesso, primitiva na sua economia de
ser fiel a si mesma. Com uma linguagem subjetiva e abstrata,
Miré configura o onirico e seu ritmo, permeavel as imagens do

real, reveladas nas suas insignificancias, naquilo que esta
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eclipsado pela relagdo de praticidade e objetividade que
mantemos com as coisas. 0O caracol, a lagartixa, a arvore, a
mulher, o péassaro sdo, entre outros, elementos da poética
pictérica de Mird. E fora do real, imobilizados na tela, esses
seres vibram seus movimentos internos e a perspectiva, que
ordena os elemenﬁos do quadro na ilusdo do real, desaparece
para dar lugar a uma organizagdo subjetiva e afetiva dos
planos.

Nesse sentido, o imaginadrio assoma, recuperado pela
intuig¢d8o e pelo sonho, em cores fortes e encarnadas, muitas
vezes, numa linguagem abstrata que iﬁtensifica a expressao
plastica. Surge ai a imagem surreal. Realidades que divergem
s8o aproximadas, uma nova percepgdc do espac¢o e da anatomia dos
objetos afasta os quadros da veroséimilhanca aristotélica. As
vdrias recorréncias de a mulher, o péassaro, motivos caros a
Mird, por exemplo, se abstratizam em tragos de dificil
reconhecimento, se ndo fosse o titulo dos quadros. O universo
do pintor cataldo se inscreve no imaginario, onde as cores séo
formacgdes naturais, sdo validas em si. O frescor, a inocéncia

¥
imprimem nas suas telas o ritmo necessdrio ao trago essencial
da pintura, & linguagem dos rabiscos celulares, garatujas, os
primeiros contornos da forma, anterior ao significado. Muitos
quadros de Mirdé centelham o cosmos, desdobrado em linhas e
figuras abstratas, cujo emissdo promana do lirico, do humor e

do onirico.
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A lihguagem abstrata de Mird provoca choques ao
desestruturar a légica, as nogdes de espago e tempo. Do Tempo,
Mird expde o seu ritmo, um ritmo subjetivo de acordo com quem o
sente e imprime nele suas perturbac¢des interiores, o seu olhar
particular, personalissimo.’ Esse ritmo, Miré o pde nas coisas
;epresentadas, seja a espiral de um caracol, seja as linhas
que dao forma a um campo arado. O espago, Mirdé o verga, o
elasticiza, o inverte até gquebrar a sua légica e reunir
objetos, figuras distantes em contradigéo.

Joan Mird e Manoel de Barros comungam o universo do
infimo, do inutil: o caracol, a lagartixa, o sapb, entre outros
sdo recorréncias afins dos dois. Os dois tém uma visdo de mundo
semelhante, que privilegia o olhar 1ludico e humoristico na
selecdo das coisas mais elementares para a representacédo
artistica da realidade, além de terem no Surrealismo um ponto
de convergéncia.

O humoristico e o lirico aparecem com freqgiéncia nas telas
de Mirdé. Um exemplo é a sua tela “O campo arado”. Nela se
configura em trago simples um universo mégico, cingido pelas

P
linhas delicadas e liricas e mobilizado pelo humor. Ali esta
presente a pequena realidade das coisas, nas formagdes naturais
que brotam da tela. A tela “O campo arado” é uma paisagem em
frente a uma casa e cada elemento que compde essa paisagem
vibra com seu ritmo préprio, tem vida. O lirico enraiza-se
nessa subjetividade que filtra as coisés e lhe d& movimento, um

movimento cordial, da intimidade interior que, no quadro, se



RO

w

100

manifesta explicitamente nas ondas do arado, na espiral do
caracol, nas linhas dos objetos, na 4&rvore. No 1lirico se
recolhem as imagens do vivido, as repercussdes da subjetividade
nas colsas externas.

Em “O campo arado” uma’ d&rvore tem orelha, a &rvore escuta
o mundo. Mas ela também olha — na sua copa, que é ciliada, ha

um olho. Os elementos do gquadro de Mirdé tém vida. Olhando
detidamente o quadro podemos ver uma pinha espinhenta, um
caracol, a galinha em forma de ovo, a metade de um peixe, um
coelho, uma lagartixa estranha, meio demoniaca, o boi, a casa,
algo parecido com um jornal enrolado, uma égua amamentando seu
filhote, um bando de péssaros, o campo arado ondulando. Tudo em
perfeita harmonia, um mundo que pelas suas formas abstratas ja
se distancia da representacdo mimética, €& «criacd@o e néo
representacdo, porque o talhe de suas cores e sua configuracao
abstrata vem do imagindrio, dos movimentos da subjetividade
lirica. Mirdé torna admiravel uma lagartixa, uma orelha numa
drvore. O lirigo Sse instala nesse movimento do sujeito, nas
vibr%gées e texturas dos objetos reunidos no quadro que
instigam, por sua vez, o espectador. O lirico em Miré é o
insélito acomodado no coragéo, tomando a sua forma cordial e
tornando o coracdo o lugar do estranho conhecido.

Como o lirico & uma emergéncia natural em Mird, o humor
também o é. O humor surge da quebra de uma visdo das coisas
anteriormente ldégica, automdtica e segura. Ao olharmos a tela,

sua inocéncia e espontaneidade, suas linhas e formas descoladas
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do imaginario, perguntamos pela auséncia do mundo conhecido,
automatizado, e subitamente somos arrebatados pelo encanto de
coisas que julgavamos perdidas na infancia, no tempo, na razao:
o ludico, a fantasia, o humor. O humor de Miré ndo nasce da
comicidade de situagdes ou ‘de palavras, como estd em Bergson,
mas nasce do insdélito, do chogque que as contradigdes provocam,
do desencontro delicado de formas adversas e de sua
configurag¢do na tela. O cachorro espinhento, por exemplo, evoca
a sua bravura, mas a figura que resulta da combinagdo cachorro-
espinho é t&do insdélita que nos leva ao quase riso ou “riso
reduzido”, de que fala Bakhtin em Problemas da poética de
Dostoiévski. A 'imprevisibilidade de uma orelha na A&arvore soa
como humor e critica ao homem que pouco estéd escutando a si
mesmo. Sdo formas que nos levam a4 leveza do riso, nos recuperam
a infancia, a inocéncia perdida.

0O encontro de Manoel de Barros e Mirdé reside ndo sé na
plasticidade buscada pelo poeta, mas principalmente no humor
leve, na tematizacdo da pequena realidade das coisas, na
libefacéo do imaginadrio. Barros tem um poema que poderia ser

uma pintura de Mird:

Imprestavel seria: um passaro

ter corola?

Um beija-flor de rodas vermelhas?

E as aves que sonham pelo pescogo?
GEC, p. 301
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O primeiro poema de “Beija-flor de rodas vermelhas”,
iltima parte do livro O guardador de &guas, lembra uma pintura.
Pequeno poema feito em forma de perguntas, as 1imagens
surpreendem pelo caradter pléastico e pelos contrédrios que
abrigam em suas  palavras. No primeiro verso, a imagem é
seccionada pelo enjambement, provocador de uma surpresa que se
expande e se ritmiza nas interrogagdes. O nonsense surrealista
reline “péassaro” e M“flor” (“flor” estd metonimicamente em
“corola”), numa imagem que lembra as figuras de Mirdé, por
exemplo, o cachorro espinhento de “0O campo arado”, ou a galinha
em forma de ovo do mesmo quadro. Da mesma forma, a segunda e a
terceira imagens. A visualidade circular da vibragdo do “beija-
flor” lembra rodas, dai para a imagem surrealista é um breve
passo.

Ja a Ultima imagem se torna mais complexa, porque destrdi
a plasticidade imediata para que o proéprio leitor a construa: O
inusitado da ave que sonha pelo pescogo se abre & vidéncia
rimbaudiana, a sua plasticidade estd além da realidade
conhgcida, apropria-se do imagindrio e o expbe de forma
reflexiva a4 medida que indaga e a imagem se faz pergunta.

Esse pequeno e delicado poema de Barros tem peculiaridades
profundas, é provocador, pequéno espelho de sua poética. Ele
trazqde entrada um questionamento que Barros vem fazendo desde
seu livro Matéria de poesia (1968): o inutil, o insignificante.

0 “imprestavel” & justamente o que a imagem poética constréi, a

reintegracdo do homem no territério do imaginadrio, a sua



T

103

recuperagao pelo encantamento da poesia. Ainda nesse sentido, o
poema pergunta, ao perguntar instaura a duvida, caminha para o
conhecimento. No caso, é a poesia que traz uma outra forma de
se apropriar do real.

Segundo Jodo Cabral "de Melo ©Neto, Miré realiza um
esvaziamento seméntico dos simbolos, despoja-os de qualquer
residuo de significagdo culturalizada para iluminad-los com a

for¢a das cores, das linhas e das formas:

O que acontece é que ele apresenta esses objetos
num estado de criagdo e. de 1invencdo que nio
conheciamos. Aquela lua ou estrela ndo sdo jamais
luas metafisicas ou luas de sonho. Séo luas
e estrelas pintadas absolutamente puras de
outras representacdes de luas ou estrelas.”?

O que a pintura de Mird circunscreve estd cingido pela
invengdo, pelo humor, pela delicadeza lirica. Suas telas sédo
dominadas pela imaginacdo. O caracol, o péassaro, o cachorro e a
estrela, forcas primigénias na poesia, s3c reduzidas aos seus
tragos essencials, mas atribuidas de uma carga afetiva que
¢
mostra a emergéncia de uma subjetividade lirica, instéancia do
sonho e do trabalho intelectual. Mird participou do movimento
surrealista, viveu a sua contemporaneidade. Porém ndo aderiu a
pratica surrealista da pintura automédtica, da entrega ao
instintivo. Ao contrério, reverenciou o fazer, © trabalho

exaustivo do intelecto, ‘“preferiu o excesso de razido, de

' MELO NETO, J.C. de (1994), p. 715
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trabalho intelectual, na luta pelo auténtico””. Se nio se
deixou levar pela psicografia dos sonhos surrealistas, em
contrapartida, seus quadros talvez sejam os que mais nos pdem a
sonhar diante deles, a acaba-los em imagens oniricas,
recordadas da infancia e dos domicilios do ser por toda a vida.
As afinidades entre o pintor e o poeta s&o visiveis na
pratica que reduz os objetos da arte ao fundamental. Em Miro,
uma linha ondulante é& movimento, uma linha torcida é um bigode.
Em Manoel, a palavra vem com sua carga poética originéaria,
esquecida dos significados que se sobrepuseram a ela. Barros,
assim como Miré, também busca os tragos fundamentais da
palavra, seus rudimentos e indicios aurorais através do
esvaziamento de seu conteudo de representagdo convencional.
Para o poeta, que também incursiona pelo surrealismo por conta
do nonsense e onirismo de suas imagens, a invengdoc tem papel
primordial no seu processo de criagdo. Segundo ele, 90% do que
escreve é invencdo e 10% é mentira, o que da no mesmo. E, ainda
pensando em Miré, a elaboragdo da poesia barreana se funda na
dificuldade do simples, ou seja, trabalhar o poema ao maximo
e
para que ele pareca espontédneo, parega que n&do foi trabalhado,
finja na linha dos versos esse “descuido”. Mais um ponto de
encontro entre o poeta e o pintor seria a concepgdo da arte
como trabalho, como desdobrar amoroso do criador sobre o seu
objeto de atengdo. Eles vivem a vigilia da razdo para tirar

dali a arte mais pura, mais voltada para o minimo dos signos

%2 Tbidem, p. 714
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usados. Nas telas de Mirdé, héd um minimo de elementos, uma
economia pictérica que deixa o espago maior, cheio de cor,
para o contemplador sonhar. Os lagos entre Barros e Mird se
aprofundam na tematizacdo das insignificdncias, na consciéncia
da arte como trabalho da razdo, no inesperado que a imaginacgdo
proporciona, no lirismo entrelagcado ao humor e mails ainda no
dominio do espago pcético pela invencgéo.

0 didlogo de Manoel de Barros com a arte moderna, como
vimos, €& plural porque transita pelos seus varios cédigos. A
poesia e a pintura foram apenas dols que escolhemos. Mas hé
também afinidades de sua poesia com a linguagem do cinema -

Bufiuel e Fellini seriam duas referéncias - e com a prosa. Sua

filiagdo a Clarice Lispector e Guimardes & evidente.

Sabemos que o espago da arte moderna tem se construido,
muitas vezes, em cima dos intertextos. E que as remissdes, as
alusdes, © comércio secreto ou manifesto entre os textos
apontam para a autonomizagdo da arte ao revelar um grau de
consciéncia latente, se ndo emergente. Quando o fazer e pensar
este fazer constituem o ser do objeto estético, a arte encontra

L4
na sua relacdoc com a tradigdo os seus proprios referenciais.
Mas esse procedimento da arte revela a condigdo de leitor e
fruidor dos objetos estéticos por parte do artista moderno. O
artista moderno é um refinado consumidor de arte, pois ele tem

4 sua disposigdo toda uma multiplicidade de experiéncias

estéticas. Cabe a ele descobrir as afinidades.
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Manoel de Barros é sensivel ao movimento de val e vem da
arte moderna, & sua falta de limites. Ele absorve esse
movimento dialético de trocas, de incorporacido de recursos de
um e outro cdédigo estético. Pelo que vimos ao longo deste
capitulo, o didlogo de Barrds com a tradicdo nio é marcado pela
ruptura e muito menos pela continuidade. E marcado pela
expansdo das congquistas do Modernismo e da arte moderna de um
modo geral.

Acreditamos que © moderno ainda nédo se esgotou, apesar do
pbés-moderno, que talvez seja apenas uma dobra do moderno. A
poesia de Manoel de Barros extremiza Rimbaud, incorpora mais as
idéias de Oswald de Andrade do que a sua poesia e nos permite
ler melhor Raul Bopp. Com Murilo Mendes trava um didlogo de
convergéncia, de coincidéncias de uma vertente da linguagem. A
explicitacgao dessas confluéncias foi necessaria para
compreender o lugar de Barros na lirica brasileira. Como Mario
de Andrade disse que o0s modernistas desenvolveram a "“ligdo
rimbaud”, Manoel de Barros desenvolve o horizonte estético do
modernismo, com uma escritura nova, singular, trazendo para a

v
poesia um universo inesperado, perpassado pela intersecgdo de
discursos e <consciente de seus infinitos dialogos, da
precariedade das fronteiras artisticas e de dque a ruptura

muitas vezes consiste em aprofundar os vinculos e ndo em cortéa-

los fora.



2 O SENTIMENTO DO FRAGMENTARIO

Porém a nés, a nds, sem divida — resta
falar dos fragmentos, do homem fragmentado
que, perdendo suas cren¢as, perdeu a sua
unidade interior. E dever dos poetas de
hoje falar de tudo gue sobrou das ruinas
e estd cego.

Manoel de Barros

A visdo que o homem tem do contexto histérico contemporaneo
é aridamente fragmentdria. A cultura de massa e do provisédrio,
a falta de paradigmas, a sociedade de <consumo, a ética
circunstancial, a crise de representagido assinalam uma
problematica extremamente profunda, que vem desde .0 inicio da
Idade Moderna com a perda de referéncias como o Teocentrismo, o
Humanismo e o Antropocentrismo. Essas referéncias organizavam o
mundo e nele situavam o homem.

A transformacdo por que passou o mundo com a Idade Moderna
provocou rupturas irreversiveis no modo de ser e estar do homem,
o que o deixou com um sentimento de multiplicidade interior,
estilhacado em sua subjetividade, a equilibrar-se no fio da
divida cartesiana. As certezas do homem se transformaram na
certeza precdria e multipla da divida. A duavida do sujeito,
constatacdo da existéncia daquele que pergunta e caminho do
pensamento para o conhecimento, j& guarda em si a precariedade
de suas proprias respostas. O conhecimento que Descartes
construiu a partir da ddvida se reflete no homem de consciéncia

dividida, t&o proéprio dos séculos XIX e XX.
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A Verdade rompeu-se em verdades e o homem ficou abandonado
sem saber o que‘ fazer com o0s caminhos abertos a custa de
rupturas. Desde a religiosidade da Idade Média, que o plasmou
no mistico, passando pela substituicdo da fé pela razido na
Renascenca, até a fragmentdcdo da realidade social, decorrente
da Revolugdoc Industrial e de todo o ©processo econdmico,
cientifico ético e cultural que ela desencadecu, o© homem
aprofunda suas rupturas, alarga cada vez mais a disténcia entre
0 sujeito e o objeto e, impelido por um movimento suicida,
torna-se fascinado pelo abismo. E 14, na sua interminavel
escuriddo, que ele contempla a sua imagem, a sua alma espelhada,
e reune os destrogos para construir o que ainda se chama de
Histéria.

Acentuando ainda mais esse seﬁtimento do fragmentario, o
Iluminismo, com suas 1idéias de autonomia intelectual, de
valorizacdo do conhecimento racional, liberta o sujeito do mito
e da supersticdo, submetendo todas as tradig¢des, os dogmas, as
ideologias ao crivo da razdo, abrindo espago para a ciéncia, a
criatividade artistica e o pensamento critico, especulativo'. Se

.
por um lado o© Iluminismo rasga radicalmente o horizonte do
homem, emancipando-o do obscurantismo, das experiéncias
misticas, por outro, bane do mundo a intuigdo, o imaginario e
todas as suas decorréncias, como a fantasia, a magia, os mitos.
0 Iluminismo provoca o desencantamento do mundo, a ruptura do

homem com o desejo, e coloca no centro a razdo. O homem diminui

' Cf ROUANET, S. P. (1993), p. 33
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~a sua inclinagdo para o imaginario; este é exilado e passa a
ocupar O territério do mistico, do mitico e o da arte. S6 emerge
quando o homem passa a bﬁscar explicacdo para sua existéncia e
para as coilsas :fora do real circunscrito pela razdo. No
Iluminismo, o destino do homem pertence a razio.

£ ai que se instala um mal-estar na modernidade, que se
manifesta como um ressentimento contra a civilizacao,
conseqglientemente contra o Iluminismo, sistema de idéias que
norteou os paradigmas da modernidade®. Esse mal-estar estudado
originariamente ©por Freud em O mal-estar na civilizagaio
procede, na sua vVvisao, da renuncia do hbmem a certos
sentimentos e impulsos primitivos para que se construa a
civilizagdo. Para Sérgio Paulo Rouanet, a partir dessa idéia de
Freud, ¢ uma conseqiiéncia do esgotamento da razdo, que ndo mais
satisfaz em suas explicag¢des do real e uma insurreigdo contra o

projeto iluminista. Um irracionalismo se insurge contra o
Iluminismo e se desdobra na volta do misticismo, ﬁas 
organizac¢des alternativas como as ONGS, no ecologismo barbarie,
na stca de raizes étnicas, na desorganizagdo dos parametros
modernos ou suas auséncias e na revivescéncia da nostalgia da
unidade paradisiaca perdida.’

Se o projeto civilizatério iluminista J& se esgotou ou esta
passando por uma transformagdo, ndo é o que cabe aqui discutir.

0 que importa é aferirmos a temperatura do contexto histérico

2 Cf ROUANET, S. P. (1993), p.96-7
? Veja os ensaios Iluminismo ou bdrbarie e Mal estar na modernidade, no livio Mal estar na modernidade, de

Sérgio Paulo Rouanet
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moderno e apreender o sentimento de crise préprio da condicao
moderna, gue traz junto o sentimento de cisdo, de fragmentacio
que o homem tem vivido nos Ultimos séculos.

Toda essa problemadtica se reflete na cultura e na
sociedade como um todo.” A arte ndo fica fora dessas
transformagdes. Instdncia da subjetividade e precario instante
de um sujeito criador, a arte sempre plasmou as angustias, a
soliddo, as utoplas e o desejo do homem de se fazer humano em
suas relacdes socialis e transcendentes.

Se no Classicismo ou no movimento que ¢ continuou, o
Arcadismo, tivemos os principios da razdo norteando a criagdo,
a 1inteligéncia criadora preponderando sobre as vontades do
coragdo e a obediéncia a padrdes cléssicos consignando a
qualidade de uma obra, no Romantismo a insurreigdo do criador
significou ndo s6 que a consciéncia artesanal do objeto
artistico e a expressdo dos sentimentos mantém uma relagdo
dindmica, mas Jj& afirmava uma subjetividade outra, mediadora da
mimese do real e reveladora desse mesmo real. A iluminacgdo, a
visdo mistica e mitica das coisas voltam a aparecer no
Romantismo. Dai vem o génio, o visiondrio, agquele que vé além da
realidade empirica. O Romantismo traz a emogdo, o sentimento, de
volta & obra artistica. “A verdade poética nédo é mais obtida
pela ‘imitacdo da natureza’ e sim pela ‘sinceridade’ e
‘autenticidade’ d; auto-expressao.”* Ro lado disso, os romanticos

empreenderam uma “remitizagdo do mundo”, buscando na arte “a

“ ROSENFELD, A. (1976), p. 151
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unidade original entre homem e universo”, mas, ao mesmo tempo,

realcando

0 esfacelamento, a fragmentacéo, 0 homem-espelho,
desdobrado em reflexos, o homem-mascara, o duplo, o
sésia, o homem que vendeu a alma, o homem que vendeu a
sombra e perdeu a estabilidade, a raiz, a “patria”,
exilado que é da unidade paradisiaca.’

Ndo ha duvida que j& estd presente ai o sujeito cindido, a alma
trincada do artista do século XX.

Na Franga, a poesia de Rimbaud, Jjuntamente com a de
Baudelaire, poetas fundadores da modérnidade na arte, vai falar
de realidades nunca vistas. Suas 1magens unem coisas que
semanticamente apontam para diregdes contrédrias, apresentam um
mundo estranho, desconhecido e coloca o homem como parte desse
desconhecido. O mundo nunca pareceu tédo perturbador, tédo outro,
no século passado, como na poesia de Rimbaud. Baudelaire
enfatiza a presenga da 1inteligéncia na construgaoc poética,
despersonaliza a lirica, corta a sua ligagéo com o)
sentimentalismo, traz o prosaico para o espago poético e afirma
a estética do feio. As grandes cidades com seus marginais sé&o
temas de sua ©poesia. E numa nova sociedade, urbana e
capitalista, Baudelaire emblematiza a consciéncia da arte como
mercadoria, tendo que disputar um lugar no mercado com os outros

produtos.

3 Ibidem, p. 161-2-6
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Tanto em Rimbaud quanto em Baudelaire o sentimento do
fragmentario j& estd presente. Em grande ©parte de suas liricas
ndo had um sujeito que fala, hé& poemas que se escrevem. O eu
lirico é fragmentado e, no caso de Rimbaud, aparece muitas vezes
sob uma anatomia onirica, combinado numa sintaxe metonimica. O
mesmo ocorre nas artes pléasticas. Vivende uma transformagdo que

vem desde o Maneirismo pds-renascentista, a representagdo da

figura humana, na arte, se deforma no Expressionismo, se dilui

no Impressionismo e se fragmenta no Cubismo, até desaparecer no

abstracionismo. A representag¢do artistica do real radicalmente

se transforma.

Anatol Rosenfeld, em seu ensaio “Reflexdes sobre o romance
moderno’, examina, com exceléncia, a disposigdo da arte moderna
para o fragmentdrio. A relagdo que o homem tinha com o mundo no
Renascimento arruina-se, a perspectiva, que era sua mediadora,

desaparece, numa ansia de suprimir a distancia entre o homem -e

as coisas. A visdo de mundo do Renascimentc é posta em duvida. A
idéia de uma realidade absoluta, projetada de uma consciéncia
antropocéntrica, que ¢é representada na pintura através da
¢
perspectiva, é questionada e negada. A relatividade do mundo ¢
incorporada & arte e um realismo as avessas, de fidelidade aos
principios da convengdo artistica, em que o artista olha para a
representagdo da prépria obra, se impde. A ilusdo de realidade,

configurada na convengao artistica via perspectiva, se

desmorona.
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Por sua vez, o artista se decalca na figura do esquizéide,
vive a catéstrofe esquizdéide de que fala o poeta G. Benn.
Sobrevivente de suas perdas, encontra na arte uma possibilidade
de reunir os destrogos, ao mesmo tempo gue na sua‘qjarte ele-

projeta a sua condigdo humdna de ser fragmentario num contexto
histérico e cultural hostil. A arte é reflexo dOJfrégﬁéﬁﬁariémb
e dele & exorcismo. A estética do fragmentério é um esforgo para
recobrar a unidade.

Nesse processo de abandono da perspectiva, o que ressalta é a
consciéncia da cisido da unidade paradisiaca e uma tentativa de
superar a distédncia entre sujeito e 5bjeto, 0 abismo que se
abriu entre o homem e as coisas. A arte torna-se, entdo, uma
possibilidade de encasular sujeito e objeto numa plenitude,
reintegrando-os & natureza®. Nela se expdem o homem fragmentado,
a falta de respostas, as utopias, os paroxismos, a nostalgia de
uma natureza mitica, ‘o desconcerto do mundo’, o eu lirico
fragmentado que, num esforgo do coragao, recorda a condigéo
humana e se desdobra num eu participativo, a busca da linguagem
perdida e a reconstrucdo fimbriosa da esperanga.

.

Consciéncia dividida, sujeito fragmentado, divisdo do ser,
sujeito cindido, fragmentagdo da consciéncia sdo emblemas da
condicdo moderna que se refletem na arte, expondo uma crise

profunda, de uma complexidade que se desdobra em todas as Aareas

do conhecimento humano, da cultura e da sociedade.

®Ihid., p. 88
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2.1 Eu sou muitas pessoas destrogadas

O sujeito fragmentadoc, no sentido exposto paginas atréas, e
o sentimento do irrecuperavel, da pérda que remete primeiramente
para a propria construgdo do humano, para o estar e o ser do
homem no mundo e, em segundo lugar, para a nostalgia da unidade
paradisiaca ©perdida, assinalam profundamente a poesia de Manoel
de Barros. De um lado, © sujeito do mundo que ndo consegue se
recompor diante da destruigcdo do mundo do sujeito, e sua
consciéncia histérica, que da conta do sentimento do
fragmentario, da realidade social e é& critica da tecnicizagdo e
da reificacdo do mundo moderno. De outro, a poesia constitui um
caminho de regresso a unidade primordial, uma tentativa de
reunir os pedagos num ser indiviso e integrado a natureza. Da
tensdo dessas forgas, surgem as imagens reveladoras de um mundo
fragmentado, numa linguagem poética que expde as fraturas da

realidade, a consciéncia existencial e histérica esfacelada.

Manoel de Barros diz em uma entrevista:

[3

Sobre elementos que influenciaram a minha
formacdo, afora essa inaptiddo para o diadlogo, talvez
um sentimento dentro de mim do fragmentéario, lacos

rompidos, © esbordo da crenca ainda na adolescéncia,
saudade de Deus e de casa, ancestralidade bugra,
nostalgia da selva, sel 1l&. Necessidade de reunir
esses pedacgos decerto fez de mim um poeta. A
incapacidade de agir também me mutila. Sou pela
metade, sempre, ou menos da metade. A outra metade
tenho que desforrar nas palavras. Ficar montando, em
versos, pedacinhos de mim, ressentidos, caidos por
afi, para que tudo afinal né&o se disperse. Um
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esforgo para ficar inteiro que ¢é essa atividade
poética. Minha poesia é hoje e fol sempre uma catacéo

de eus perdidos e ofendidos.
(GEC, p. 308)
Esta entrevista de Manoel de Barros, de 1972, que saiu

originalmente na revista ~Grifo, estd anexada ao Gramatica

expositiva do chdo - Poesia quase toda. Entrevistas,

seoacn

depoimentos, manifestos sdo documentos periféricos aoc texto

~

literario que fazem recircular, sob uma outra forma, a poética e
a ética de um autor. Esses documentos, circunstanciais ou nao,
%g por um lado, revelam uma pratica do autor, caracteristica
fundamental da literatura moderna, que sdo as reflexdes sobre o
objeto literéario, e, por outro, estabelecem uma relacdo ludica-
com a obra: ora esclarecem, possibilitando ler melhor o que esté

no centro, ora velam, criando uma semé&ntica de imagens que,

cheia de infiltra¢des da pluralidade literédria, mais encobrem do
que revelam. E o caso de Manoel de Barros. Suas entrevistas

intensificam o texto poético, a interioridade lirica se expde

difusa nas 1imagens, ambigua no acercamento da experiéncia
o3 poética, cumplice das confidéncias propositalmente imprecisas,
g (]

tecidas entre as impressdes do vivido e do lembrado. Suas

entrevistas sao literdrias, quase sempre escritas, quase nunca

gravadas porque o sujeito da enunciagdo reflexiva e histérico-
biog¥§fica encarna o desejo do sujeito da enuncilagdo poética.

No trecho da entrevista acima, constatamos as metaforas de
um sujeito fragmentado, que fala de sua condigdo usando um

codigo simbélico, retirando da prépria dor uma linguagem poética
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para expressar a perda de si mesmo e a sua ‘fragmentag:éo nos
lagos rompidos. Barros nos apresenta um painel do homem moderno:
0 1soclamento e a soliddo que se traduzem numa certa impoténcia
para o didlogo, a descrengca em uma transcendéncia devido a
faléncia dos sistemas relig&osos; 0 desencantamento do mundo de
que fala Max Weber; a nostalgia da origem; o homem do século XX
desamparado e a arte sendo a uUnica possibilidade de amparar a
precariedade humana e circunscrever o real e seu mistério. Para
0o poeta, a poesia seria, entdo, a possibilidade de transcender
a perda de si mesmo e reunir os fragmentos, cerzindo de novo os
lagos no que o verso tem de permanéncia; diante da
transitoriedade da vida e da dispersdao do ser, o verso €& uma
tentativa de plasmar o ser. A poesia se enraiza na condicio
histérico-existencial do homem.

A consciéncia que Manoel de Barros assinala estd ligada a
historicidade no sentido em que Jodo Alexandre Barbosa ‘a
entende: cgnvergéncia da histéria circunstancial (pessocal e
coletiva) e da histéria literaria’. A poesia, ao falar do eu
l&rigo, fala do mundo, do contexto histdérico, e, ao mesmo tempo,
reflete sobre si mesma. Essa consciéncia expde o fragmentério, o
ser machucado que recolhe os destrogos para construir o poema.
O eu que se multiplica, que perdeu o cardter de absoluto dianteg

p—

da diluicio dos valores antropocéntricos, sé alcanca a unidade
. e

na poesia. Barros vai buscar essa unidade nos seus primeiros

livros através de um certo engajamento social, uma interferéncia

" BARBOSA, J.A. (1986), p. 10
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na realidade de modo explicito. Mais tarde, Barros recolhe as
lembrangas e se &olta para o passado e suas perdas. A poesia é,
ao mesmo tempo, busca da unidade do ser e movimento nostédlgico
da memdéria em diregdo & origem.

Este tema da fragmentacdo, da divisdo do ser, faz parte do
temadrio poético uhiversal. Segqundo Anténio Candido, em Tese e
antitese, foi o Romantismo que propalou esse tema. Mas podemos
percebé-lo desde o Renascimento, nos movimentos Maneirista e
Barroco. A complexidade do ser dividido na poesia se aguga no
Modernismo. N&do héd duvida de que o contexto histérico contribui
para isso. A diluigdo dos valores, a transitoriedade das coisas,
as mudangas culturais, o advento da sociedade da técnica sdo
vetores dinamizadores desse carater do ser.

Em Manoel de Barros, a dor do éujeito, que é do dominio do
tema, transpbde-se para o processo de construgdo do poema. Sua
poesia é fragmentaria, se compde de “materiais e passarinhos de
uma demolicdo”, como ele mesmo escreve. O seu universo poético é
construido mais em rupturas, enunclado através de disjungdes,
recogbinagées, elipses, cortes, montagens na linguagem. Mas ¢é
também possibilidade de recomposigdo, de vislumbrar nos cacos do
fragmentario uma nova ordem para © homem, uma ordem poética. O
verso eiva-se dessa dor da unidade perdida e na busca de reunir
os pedagos, 0 olhar em vidéncia capta a emergéncia do caos no
cosmos. Entdo, a sua poesia desdobra-se no movimento duplo de
reflexdo sobre o contexto histérico e de regresso a origem,

através da exploragdo do arcaico, de elementos do real que
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guardam residuos do primitivo, permeaveis as lembraﬁgas dos
primordios, ao ciclico, quando a relacdo do homem com o mundo
era sagrada.

Em seu Livro das ignorégas, Mancel de Barros tem um poema
que condensa o sentimento do fragmentdrio. E o poema final da
parte “Os deslimites da palavra”. Pretendemos tomd-lo por base
para © desenvolvimento desse capitulo porque o consideramos um
dos mais significativos dentro dessa tematica, de uma pungéncia

cruelmente bela:

3.6

Nuvens me cruzam de arribagdo.
Tenho uma dor de concha extraviada.
Uma dor de pedacos que ndo voltam,
Eu sou muitas pessoas destrocgadas.

LR I B I N R A A I R R R A S IE R T S T R

L R 2 R I R e S I e A 2 A R I R I A I T T T I SIS

Diviso ao longe um ombro de barranco.
E encolhidos na areia uns jaburus.
Chego mais perto e estremeco de espirito.
Enxergo a Aldeia dos Guanas.
Imbico numa lata enferrujada.
Um sabid me aleluia.
LI, p.73

Como ja& dissemos, este poema é o Ultimo da segunda parte de
O livro das ignordgas, intitulada "“Os deslimites da palavra”;
para compreendé-lo melhor é necessario contextualiza-lo. O livro
das ignoragas estid dividido em trés partes, apresentando todas
elas profundas conotagdes metalingiiisticas: “Uma didatica da
invengdo”, “0Os deslimites da palavra” e "“Mundo pequeno”. A

consciéncia reflexiva, perpassando 0Ss poemas, revela a
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experiéncia poética, o0 eu que pensa a poesia e manifesta nela a
sua visdo de mundo, sendo indissociavel do pensar a elaboracao
do poema.

Na poesia de Manoel de Barros, existem as personagens
poéticas, retiradas da sta imaginacado criadora ou das suas
referéncias biograficas. Essas figuras, juntamente com Oswald de
Andrade, Rimbaud, Raul Bopp e outros que pertencem ao universo
da criacgdo, constituem as varias vozes que se entrelacam em sua
poesia. Assim como o©0s poetas citados revelam as influéncias,
afinidades, dividas artisticas e leituras de Barros, as
personagens, por sua vez, sao criadas a partir de sua concepgéo
poética e de sua experiéncia de mundo. Além de significarem um
modo de se relacionar com a poesia, de desentranhar o engenho e
a arte do oficio poético, elas expressam a profunda ternura que
o poeta tem pela humanidade, a ética que se desvela no olhar de
paixdo pelo homem e seu tempo e que trabalha para o bem do
mundo.

Essas personagens acompanham Mancel de Barros desde os seus
primeiros livros. Bernardo, Jodo, Aniceto, Agua-Boa, Felisdénio,
Apuleio, entre outros, sdo seres que, lembrando Walter Benjamin,
tém afinidades com a criancga, © louco e © poeta, e se situam no
limiar da ignoradncia e do conhecimento, onde a sociedade acaba e
comeca um mundo indomavel pela racionalidade redutora e pela
sociedade de consumo. Lugar privilegiado, de 1& pode-se ver a
aurora nascer primeiroc. Elas se confundem com as coisas,

transitam, sem fronteiras, entre os reinos mineral, vegetal e

1
|
|
|
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animal. S30 seres em estado de pré-consciéncia, que precedem a
interpretacdo mediando a relagdo sujeito e objeto, a distancia
critica daquele em relacgdo a este objeto. Nelas se interpenetram
as linguagens do inconsciente, da 1inocéncia e da poesia.
Miticas, a poesia as cinge em imagens que cumprem a sintese
sujeito-objeto.

Tais personagens constituem duplo, alter—ego ou porta-voz de
Barros. O poeta lhes d& a fala poética, confere-lhes voz para
desnudarem o processo de sua criagdc e sua visdc de mundo.
Podemos pensar que essas figuras nascem da despersonalizacdo, da
multiplicidade do eu que se encanta com o objeto de sua propria
criacdo ou ainda nascem do “coracdo numeroso” que sobrevive ao
movimento irrecuperavel da vida, dividindo-se para sustentar a
sintese da unidade perdida. De qualquer forma, elas encarnam
essa 1impossibilidade do eu poético diante da existéncia e da
criacdo, o esbarrar no siléncio da forma perfeita. Enralzadas no
lirico, elas dramatizam o maltiple no uno, encenam a
sensibilidade tréagica daquele que as cria, o seu desejo de
inserir-se no uno cdsmico e de levar o leitor a repensar o

.
mundo.

Sdo essas personagens que ¢ poeta resgata do limo para a
primeira cena da sua poesia, comovido com a humanidade que delas
emana. Uma delas protageonizard “Os deslimites da palavra”:
Apuleio. A ele, o poeta confere a autoria dos poemas.

Abre “0Os deslimites da palavra” uma “Explicacio

desnecessaria” que, ao contrario do que quer fazer parecer, ¢
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fundamental na compreensdo dos poemas. Nela, Barros vai nos
falar de um manuscrito encontrado, do qual se originaram 0os
poemas.

Esse recurso, do paratexto que esclarece o texto principal
tem raizes no romance romantico®. Os manuscritos ou cartas
encontrados por acaso, ou confiados a terceiros, a histéria
contada a alguém pela personagem pouco antes da morte, entre
outros, constituiam recursos artisticos para dar
verossimilhanga & historia romadntica sob a ilusdo do testemunho
e, ao mesmo tempo, funcionavam como um protocolo da narrativa
para o narrador tomar a palavra. A adverténcia, o prefacio, a
nota do editor eram recursos introdutérios que elucidavam e
consignavam verossimilhanga aos romances. O formalista russo
Tomachevski chama essa ilusdo de realidade criada dentrec do
proprio espago ficcional de “motivagdo realista”. Segundo ele, o
leitor exige da obra uma ilusdo elementar. O leitor ingénuo pode
até crer na autenticidade do relato. Ja& para o leitor informado,
“a iluséo realista toma uma forma de exigéncia da
verossimilhanca.”®

b

Manoel de Barros usou esse recurso em dois livros

anteriores. Em Gramitica expositiva do chdo (1969), a primeira
parte —"“Protocolo vegetal”— é aberta pelo episddio que nos

conta como foi encontrado o caderno de poemas do poeta

ficcionalizado e de sua conseqgilente prisdoc. O conteido do

8 COELHO, N. N. (199), p. 170-1
® TOMACHEVSK]I, B. (1973), p. 186-7



123

cadernc constitui os poemas do livro. Em Concerto a céu aberto
para solo de aves, h& uma “Introdugdo a um caderno de
apontamentos”, onde um menino conta como ganhou o caderno de
poemas de seu avd, uma figura que vivia fora da normalidade. O
menino informa que “copioﬁ” 0s poemas pela metade devido a
ilegibilidade das frases. Aspeamos o verbo coplar para mostrar
que ele ndo estd no sentido de transcrigdo fiel. Nas rasuras do
texto copiado, héd a manifestacdo da interferéncia do sujeito
criador, enquanto personagem e, por outro lado, a revelagdo da
poética de Barros, enquanto autor. As frases pela metade nada
mais sdo do que a estética do fragmentério, caracteristica
primordial da poesia barreana.

Ainda na “Introdugdo”, o sujeito da enunciag¢dc poética, que
é o0 menino, ora se expde, relatando a vida do seu avd até a
chegada da morte, marcando textualmente o discurse com a
primeira pessca, ora se oculta, afastando-se do um-no-outro
lirico. Aqui se fala de um “ele” menino que se abriga na
distadncia daquele que, sentidas as vivéncias do passado, recorda
e rg;onstréi sua lembran¢a no recanto generoso da subjetividade
lirica, o coragdo. O sujeito que rememora nac €& C NMesSmoO que
viveu. E uma imagem criada, cujas referéncias se encontram na
pcesia. Porém, por forga da poesia, o poeta deixa falar o
menino que foi, presentificado no frescor das imagens poéticas.
A imprecisdo e a ambigﬁidadg esgarcam a referéncia biografica.

Ainda em Concerto a céu abertc para solos de ave, na sua

parte final, ha um “Caderno de andarilho”, cujeo autor
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provavelmente é Aniceto. O caderno se organiza com 0s protocolos
de um livro. Nelé hé a apresentagdoc, o prefédcio e um retrato
escrito que traga o perfil do suposto autor dos poemas do
caderno. Essa representacdo dentro da criac¢do duplica a obra
artistica na sua  prépria territor%éiiﬁade, provoca dobras por
onde a pluralidade de sentidos ganha consisténcia e se escoa,
articulande a correspondéncia entre o universo da arte e o da
critica. Ao encenar o livro dentro do livro, a arte e o0s seus
paratextos, que assinalam um lugar mével entre o ficcional e o
real, sdo remissivos, ndo havendo limites entre os dois
universos. A arte g¢ganha mals um espago para éxpandir a sua
multiplicidade.

Manoel de Barros estd sempre inventando a forma. Para isso
0s elementos extratextuais, como o prefacio, a nota de rodapé, a
apresentacado e outros sdo recursos que passam a incorporar-se ao
texto e, por outro lado, a demonstrar a precariedade da
separagado entre os géneros.

Em “Os deslimites da palavra”, a explicag¢dc que © precede

nos da algumas informa¢des fundamentais:
I3

Explica¢do desnecessaria

Na enchente de 22,a maior de todas as enchentes
do Pantanal, canoeiro Apuleic vogou 3 dias e 3
noites por cima das &quas, sem comer sem dormir
e teve um delirio frasico. A estdérea aconteceu
que um dia, remexendo papéis na Biblioteca do
Centro de Criadores da Nhecolandia, em Corumba,
dei com um pequeno Caderno de Armazém, onde se
anotavam compras fiadas de arroz feij&do fumo
etc. Nas ultimas folhas do caderno achei frases



i

125

soltas, cerca de 200. Level o manuscrito para
casa. Lendo as frases com vagar imaginei que o
desolo a fragueza e o medo talvez tenham
provocado, no canoeiro, uma ruptura com a
normalidade. Passel anos penteando
e desarrumando as frases. Desarrumei o melhor
que pude. O resultado ficou esse. Desconfio
que, nesse caderno, o canoceiro voou fora da
asa.

LI, p.33

Podemos perceber algumas informagdes da realidade histdrico-
social: a enchente de 22 no pantanal, Corumbéd, a Biblioteca do
Centro de Criadeores da Nhecoléndia. Outras sdo oriundas da
imaginagao criadora: Apuleio, o tempo que ele passou vagando, o
caderno encontrado por acaso, o estado de Apuleio, a condigédo
das frases — soltas. E, arrematando o jogo do ficcional com a
realidade, o sujeito poético que diz do seu trabalho para
transformar as frases soltas em poemas gque constituem “Os
deslimites da palavra”.

O cruzamento do ficcional com a realidade intensifica a
ambigiiidade, o jogo poético, assinalando © lugar intermédio do
real poético perseguido nas imagens por Manoel de Barros. Do que
a pa;avra inventa, surgem as possibilidades de verdade, © tecer
de um real acessado pela poesia, por isso multiplo, mesclado de
imagens, elaborado com os vestigios da meméria e experiéncia da
realidade. O sujeito da enunciagdo poética que achou o
manuscrito n3o elide a condigdoc de poema, simulando tratar-se de
testemunho, de algo veridico. O que ele faz é inserir o acaso

no fato de ter achadoe o caderno e revela o trabalho que teve
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para arrumar o seu conteudo sob a forma de poema. O poeta
articula a poesia como expressdo intimamente ligada aos impulsos
do sentimento criador, ao estado poético, e como construgéao,
elaboragdo de um eu criador consciente do ato poético,
vigilante a linguagem. ’

Apuleio ainda pode lembrar o poeta visiondrio roméntico.
Vagando na canoca, devido ao seu estado de penlria, ele vive um
transe, uma alucinacgdo, que se confirma na linguagem
fragmentaria e delirante dos poemas, fora da normalidade da
linguagem, que é representa¢do da realidade empirica. A poesia é
vista dentro de uma experiéncia mistica, um transe, uma viséo
gque abre as portas do imagindrio e do desconhecido para o mundo.
E desse transe que Apuleio tira as frases fragmentéarias, seu
visionarismo. Colocado num contexto limite, passando privagdes
materiais, Apuleio perde a nogdo légica da realidade, encarna o
poeta iluminado, aquele que entra em transe para criar. O lugar
da criacdo é um lugar fora desse mundo, um mistério que implica
a mudanca do estado do sujeito criador. A linguagem que dé& forma
a esse mundo n3o encontra par na nossa realidade empirica. Vemos

.
emergir fabulosamente um mundo que ndo conhecemos, vemos aqui e
ali fragmentos do familiar, mas sua combinagdo cria o onirico,
o estranho, o real poético. O transe, o poeta tomado por uma
iluminagéo de forcas desconhecidas, configura a experiéncia
poética como uma experiéncia mistica.//ﬁﬁjllw

Mas o controle da criagéo néo‘se perde. Como j& dissemos,

ha um sujeitd”da enunciacdo que segura as rédeas do indomivel
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poético e estabelece a ordem, d& forma & criagdo. A plena
consciéncia desse eu torna artistico o didlogo com a tradicio
romdntica, uma consciéncia que se revela leitora dos romanticos,
ndo para retornar a eles, mas para jogar com O Seu processo de
criagdo e consignar a divida da poesia moderna com o romantismo.
O sujeito da enunciagdo afirma a sua distdncia de qualquer
sentimentalismo, de qualquer envolvimento com a personagem
Apuleio. O sujeito da enunciagdo é quem faz a passagem das
frases soltas para a condigdc de poemas. Ou seja, marca com o©
fogo da elaboragdo aquilo que, no jogo poético, nasceu de uma
perturbacdo circunstancial, de um estado de transe.

Em “0Os deslimites da palavra”, mais do que nas outras duas
partes de O 1livro das ignoragas, notamos gque oS poemas se
estruturam como uma montagem de fragmentos colhidos da
observagdo e meditagdo de Apuleio enguanto vagava sobre as
aguas.

E como um demiurgo, Apuleio repete a cosmologia, cria uma
nova linguagem para nomear aquele mundo que surgird das &aguas.
Sabe%os da simbologia da &gua, da sua semdntica mitica de
criagd3o, de promessa das formas que virdo a ser, de sua
presenca no Génese como lugar por sobre onde vaﬁéva‘é espirito
de Deus. Em “Os deslimites da palavra” h& o aproveitamento
desses significados, que vibram na linguagem criadora. Apuleio,
vagando sobre as &guas da enchente, esta no limiar da criacdo. A
simbologia da enchente que a tudo destrdéi liga-se com 'o

significado da criacdo. A partir de um mundo destruido, surgira
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outro, recém-nomeado com uma linguagem nova, aguela que abre a
sua clareira e redescobre o lugar de que Maurice Blanchot fala:
“E necessario, pois, tentar redescobrir na obra literaria o
lugar onde a linguagem é ainda relacdo sem poder, linguagem de
relagdo nua, estranha a toda dominacidoc e a toda servidio...”'®
Esse lugar encontra-se na poesia, na forga essencial que eclodem}
das imagens, fora dos liames ideoldgicos e do senso comum. A
linguagem, na poesia, é provocada pela sua origem mitica,
anterior a cisdo que a representagdo abriu entre o objeto e a
sua designacgao.

Apuleio é o demiurgo que cria o réal. Toda essa simbologia
construida no plano textual é simétrica ao processo de criacgéo.
A destruigdo dos significados institucionalizados e a emergéncia
de uma linguagem perturbadora fundada nas imagens concretas,
deixam entrever o desdobrar do poeta em um duplo: ao mesmo tempo
que escreve, estéd ﬁigiando 0 que escreve. O poeta €& critico de
si mesmo, permedvel aos movimentos da consciéncia criadora que
quer dominar a palavra, vergd-la ao pensamento que melhor diz o
esplendor do real. Ao criar a imagem do poeta em transe na

w
figura de Apuleio, Manoel de Barros insere na sua concepgao de
poesia a vis3o onirica, a condigdo de visionario de raiies
rimbaudianas, ao mesmo tempo gque despista o leitor, dando a
impressdo de que sua poesia é espontdnea. A leitura que o poeta

faz de si mesmo e deixa que o leitor que tenha uma competéncia

intertextual a perceba através da manifestagdo de sua concepgdo

19 BLANCHOT, M. (1984), p. 41
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poética sobrepde mais significados ao texto, torna-o mais tecido
de vozes outras que se levantam e armam a dimensdo plural da
poesia.

Um desses fios de vozes é a referéncia clara no nome da
personagem ao autor grego do romance de aventuras e costumes, O
asno de ouro, Apuleio. No segundo poema de “Os deslimites da
palavra”, quando a personagem se revela no nome que traz, ela
diz: “Eu hei de nome Apuleio. (...) Ndo tenho proporc¢des para
apuleios./Meu asno ndo é de ouro.” (LI, p. 37) A relacdo que se
estabelece é de admiracdo. Manoel de Barros insere a sua leitura
do autor grego na voz da personagem. A ambigliidade do sujeito
da enunciacgdo se refor¢a e na algaravia das vVvarias vozes
intertextuais ndo se sabe mais com certeza quem fala, qual é o
sujeito dos poemas, sabe-se apenas que suas raizes estdo na
literatura e o sujeito lirico tradicional se esgarcga, se diluil e
se soma as outras vozes do poema. O autor, na sua origem aquele
que conguista, como © general para a sua patria, novos-
territérios de sentidos para a palavra, diminui a sua
visibilidade ao cercar de multiplicidade o© eu lirico. A
literatura moderna desligou a lirica das coisas do cora¢do e no
seu processo de destruigdo e fragmentagdo, deixou no lugar do
sujeito criador uma clareira de linguagens, nos seus vazios um
sentimento lembrado, um espago de dificuldades onde se esboga um
possivel perfil da instédncia criadora.

Segundo Bakhtin, em sua andlise do romance grego de

aventuras e costumes, especificamente O asno de ouro, a
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metamorfose, Jjuntamente com a identidade, tem as suas raizes no
acervo do folclore mundial pré-classico''. Ainda segundo o autor
de Questdes de literatura e estética, a crise e a transformacéo
por que passa a personagem Lucio, protagonista de O asno de
ouro, dque, por interferéncia do acaso, se transforma em asno,
fazem parte do processo de purificagdo e regeneragdo do herdi.

Podemos estender esse comentdrio para a personagem de Manoel
de Barros. 0O sentido de crise e de transformagdoc encontrado em O
asno de ouro pode ser encontrado também na personagem de “Os
deslimites da palavra”. Apuleio presencia a destruicgédo que a
enchente provoca, suas reflexdes e interrogagdes sao reveladoras
de sua condigdo existencial, de suas perguntas acerca do mundo.
Apuleio vive a aventura da experiéncia humana, do encontro com o
seu proéprio limite e dal chega aos deslimites da palav;ﬁa para
criar um novo mundo. Q- 5 |

Se em O asno de ouro é& o acaso que interfere na
transformagdo de Licio em asno, em "Os deslimites da palavra” a
personagem estd ali, na canoa, vagando por uma circunstancia da
natureza. O acaso aparece num segundo momento, quando o vivido
vai se transformar em criacdo, em arte, através da interferéncia
do sujeito da enunciacio, ou seja, o0 acaso & um recurso, como Jja
dissemos, de estetizacdo do texto poético. Mas, mesmo estandoc na
canoa devido a uma circunstdncia alheia a sua vontade, & l& que
Apuleio vive a crise; solitario, ele inventaria a sua vida,

contempla a realidade & sua volta e, no lugar privilegiado em

" BAKHTIN, M. (1993), p. 235
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que esta, renomeia o mundo que surge das &guas. A crise e a
transformagido sdo a aprendizagem, a passagem da personagem para
uma outra verdade, da mesma forma que acontece com Lucio ao ser
transformado em asno.

Em “Os deslimites da pdlavra” a aprendizagem e a conseqliente
criagdo do mundo vai culminar no uUltimo poema, objeto de nosso
estudo, mails exatamente no seu ultimo verso: “Um sabia me
aleluia.” E o momento de sobreviver as préprias perdas,
recompondo os pedagos e os lagos rompidos, e a integracdo da
natureza no sagrado. Para finalizar, podemos dizer que Apuleioc é
o homem que pergunta sobre o préprio ser, pensa e escuta o ser
no sentido heideggeriano: a partir de sua linguagem, morada
poética do homem no mundo. Perguntar é se abrir generosamente ao
escutar. E ao escutar o ser e a sua o0ikés’®, Bpuleio é
gratificado pela palavre poética criadora do mundo e por ela
abrigado. Em gquase todos os poemas de “Os deslimites da

palavra”, BApuleio indaga. Vejamos algumas das suas perguntas:

(Um urubu fez precisido em mim?) p.35

Sou o passado obscuro destas aguas? p.37

(Fui urinado pelas ovelhas do Senhor?) p.39

(Palestrar com formigas ¢é lindeiro de iﬁfénia?)
(Tirei as tripas de uma palavra?) p.45 i

(Minha boca me derrama?) p.47

(Eu contamino a luz do anoitecer?) p.71

12 Cf CASTRO, M. A. (1992), p. 14
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Em sua grande maioria, as indagag¢des vém entre parénteses
como se colocadas fechadas, em suspenso, como se oOcupasSsem um
lugar especial entre os versos para ndo perturbd-los com a
palavra que, na sua modulacdc se ergue acima das outras, porgque
pergunta. O que Apuleio pergunta se funda na sua subjetividade.

A experiéncia que Apuleio vive & mistica, de transformacidc e
criacdc. A experiéncia que Manoel de Barros vive é da destruicéo
do sentido corrente das palavras, da ruptura da estabilidade do
sentido, é a pura criacdo poética, fundada na magia da palavra
que faz com que o mundo seja. Na perspectiva de Hugo Friedrich,

A poesia fundamentada na magia da linguagem e na
sugestdo confere & palavra o poder de ser o primeiro
autor do ato poético. Para esta poesia, real ndo é o
mundo, mas apenas a palavra. Portanto, os liricos
modernos insistem sempre que a poesia ndo significa,
mas é."

O titulo da parte que estamos estudando é um exemplo: 'A
palavra “deslimites” é criada através do processo de derivagao
prefixal. O prefixo ndoc opde limite e n&do limite, como esta na
sua ‘origem — negacdo. Simplesmente cria uma outra palavra com
uma semantica prépria, que, embora reenvie a palavra primeira e
construa o seu sentido a partir do que conhecemos, desentranha
um mundo que hesita entre o que designa e o que pode designar
numa possibilidade de expor as contradigdes do real, cujas

referéncias estdo na poesia. Ao criar palavras, Manoel de Barros

13 FRIEDRICH, H. (1978), p. 82
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recria o0 mundo, vislumbra novas possibilidades de significacio
no esgargamento da mediagdo entre palavra e realidade.

Os poemas de “0s deslimites da palavra” configuram o
processo de criagdo, tanto através de criagdo de palavras novas
quanto pela fundacdo do ‘conhecimento 'do mundo através da
palavra. Suas raizes sdo cosmogbnicas, tanto no sentido
mitoldgico quanto no religioso. Santo Agostinho, no “Livro XI”
de suas Confissdes, afirma a anterioridade da palavra na
existéncia dos seres e das coisas. Estes existiam na palavra de
Deus: ao pronunciar os nomes, O0s seres e as coisas foram
criados't.

Entdo, a primeira aurora dos seres e das coisas despontou
nos seus nomes. Al estd o poder da palavra criadora, comum tanto
ao mito guanto ao numinoso. S6 a ciéncia, como sistema que
explica o real, ndoc vé na palavra a forga criadora. Barros
recupera as origens miticas da palavra quando © nome e © que
designava formavam uma s6 unidade. Barros dramatiza o homem
modernc e sua condigdo fragmentéaria, a arte moderna se
reconstruindo da destruicdoc e da reflexdo sobre o fazer

¢

artistico. O primitivo na recuperagdo do mitico, as dores do

homem moderno e a arte -modérna e suas configuracgdes paradoxais,gy

-

sdo aproveitados e reunidos de forma que a palavra inventada
seja uma palavra nascente do universo, comego de um novo mundo,

sem o cardter mediador que lhe é préprio.

" AGOSTINHO, S. (1984 ), p. 212-13
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Voltemos ao poema, objeto de nosso estudo. E importante o
lugar que este poema ocupa em “Os deslimites da palavra”. E o
Gltimo, o fecho de toda transformagdo e reflexdo por que passa
Apuleio, consagragdo da sua comunhido com a natureza a partir da
criacdo de um outro mundo através da linguagem.

O primeiro verso é nostalgico, com um sentimento de paﬁtida
que confunde aves e “nuvens” numa mesma Iimagem semantica.
“Arribagdo” conota aves. Dentro dos poemas de “0Os deslimites da
palavra”, esse verso anuncia o fim das chuvas, o afastamento
das nuvens, e é imagem de ampliddo, de espago aberto gue une o
alto(nuvens) e o sujeito poético aludido no proﬁome “me”, como
se a sua manifestagdo na forma obliqua em vez da forma sujeito,
0 tornasse pequeno diante da imensiddo que o verso abre. A
idéia de unido entre o alto e o baixo se reforga mais ainda no
verbo que dinamiza o verso: cruzar que, ao lembrar cruz,
velando-a anagramaticamente, aciona conotagdes mistico-
religiosas para as possibilidades de significagéo. 0 quadrq,
que se desenha é de dor, de mudanga, de liberdade e de
Sacr%ficio. 0 sujeito poético val se constituir em um sujeito
de linguagem e os sentidos das palavras aproveitam os sentidos
culturais e, simultaneamente, criam outros novos. A inguietude,
o desassossego, o estado existencial de Apuleio tomam forma no
desejo de migrar como as aves, subjacentes na imagem da
“arribacdo”. A enchente ¢é um referencial do pantanal, um
elemento da cultura e da relacdo do homem pantaneiro com a

realidade. Tanto que ele organiza a sua vida considerando a
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estagdo das enchentes. As cheias destrbéem casas, plantacdes e

arrastam boiadas, mas sd3oc extremamente necessdrias para
renovagdo da flora e fauna pantaneiras.

A imagem das cheias estd presente na poesia de Barros.
poema “A voz de meu pai”, ele descreve a relagdo do homem com
enchentes, desde o© seu prenincio até a sua chegada e

convivéncia cotidiana do pantaneiro com suas adversidades:

(v o)
Chegava que um dia
0O homem encontrava cobras dormindo na canga dos
[bois.

-— Sinal de enchente... resmungava... e dispois
grande!
Bentivis se equilibravam como fantasmas
[patéticos na anca pontiaguda dos cavalos,
Que os meninos perseguiam com 0s seus
[arreios...
Vaqueiros vinham sentar-se a porta do galpéo,
[de tarde
Olhando as nuvens...
Galinhas ciscavam por ali, no meio do bamburro.
No algibe repleto, o sapo sentado como um
[doutor.
As aguas subiam... entravam no rancho.
A mulher se refugiava no jirau com os filhos e
[ld ficava dois meses até que as aguas
[baixassem.
0 homem chegava de canoca, dava noticias do gado
[e dormia.
Que solidéao!
Jacarés passeavanm dentro da casa, pelas pegas
[vazias
apanhando peixes nas gavetas das mesas...
(oevs)
GEC, p. 105

a

No

as

O periodo da cheia faz parte da realidade do homem

pantaneiro e é fator de organizagdo do mundo. O quadro que se
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desenha nesse fragmento de poema ndo é de desespero, mas de
aceitacdo e convivéncia pacifica com a enchente, incorporada ja
a natureza do pantaneiro. Esse elemento extra-literario é
tratado esteticamente na obra barreana, com alguns significados
que se expandem para as idéias sobre a criacdo poética.

A enchente esta nos poemas de Apuleio como as A&aguas gue
precediam a criagao do mundo, como destruicdo da linguagem
desgastada e tempo propicio para um novo fiat lux da linguagem.
A idéia de criacdo do mundo através da linguagem faz parte de
uma linha temédtica metalingliistica de escritores da tradicgéao
literaria. Osman Lins, em um dos contos mais belos em lingua
portuguesa, “O retdbulo de Santa Joana Carclina”, escreve que ©
mundo foi criado duas vezes: gquando passou do nada para o
existente e quando fez-se palavra'®. Huidobro, em um fragmento de
uma conferéncia pronunciada em Paris, em 1921, fala do poder
magico da palavra, do verbo criado e criador que eclode nas
imagens da “flor que anda e do rebanho de ovelhas atravessando o
arco-iris”'e.

gPara escritores das mais diversas nacionalidades, a tematica
sobre a palavra como segunda criadora do mundo estd presente nos
seus sistemas poéticos, como mote de muitas reflexdes. A palavra
critica, que oculta o objeto de sua designagdo factual e
desentranha as imagens do imaginario, embora facga parte da viséao

critica e cientifica do objeto literArio, recupera as visdes

15 LINS, Osman. (s.d.), p. 117
¢ HUIDOBRO, V. (1991), p. 213
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arcaicas do homem que traziam no seu bojo a palavra magica,
capaz de tragar o destino humano, dizer o mistério e determinar
o real. Enfim, unir a investigacdo do objeto literario & forca
magica da palavra primordial, é uma das caracteristicas da
modernidade. E esse tempo ab origine que Barros resgata com a
imagem da enchente. A imagem da enchente é uma recuperacdo da
imagem do caos primordial, momento propicio para a criagéé.
Apuleio ndo mergulha na agua, lugar do informe, ele vaga sobre a
dqua, mantém-se diferenciado como um criador, repete a criacio
do mundo, é a imagem do poeta que faz surgir o real por forga da
palavra poética. Voltemos ao poema.

Alguma coisa se anuncia no tempo para Apuleio, é o fim da
enchente e de todo o processo de criagdo com a palavra. Durante
0 tempo em que esteve sobre as &aguas, Apuleio passou o mundo a
limpo, renomeando-o, recriando-o e indagando sobre si mesmo,
sobre a sua existéncia. Em todos os poemas de “0s deslimites da
palavra”, Apuleio é o sujeito que pergunta e recria o mundo. No
ultimo poema, que é culmindncia de todas as suas indagagdes,
Apulgio, que nomeava oS seres, nomeia a dor. A0 dar nome ao que
sente, Apuleio encontra o seu lugar no mundo, assume a sua
condicdoc humana e suas contingéncias, logo a precariedade do
homem. De acordo com Ronaldes de Melo e Souza, baseado em
Heidegger, “Na procura e desenvoltura da inquebrantavel coragem
de livremente assumir o seu destino efetivamente mortal & que se

assegura ao homem o habitar poeticamente o lugar-patrio da sua
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residéncia na terra.”’’ Ao assumir o seu destino, a sua dor e as

suas perdas, Apuleio reinventa a sua existéncia, funda a forca
poética da criagdo e passa a habitar poeticamente a terra.
Através da linguagem poética, Apuleioc renomeia os fragmentos, da
forma a dispersdo e a descontinuidade do homem moderno. Neste

sentido, os trés Ultimos versos da primeira estrofe sé&o

fundamentais.
As imagens da primeira estrofe — “concha extraviada”, os
“pedagos que ndo voltam” e as “muitas pessoas destrogadas” — séo

imagens da fragmentagdo do sujeito, a constatacdo de sua dor e,
conseqglentemente, a sua nomeagdo. O verso, entdo, & lugar de
acolhimento das perdas e, a partir dai, lugar de reconstrucio.

Mas antes disso, vejamos como as 1imagens atribuem sentido a

fragmentacido do sujeito:

Tenho uma dor de concha extraviada.

Ao usar “concha” para designar a geografia de sua dor,
Apuleio descortina-nos toda uma simbologia e nos provoca o
imagindrio do mar. A dor decorre de estar separado da totalidade
indiferenciada, que o mar conota. A identidade e unidade de
Apuleio tgﬁ ressondncias nos grandes espagos, na vastiddo que
tem no mar a sua imagem mais sugestiva. O lago com o imenso
catalisa as imagens da soliddo humana, da separagdo de um lugar

origindrio. A perda do espag¢o para o homem, do seu lugar patrio,

" MELOE SOUZA, R. (1995), p. 28 - \9
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¢ um dos fios na trama da fragmentagdo. O homem cindido traz
sempre no peito a distancia de seu lugar de nascimento, esta
sempre extraviado. Fora do lugar de origem, é um expatriado que
preserva as lembrangas de seu lugar patric, muito mais matrio,
que © viu nascer e o receberd de volta, quandoc morrer.

A nao grafia do eu, que se manifesta apenas na desinéncia
verbal, o inscreve na assungao, aos poucos, da dor. O verso
comega com a elisdo do sujeito, oculto por trds da desinéncia
verbal, afirmacdo da experiéncia individual e subjetiva da dor,
prismatizada na 1imagem da “concha extraviada”. Esta imagem,
entdo, é nostdlgica, indicia a perda de uma unidade.

De “concha extraviada” podemos tirar muitas inferéncias. Ela
& imagem de auséncia e de presenca. 0 mar, com toda a sua
vastiddo e mistério, e seu alto grau de sugestibilidade para o
imagindrio do homem, se insere todo metonimicamente na concha. A
concha ¢é memdéria do mar, traz em si 08 seus elementos
essencials, seu rumor, seu azul. O sujeito poético encontra na
“concha extraviada”, a analcgia ideal para simbolizar a sua dor.

Para Bachelard, a concha é imagem da vida que se volta sobre

.
si mesma e é testemunho do poder que tem a vida de constituir
formas'®. Voltar-se sobre si mesma significa conhecer e refletir
sobre os enovelamentos do ser, suas reentrancias e horizontes.
A “concha extraviada” remete para o ’ser despertencido de sua
comunidade de origem; configura o espago da dor de Apuleio e

confere forma & extrema soliddo humana. Sua imagem, ac mesmo

'8 BACHELARD, G. (1984), p. 271
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tempo que é separacgdo, traga também uma topografia do desejo,
do desejo de imensiddo, de infinito. Se no turbilhdo de sua
espiral a vida consagra o nascimento das formas, do mundo
visivel, ainda a concha é vertigem e abrigo. Vertigem que langa
0 eu poético para o comegco da vida, suas preliminares
primitivas, para a contemplagdo do esbogco da forma, o)
fervilhamento inicial do ser. Ainda a concha tem no seu desenho
a forma do aconchego, da protecao, do envolvimento, do
esconderijo do mundoc e suas turbuléncias. |

A imagem da “concha extraviada”, neste poema de Barros, ¢é
fundadora do lugar do homem cindido no contexto histdrico
moderno, do seu deslocamento e dispersdo, de seu desejo de ser
cingido pela palavra para retornar ao abrigo primordial.

Manoel de Barros representa a fragmentagdo do homem através
dessas imagens, da perda da referencialidade espacial e temporal
que é Jjustamente o que tematiza a imagem dos peda¢os dque nao

voltam:
Uma dor de pedag¢os que nac voltam.

Esse verso é desdobramento no tempo do verso anterior, uma
glosa, uma parafrase, tanto que, sintatica e semanticamente, ele
depende do verso anterior porque aprofunda a elisdo, agora do
sujeito e do verbo. A concha extraviada estilhaga-se em pedagos
que, por sua vez, ndo voltam. A imagem estd ligada ao tempo, &

transitoriedade das coisas, ao sobreviver as préprias perdas.
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A irreversibilidade do tempo sempre fol tema da lirica em
todos as épocas. Essa imagem mostra o homem entranhado no tempo.
A consciéncia do tempo é angustiante para o homem. No entanto, é
no tempo que ele se atualiza, se renoﬁa»e se humaniza. Imerso no
tempo, ele anota as suas perdas no poema, dque & o lugar de
acolhimento dos lag¢os rompidos, dos afetos perdidos, da
inféncia, do que passou. A concha extraviada significa a cisao
do eu, a separagdo do seu lugar originadrio. Enquanto os pedacgos
assinalam a dispersdo e fragmentacdo nas pessoas e coisas que o
cercam. A nostalgia, esse sentimento gque mescla saudade e
tristeza, trescala nesse verso. O eu lirico se vé nostélgico,
recolhido pelo tempo, protegido pela prépria‘solidéo.

A elipse do eu nos trés primeiros versos val desaparecer no
quarto verso, quando o eu poético assume as suas perdas. O verso
soa duro, incisivo, constatativo. Ao mesmo tempo, explicita a
multiplicidade do eu poético nas suas perdas, nas pessoas dque

perdeu, nos referenciais desaparecidos:

Eu sou muitas pessoas destrocadas.

Aqui o eu poético é a afirmacdoc de uma identidade, &
enfatico e relne-se inteiro na mnultiplicidade da dor. Se no
primeiro e segundo versos a dispersdo é representada também pela
auséncia de um sujeito explicito, sendo que no primeiro ele se
fragmenta no pronome “me”, neste, o eu relUne os fragmentos e se

ergue, assumindo a mnultiplicidade da dor. Esse eu se grafa
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inteiro nos seus fragmentos e assinala a inscricdo do ser na
condigdo temporal do homem.

/,\!Nessa estrofe, a manifestagdo do eu através do pronome
obliquo e das desinéncias verbais estabelece um jogo poético que
configura a fragmentacdo. A revelacdo explicita do eu sbé6 aparece
quando este eu se manifesta como lugar dos fragmentos, quando
ele assume como sua subjetividade a soma dos pedacgos, tentando
recuperar a unidade e a natureza fragmentaria do sujeito. |

Une as duas estrofes um intervalo de siléncio marcado por
duas linhas pontilhadas, vazias de palavraAs. Esse siléncic é
como um recompor do eu poético, um acolhimento dos fragmentos no
siléncio gque deixa suspensas as palavras. A elipse da palavra
nos lembra a ilegibilidade do caderno do avd do livro Concerto a
céu aberto para solos de ave. A 1ilegibilidade em Manoel de
Barros se confunde com a impossibilidade de dizer a palavra, dque
em O guardador de &guas se resolveu através do desenho, da
intromissidoc do pictdérico na &rea textual. Aqui o siléncio estd
cheio de significados. Marca o siléncio da reflexao, da
inteqracéo do eu poético na natureza. O siléncio é rito de
passagem para a segunda estrofe.

A segunda estrofe mostra o eu poético saido da enchente como
saido de si mesmo para a integragdc na natureza. Embora ainda
nessa estrofe o eu se oculte por tras das desinéncias verbais,
j4 ndo apresenta a problemdtica da primeira estrofe. O sujeito
poético, com o esvaziamento da enchente, vai se reconhecendo

nas coisas que surgem das &guas e nas metaforas que ele criou
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para nomear o real. E assim em “ombro de barranco” e enm
“estremeco de eséirito”. Os verbos “Diviso” e “Enxergo” sao
verbos que remetem para a visdo e delineamento das formas que
surgem de sob as 4&guas. O contexto do pantanal emerge:
“jaburus”, “Aldeia dos Guanés”. Apuleio se reconhece e se
integra ao contexto, & natureza. A visdo da aldeia indigena é
muito sugestiva para complementar a compreensdc do poema. O
indio representa o ser integrado & natureza, gue ndo viveu a
separacdo ontoldgica. Subjaz a visdo da aldeia a visdo de um
tempo e um lugar miticos. Apuleio vislumbra-os, de forma
pausada e comovida, como mostra o Vefso “Chego mails perto e
estremeco de espirito.”

0 penultimo verso dimensiona todo o processo pelo qual
Apuleio passou: sua ruptura com o© mundo, as perdas, a
sobrevivéncia, a transitoriedade, espaco e tempo como
referéncias perdidas do ser. A imagem que marca © lugar de
chegada de Apuleio opera a 1inversdo de grandezas e a sua
condigdo existencial infima. Apuleio chega aos confins do ser, a
condigdo humana mais infima. Nos dejetos da enchente, ele vai

»
aportar e sair para a vida. E a imagem o reduz, d& a dimensdo de
seu tamanho depois de passar por toda transformagdo. S6 depois
de se tornar pequeno e humilde, capaz da criagdo € que Apuleio
se integra na natureza, consagra-a no ultimo verso: “Um sabid me
aleluia.” Finalmente unem-se o poético, ¢ humano e a natureza.

Esse poema é muito significativo em toda a obra barreana.

Ele traz as rajizes de sua poesia, a sua visdo de mundo. A sua
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consciéncia como ser fragmentadrio o insere no contexto cultural
da modernidade. Tanto em nivel formal quanto semdntico, o poema
se 1lumina e adensa mais ainda o seu sentido no imbricamento das
significag¢des que  sdo construidas pela sua organizagdo formal,
sua sintaxe, e pelo que as palavras, neste poema, querem dizer.
A dispersido do sujeito‘é sua condig¢do existencial sdo visiveis
na sintaxe dos versos ’que oculta aquele que enuncia. O eu
poético sé grafa a sua completa subjetividade quando é sujeito
das perdas. O eu s se diz eu quando assume a sua condicgdo de
ser fragmentado. E é Justamente essa condigdo que € a humana.
Somos seres temporais. Entranhados de tempo e novtempo, sofremos
as perdas, as rupturas e 1sso0 nos c¢ria um sentimento de
nostalgia, de precariedade, tanto que a insténcia da
subjetividade é apenas um instante de recolhimento dos pedagos.
Apuleio, ao final, se confunde com a prépria natureza, perde
as medidas que temos do mundo. E é na imagem da inversdo que o
poeta d& o tamanho do homem no universo, diz ¢ que © homem é. Q'
mistério e o sagrado que a palavra “aleluia” pode semantizar
assigalam a 1integracdoc do homem ao natural, ¢é mais um ser
vivente entre outros seres, sua condicdo ¢é precéria. As
reflexdes e a criacd3oc do mundo através da linguagem abrem um
novo horizonte para o homem que aceita humildemente a sua

condicgdo ao final do poema.

2.2 Entre o Pantanal € ¢ mar
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O sentimento do fragmentirio estd presente em toda a lirica
barreana, seja como temdtica, seja como forma que se constréi
aos fragmentos. Como tema, sua poesia traga o perfil do homem
dividido, ndo sé ©pelas particularidades de seu contexto
histdérico, mas, também, pela sua visdo da condigdo humana, gque
sofre as adversidédes do tempo através da irreversibilidade do
que foi, da consciéncia da cisdo original e das incertezas do
que vird. Esse tema se espalha na sua poética pela valorizacgdo
do fragmento, que se sobrepde a outro fragmento na composigdo do
poema. Gidian ou Gededo, uma de suas personagens, diz em um
verso: “Eu falo desemendado.” Este “desemendado” é imagem da
poética do fragmentario barreana.

Em seu livro Poesias, de 1956, a primeira parte intitula-se
“Fragmentos de cangdes e poemas”. S&oc dezesseis fragmentos
numerados, e ndo nomeados, gque, diferentemente dos dois livros
anteriores, Poemas concebidos sem pecado e Face imével,
sinalizam para uma definigdo de sua poética, voltada para
elementos da natureza pantaneira e j& esgarcando a visibilidade
daqueles tragos biograficos colados no documental., Isto &, o
biografico é& trabalhado esteticamente nos poemas até subjazer
como uma das possibilidades de sentido dos textos e néotggpo 0

¥

sentido do texto. JE S A
L . UL e

Em Poesias, Manoel de Barros coloca diferentes visdes de
mundo. £ um livro de experimentagdo no percurso da .poética
barreana, © que difere de experimental. H& uma diversidade de

modulagio da tematica e da linguagem. 0 eu lirico feminino, que
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€ quase que absolutamente ausente em sua obra, aparece por duas
vezes e lembra as cantigas de amigo provengais, nas quais a
mulher canta uma espera, uma auséncia. O eu lirico feminino s6
val aparecer de novo em “A Menina avoada”, de Compéndic para
uso dos péssaros, mas ai ja& € o eu lirico da infante. H& duas
incurses na prosa em “Continho & maneira de Katharine
Mansfield” e “Encontro de Pedro com o nojo”, em que as vibragées
da prosa poética repercutem na dimensdo da narrativa, na criacgéo
de personagens que transitam entre os extremos do épico e do
dramatico, como € o caso de Pedro. O épico se dissolve na forga
ostensivamente nebulosa das metéaforas. de cunho surrealista, para
restar como um desejo da squetividade de entrar no territédrio
da alteridade, através da criagdo de personagens que multiplicam
e espelham o eu. As personagens se enraizam na sensibilidade
tradgica do poeta e ficcionalizam a sua fragmentag¢do. Bernardo,
Apuleio, Gidedo, MArio-pega-sapo e tantos outros sao fragmentos
que compdem o mosaico da interioridade lirica.

Outro dado fundamental do livro Poesias é a cmnfiéuragéo,
pela, primeira vez de forma explicita, do sentimento do
fragmentario, quando o poeta se mostra dividido entre o mar e o
Pantanal, entre a vastiddo e os mistérios de um e a exuberéncia
da natureza de outro. Essa divisdo que o poeta vive é remissiva
4 sua biografia. Manoel de Barros ainda crianga vai estudar no
Rio de Janeirp. A viagem para o Rio de Janeiro €& contada em
PCSP, livro elaborado a base de fragmentos autobiograficos,

ficcionalmente sazonados na intimidade 1lirica. Menino c¢riado
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livre, transitando a vontade na natureza pantaneira, de repente
se defronta com uma realidade urbana e com © mar que vai
encantéd-lo e emblematizar muitos poemas. S3o dois referenciais
de base mitica, dois imaginarios afins quando lembrados no
elemento 4&gqua. Tanto o Pahtanal quanto o mar expandem-se em
mistérios, desencadeando toda uma mitologia que fascina o homem.
Esse dado empirico da sua realidade histérica &€ um dos primeiros
elementos de sua mitologia pesscal a alimentar o sentimento do
fragmentario presente em toda a sua lirica.

Em Poesias, o0 eu lirico tem tragos de fldneur, que passeia
pela cidade, olha, fecha os olhos, espreita suas proprias
recordacdes e se lembra do Pantanal. O seu espanto diante das
coisas e das lembrangas se reflete nas exclamag¢des, nos suspiros
expressos pelos “ahs”, na nostalgia que o acompanha, na visdo do
menino gue viveu no Pantanal e agora é lembrado pelo homem que
caminha & beira mar. Esse livro marca a divisdo bem clara entre
o homem urbano e o homem pantaneiro e a hesitagdo do poeta em
decidir qual seria a matéria de sua poesia. Como j& dissemos,
duas forcas brigam dentro dele, o mar e o Pantanal. Todas duas

L

poderosas e preciosas para o imagindrio da pcesia:

Ser menino aos trinta anos, que desgraga
Nesta borda de mar de Botafogo!

Que vontade de chorar pelos mendigos!
Que vontade de voltar para a fazenda!

Por que deixam um menino que é do mato
Amar o mar com tanta violéncia?
GEC, p.93-4
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Nesse fragmentc do poema “"Na enseada de Botafogo”, a
intensidade lirica toma forma na vibracdo do eu, impressa nos
pontos de exclamagdo, no sentimento de compaixdo pelo outro

i
P

(“mendigos”) e por si mesmo, ao se ver na iminéncia nostalgica- |-

de ser fragmentado pela dor de regresso & origem — que,
tematicamente, passa pelo “menino” e pela busca de uma linguagem
originadria — e pelo movimento da prépria vida que sobrepde novas
vivéncias e experiéncias as perdas dos afetos, das pessoas, da
infancia (0 meninc é surpreendido no desejo do homem de 30 anos).
ﬁ Ja ha aqui a divisdo de um sujeito emocionado, tomado pelo
desejé das duas forgas, o "“mar” e o “Pantanal”. Esse desejo

desentranha o “menino” que estd no homem de 30 anos e a sua

divis&o entre a sua origem — “do mato” — e o que lhe provocou

um sentimento de fascina¢do — “o mar”.
O poema termina com uma pergunta que atribui ao ser os
primeiros indicios de sua fragmentagdc. Dividido entre o “mato”

N

e “o mar”, a resposta & pergunta do poema, muito mais enraizada

na inocéncia do menino do que no espanto do adulto, revelard que

o amadurecimento implica a <consciéncia de viver varias
experiéncias de fragmentagdo: o contexto histdérico que propicia
o esfacelamento do homem, a consciéncia da unidade primordial
perdida, a paixdc pelos seres infimos e sua epifania cotidiana,

3 a condicdo social precaria do homem, a fragmentagdo natural da

memdéria. Tudo isso se reflete na composigdo dos poemas, no amor

aos fragmentos e ao instavel sentido das palavras.
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Em dois longos poemas, “0Olhos parados” e “A voz de meu pai”,
ainda do livro Poesias, Manoel de Barros tematizard um
sentimento de admiracdo diante da vida, pelas suas mudancgas,
pelas perdas inevitaveis, mas a elas se sobrepondo outros
ganhos. E isso o que fica claro em “Olhos parados”: o menino que
sal do Pantanal, vem morar no Rio de Janeiro e se extasia com um
universo totalmente diferente do seu; sSe enamora pelo mar,
pelas pessocas e compreende que se deve deixar o lugar onde se
nasceu, talvez até para améa-lo mais.

Chesterton diz que “Ha dols meios de estar em casa: um
permanecendo nela; outro, partindo para a disténcia a fim de
contempléa-la, voltar a ela.”'® Manoel de Barros, mesmo quando foi
para o Rio de Janeiro, permaneceu em casa, os elementos da flora
e da fauna pantaneiras e a sua infédncia estdo presentes, com
maior ou menor intensidade, em todos os seus livros escritos na
época em que estava fora. Essa presenga ilumina e cria a tenséo
entre as duas realidades, a do "mateo” e a do “mar” e urbana,
marcando as duas metades amorosas do poeta. Nesse momento, a
cisao ainda é rasa, a consciéncia da unidade original perdida é
apenas um esbogo e o poeta jovem ndo viveu as experiéncias do
tempo, a sua transitoriedade e a sua irreversibilidade. N&o hé

sinais de quédo cruelmente necessadrio é o tempo:

(..u)‘
Lembrar da casa da gente, das irmds, dos
[irmaos,
e dos pals da gente.

' Apud. ROSA, J.G. (1994), p. 140
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Lembrar que eles estdo longe e ter saudades
[deles...
Lembrar da cidade onde se nasceu, com
{inocéncia,
e rir sozinho.
Rir de coisas passadas. Ter saudade da pureza.
lembrar de musicas, de bailes, de namoradas que
a gente ja teve.

{(o..)
Lembrar dos amigos. Recordar um por um.
Acompanhé&-1los na vida.

(o04)
Conversar com todos eles. Rir, cantar, recordar
0s dias idos.
Dar uma olhadela na infancia de cada um. Aquele
era magro, Venicio...
Aquele cutro era gordo, Abelardo... Aquele
[outro era triste.

(o)
Como andardo agora? Naturalmente, mais velhos.
Talvez eu né&oc conhecerei alguns...
(eud)
GEC, p. 86-7-8-9

Agqui as perdas estdo acomodadas na forma da saudade e do
coracdc que recorda e deixa soar, no seu espago lirico, a
algaravia das vozes das personagens afetivas de sua inféancia. A
casa lembrada é reconstruida com todos agueles que comungaram do
seu espago. Os sulcos que o tempo cinzela, as lembrangas da
juventude inteiram com o© sonho, com o rasgo de entusiasmo do

¢
horizonte do jovem poeta. As perdas ainda ndo tém as rupturas,
0s cortes na carne; sdo saudade, tém esse sabor doce que se
desenha no sentimento de bem-estar que envolve o©s olhos
parados.

Mais ainda em “Olhos parados”, a contemplag¢do da casa de que
Chesterton fala passa poeticamente p;imeiro pela contemplacdo da

nova realidade: a cidade, o0s transeuntes, o©0s novos amigos, o0s
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jardins, as &rvores... A casa é reconhecida em coisas distantes
e diferentes dela. Na dimensédo do simbélico, ela é
reconstituida, pois j& pertence ao espaco mitico e ao reduto da

interioridade lirica:

(o)
Como é bom a gente ter deixado a pequena terra
em gue nasceu
E ter fugido para uma cidade maior, para
conhecer outras vidas.
Como é bom chegar a este ponto de olhar em
[torno
E se sentir maior e mais orgulhoso porque ja
[conhece
outras vidas...
Como & bom lembrar da viagem, dos primeiros
dias na cidade,
Da primeira vez gque olhou o mar, da impressao
de atordoamento.
Como é bom olhar para aquelas bandas e depois
comparar.
Ver que estd tdo diferente, e que ja sabe
tantas novidades...
(eod)
GEC, p.89-%0

O poeta ja& insinua a sua fragmentagdoc através da duplicacgédo
de si mesmc, os olhos parados, como um espelho, refletem o outro
que *ele foi, a necessidade da passagem do tempo para se
coenstruir como ser humano que acontece no tempo e no espago; e
também para contemplar através do retorno nas lembrangas o que
foi e se refazer. Este é o movimento do ser. Como & jovem, o seu
passadec ¢é recente, ¢é uma instdncia da invengdo, recinto da

poesia.
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Se o olhar, o ver e o saber sdo os verbos que articulam o
espanto e a admiracao do poeta pela sua circunstédncia, na
segunda passagem para © poético, serd no modo do verbo lembrar
que ele val extrair da meméria cada fimbria, cada fio da casa
que ficou no Pantanal. A memdria sera tema do nosso préximo sub-
capitulo.

“"Olhos parados” é um poema que alinhava as imagens da
memdéria, desencadeadas por um acontecimento quase que banal: um
domingo o poeta ouve as mazurcas de Chopin em um bar. A audiciao
da misica leva-o a enfileirar as imagens colhidas na
vagabundagem, na flanerie pela cidade, e a espreitar a infancia,
entrelacando todas as imagens num trancado de poesia, extraida
de uma circunstidncia tola, prosaica e sentimental, mas muito
significativa na construgdo de sua poética que o poema “A voz de
meu pai” vai encaminhar de forma mais definida.

No poema “A voz de meu pal”, aparece uma certa saturacgdo com
a vida mecénica da cidade grande, mas serda a visdo do mar que
provocara as lembrangas de sua infdncia e a viagem para dentro
de si mesmo. O vento, uma das figuras de recorréncia da poesia
barreana, é que o transportard para o Pantanal, quando entrara
na casa onde nasceu e ouvirad a voz de seu pai. E 14 que o poeta
encontrard suas raizes, aceitard o convite do pai e deixard o
mar, motivo de atordoamento para o menino, subjazer em sua
poesia e dgsfraldar outra liberdade, que é o pantanal. Tanto o
mar quanto o pantanal sdo espagos capazes de muitas liberdades

para a criagdo, sdo dois imagindrios que entesouram a
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experiéncia de sonhos do homem. O homem cindido, aqui duas
vezes, no discurso e na matéria de poesia, val escolher fechar
os olhos e ver além, como na vidéncia rimbaudiana e como nos
topoi da literatura, mais especificamente em Rei Edipo, quando
0s olhos de dentro enxergam mais do que os de fora.

Em “A voz de meu pal”, Barros tematiza o reencontro, com “um

passado presente cujas dimensdes miticas se atualizam no modo de

20

ser da infancia e do inconsciente. Desse passado presente, o

poeta extrali os motivos de sua poesia: a inféncia, o contato
afetivo com a natureza pantaneira, a linguagem impregnada do

inconsciente, as personagens pantaneiras:

(e0a)
Vasta campina azul de agua me olha, me
[contempla,
me aglutina.
E suja-me de iodo a roupa...
- E o mar!
Meu rosto recebe a brisa do mar.

Fecho os olhos.

Descanso.

Os ventos levam-me longe...
Longe...

Entro na casa onde nasci.

(.o0)
GEC, p.1l04

Esse fragmento mobiliza trés imagens que, entre outras,

W

mapeiam e velam a experiéncia poética de Barros: o mar”

antropomorfizado que se deixa invadir, se 1mpregnar e se

2 BOSI, A. (1983), p. 112
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metaforizar com um signo da esfera semdntica do Pantanal/mato —

“campina” —, o “vento” e a “casa”. Diferentemente do poema

anterior, o poeta deixa a passividade da contemplacédo dos olhos
parados, fecha os!olhos para ver melhor e faz a viagem interior
de volta a casa que, lembrando Chesterton, ele nunca deixou. O
transporte para fazer essa viagem & o “vento”; miticamente o
vento €& portador de mensagens, anuncia sinais, e na tradicéao
biblica configura o espirito de Deus®'. Aqui, o vento & portador
do destino do poeta, e estd ligado também ao seu oficio de
escrever, como estd em um verso de O livro das ignoridgas: “Sou
puxado por ventos e palavras.” (LI p. 41) Esta viagem de volta,
que lembra o tema do filho prdédigo, é o primeiro passo para
resolver a convivéncia do mar e do pantanal na poesia de Barros.
Este poema estd entre aqueles fundamentais na compreensao da
poética de Manocel de Barros; ele se insere no contexto da
fragmentacdo como um poema que expde a cisdo do poeta entre dois
universos e pde em questdo a sua identidade, as suas raizes.
Escolher entre a urbanidade e o teldrico, entre o mar e o
pantdnal, marca a primeira consciéncia da fragmentacdo do poeta.
Ao escolher, o homem exclui um pedago da sua totalidade e, ao
mesmo tempo, da forma ao que foi escolhido, incluindo-o em si

mesmo

(oes)
E sei
Que a forgca que me inclina hoje para a terra
Essa avidez que as minhas maos possuem

2 CHEVALIER, J. & GHEERBRANT, A. (1992), p. 936
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E a frescura que minha alma adquire quando as
[chuvas molham estas plantas,
A vontade de sair sozinho, de noite, e de
[chorar copiosamente sobre as ruinas -
Sel bem
Que todas essas coisas tém raizes na casa
No menino selvagem que deixava crescer 0s
[cabelos
Até caidos na estrada

(oo
Logo sinto fluir de mim
Como um veio de aqua saindo dos flancos de uma
[pedra, ‘
A imagem de meu pai.
Ou¢o bem ‘seu chamado.
Sinto bem sua presenca.
E reconheco ¢ timbre de sua voz:
- Venha, meu filho,
Vamos a ver os bois no campo e as canas
[amadurecendo ao sol,
Ver a forga obscura da terra que os frutos
[alimenta

(vod)

Estou simples.
Ndo como essa poderosa voz da terra com que me
[estd chamando, pai -
Porque as cores se misturam em teu filho ainda
E a nudez e o despojamento ndo se fizeram em
[seu canto; mas simples
Por s acreditar que com meus passos incertos
[eu governo a manha
Feito os bandos de andorinhas nas frondes do
[ingazeiro.

(o)

GEC, p.105-6-7

.

O menino governa o homem, diria Machado de Assis. No caso de
Manoel de Barros, o menino governa o poeta. Ele é essencial na
definigcdo de sua poética. Imagem de suas ralizes, o menino
representa também, numa dimensdo maior, a ©Op¢do por uma
linguagem que <capta o real antes de ser circunscrito pelo
entendimento racional. Essa escolha se manifesta e vai variar em

muitos elementos de sua poética. Ora é a ;mrdagg/ﬁntendimento
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das colsas para conhecé—las, ora é o resgate da “ignoraca”, ora
sdo as pré-coisas, ou as personagens saidas de um universo
primitivo, ou ainda a linguagem ininteligivel dos “aranquas”, ou
a linguagem oncomatopaica das criancas, ou o “dialeto coisal”,
buscado nas Metamorfoses, de Ovidio, e ainda o “dialeto-ra”. A
linguagem barreana é irrigada pela forca da terra oriunda do
pantanal, herang¢a do seu pail.

Escutar o apelo do pal significa voltar-se para as coisas do
Pantanal, onde passou a sua infancia. “A forca obscura da terra”

irrompe dentro do poeta e ele escuta o seu apelo:

... que crescer significa: abrir-se a amplidao dos
céus, mas também deitar raizes na obscuridade
da terra; que tudo que é verdadeiro e auténtico

somente chega a maturidade se 0o homem for
simultaneamente ambas as coisas: disponivel ao apelo
do mais alto céu e abrigado pela protecdo da terra
que oculta e produz.?

Nessa perspectiva heideggeriana, Barros se abriga na terra
para aprofundar o seu desejo de ascensdo, de verticalidade. O
mergglho nas suas raizes, ao escutar o apelo do pai, nad8o sé o
eleva, levando ao encontro de si mesmo, acomodando-o na melhor
forma do ser, como também assinala uma escolha estética, uma
opcdo pela temdtica da natureza, mas tecida por dentro pelas
reflexdes em torno do fazer poético e pelo sentimento do

fragmentdrio. Ou seja, ©poetizar a natureza repensando a

22 HEIDEGGER, M. (1969), p. 42
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linguagem que a nomeia e justamente ai afastando-se da visio
cléssica e da visdo romédntica sobre o natural.

Nesse sentido, Manoel de Barros ocupa um lugar sul generis
no contexto da 1literatura brasileira. A esteticizacdo da
natureza, elegendo-a como tema, é uma caracteristica de Barros
que o coloca junto dos poucos poetas que ndo a proscreveram da
poesia e, reafirmamos, articula um didlogo com Raul Bopp. Bopp
transforma a natureza em signos de alta poeticidade, com uma
temperatura geogréfica elevada. Ler Raul Bopp é ler os mitos do
Amazonas. Ler Manoel de Barros nem sempre é ler o Pantanal. Sua
poesia transpde o limite geogré&fico para ter o mundo como patria
e se situar junto com a prosa universal de Guimardes Rosa.

“A voz de meu pal” é& um poema muito importante dentro da
obra barreana: ali estdo as sementes de sua poética. Das
sementes de sua poética, desfiam-se ali o Pantanal como forcga
criadora, a infancia, a imagem do pai, a nudez e o despojamentoc
a serem buscados em seus versos. A figura do pai confunde-se com
a imagem da terra, simbolo feminino. Da mesma forma, o pail
também acopla a imagem da &gua, outro simbolo da criagdo, de

«
fonte de vida. Nesse sentido, a figura do pai, por decalcar os
simbolos da criacdo, se torna forg¢a originaria, criadora. O pai,
masculino, ¢é origem e fonte criadora, contrariando os simbolos
da criagdo que sdo femininos.

Em “A voz de meu pai”, Manogl de Barros soluciona a davida
entre © mar e o Pantanal, escolhe o Pantanal. O poeta sabe que,

segundo uma lenda dos indios Xaraiés, o Pantanal ja foi mar.
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Entdo Barros ao escolher o pantanal, também esta escolhendo e
cantando o mar. A noStalgia da origem serd reforgada por essa
imagem subjacente da perda do mar.

Em Poesias hd uma insisténcia no ver e lembrar. O poeta esta
em quase todos os poemas evocando o ver, convidando-se a ver a
circunstancia presente e abrindo-se para um outro olhar. Aquele
que mergulha no passado, vé& as lembrancas, dal o lembrar. E
muito significativo que esses dois movimentos apare¢am num livro
que marca uma escolha, uma definigdo. O que o lembrar recupera,
serd lastro das visdes do que vira em sua poesia.

Na recuperag¢ao do passado, a imagem.do vento, recorréncia em
sua poesia, encarna o movimento de volta a memdéria de sua
infancia. E o vento que traz as lembrancas e o leva de volta a
algum lugar. Muitas vezes o vento configura-se como o movimento
do ser, d& corda ao comboio de corda que € o coragdo. O vento é
mais do que um fendmeno da natureza, € o nome que o vivido ganha
quando se pde em movimento, em retorno & primeira cena do
presente. O vento é mensageiro do que, olhando do presente para
o passado, ja tomou o tracgado de destino e, ao retornar, norteia

L
0 que vira, tem asas, é senhor das vontades do poeta que se
deixa levar por ele. O ser se deixa a mercé do vento. A
simbologia do vento estd ligada ao sopro da vida, ao espirito de
Deus, como jé& dissemos.

Nos dezesseis textos de “Fragmentos de cangdes e poemas”,
Manoel de Barros sobrepde fragmentos das “coisas

impressentidas”, que o escutam como esta no poema 2. E como se o
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poeta estivesse a auscultar dentro de si mesmo que caminhos

poderia seguir na tradigdo literaria. E este caminho ora é:

Ah, florescer de tarde

De amor, no cais!

Entre navios altos

E velas brancas.

GEC, p.75
Caminho que permeia uma palsagem marinha, nesse fragmento

ndo had um eu lirico explicito, apenas um eu lirico gque suspira e
deixa impresso no respirar a sua experiéncia da nostalgia ou de .
felicidade. As 1interjeigdes s&c a manifestagdo direta do

movimento do coragao.

Ora é:

Sao mil coisas impressentidas
Que me escutam:
Sou eu apreensivamente
Solicitado pela inflorescéncia
Redescoberto pelo bulir das folhas.
GEC, p.76

-

Aqui j& é o chamado da terra gque o poeta desenvolve no poema “A
L
voz de meu pai”.

E no fragmento trés:

Provavelmente sobre as frondes viriam ©s
[padssaros cantar
Levando-me até os caminhos indecisos da aurora.
Entretanto havia uma pergunta que me desafiava
E um desejo obscuro nas mdos de apanhar objetos
[largados na tarde...

GEC, p. 76
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A hesitagdo do poeta entre o mar e a terra, estd permeada pelo
“desejo obscuro”, que ja& indica a sua preferéncia pelo que estéa

abandonado.

¥

Como ja dissemos, Poesias é um livro de experimentacdo, de
escuta. O poeta estd escolhendo, vivendo a escolha. Nele temos o
poema curto, © poema longo que beira a prosa poética, a presenca
do eu lirico feminino, o mar e o pantanal e a prosa poética em
dois textos: “Continho & maneira de Katharine Mansfield” e
“Encontro de Pedro com o nojo”. Sdo dols textos que néo
analisaremos, mas & preciso ressalta-los no contexto da obra de
Barros. Neles a enunciacdo fala na teréeira pessoa, Manoel cria
a dimens&o da narrativa, eclipsa o eu lirico. Mas o lirico se
faz presente gquando emerge nas modulag¢des do enunciadoe a voz da
enunciacdo. No texto “Encontro de Pedro com © nojo” hé& uma

imagem que reflete a fragmentag¢do do ser:

Em pensamento viu-se desmembrado, seu corpo
espalhado nos pedagos de um espelho.
GEC, p.117

.

Este poema em prosa lembra a ficgdo de Clarice Lispector,
mais precisamente a personagem G.H.. Pedro, assim como G.H.,
encontra-se nos extremos do ser, provando do asco para alcangar
a felicidade subita, a revelag¢do nas coisas mais infimas. As
personagens de Manocel de Barros vivem a epifania cotidiana do
banal. S3o as pobres coisas do chdo que o poeta unge com a

poesia numa comunhdoc mistica de revelagdo do ser.
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O sentimento do fragmentadrio perpassa todos os livros de
Manoel de Barros. Nos poemas de Arranjos para assobio, a

justaposigdo de fragmentos compde uma visdo da realidade

fragmentada. Vejamos um trecho:

X
Borboleta morre verde em seu olho sujo de
pedra.
O sapo & muito equilibrado pelas &rvores.
Dorme perante pdlens e floresce nos detritos.
Apalpa bulbos com os seus dourados olhos.
Come ovo de orvalho. Sabe que a lua
Tem gosto de vagalume para as margaridas.
(o)
GEC, p.208-9

Nesse poema, o “sapo” é o fio condutor que une todas as
imagens, mas cada verso é um fragmento que se amarra ao seguinte
para compor o todo do poema. A enumeragdo como procedimento
estrutural une e instaura a unidade. S&o0 recortes da realidade
gue s&o montados come um objeto ludico que, por estarem
justapostos, podem ser desmontados, sem prejuizo para cada um'
dos Versos. Os versos sdo pontuais, ndo se desdobram
sintdticamente na subordinagdo, o eu lirico se eclipsa e a
paisagem é estranha. A fragmentagdo aqui é de ordem sintatica,
compde o mundo através de suas partes, numa visdo cubista da
realidade. Nesse sentido, o poema se da ao olhar, gquer ser 1lido
e visto naquilo que evoca, principalmente pela forga fanopéica
das imagens. Nesse fragmento, o nonsense e o onirico se

entrelacam. O sonho & o reduto das imagens e do seu processo de
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condensa¢do e de deslocamento gue sdo afins & linguagem poética
e a linguagem onirica. Arranjos para assobios, juntamente com
“Aproveitamento de materiais e passarinhos de uma demolicgdo” que
faz parte do livro Matéria de poesia, apresenta os textos mais
oniricos de Manoel de Bairos, permeavel as transcrigdes da
linguagem do sonho. AA é um livro onde se misturam as coisinhas
infimas do chdo em poemas que reinventam e refletem a criacéo,:
numa alguimia onirica, iluminada e retirada do prosaico, do
cliché.

0O mesmo processo de fragmentacdo do real temos em Gramética
expogitiva do <chdo, cujos poemas apresentam uma estrutura
enumerativa. A fragmentacdo ai se alia as questdes sociais e
existenciais. O poeta <capta o homem em seus momentos de
indigéncia existencial e de choque com o sistema politico. E o
caso de poemas como “A Magquina: a Magquina segundo H.V., o
jornalista”, “O homem de lata” e "“Protocolo vegetal” que trata
da prisdo de um poeta. Em Gramdtica expositiva do chéo, a
linguagem intensifica a sua fragmentacgdo, expde o0s outros
sentidos dessa fragmentagdo que se desdobram nos lagos com ©
outro, na percepcdo da dor do outro e, consequentemente, a
poesia se solidariza com essa dor. Ao final desse capitulo,

abordaremos esses aspectos.

2.3 Um concerto de solos de ave para reunir os pedagos:
lembranc¢as
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Meméria(mnemosyne))jérg, ‘para 0s gregos, a entidade que
preserva do esquecimegﬁg(Lethe) e, ao mesmo tempo, & a faculdade
de esquecer. A recor&gcéo € a trilha lirica da memdéria, por onde
retornam ao presente as 1imagens esgarcgadas da ;§§§ranga. Muitos
sao o0s textos da memé;ia qﬁe tém na falha entre QWinido e o
lembrado sua virtude mais bela, porque, segundc Walter Benjamin,
“um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na
esfera do vivido, ao passo que o acontecimento lembrado & sem
limite, porque é apenas uma chave para tudo que veio antes e

723 Nas lacunas, a meméria sonha, cria as impressdes e,

depois.
principalmente, as imprecisdes da referencialidade do wvivido.
Nesse sentido, o homem que recorda se recompde incessantemente
como ser e compde o lugar do presente e o presente como lugar.

O texto da memdéria ¢é fragmentario, <cheioc de falhas,
impregnado do que passou e do que se estd vivendo; O homem
recorre a ele para conferir significado ao mundo, reconhecer o
que ali estd e se constituir como sujeito. Texto originario e
permeadvel, tem afinidade com o texto poético, se infiltra de
ambigﬁidades, sobrepde outros sentidos que vdo deteriorando o
anterior. Segundo Henri Bergson, "“Na verdade, ndo hé& percepcao
que ndo esteja impregnada de lembrangas. RAos dados imediatos e
presentes de nossos sentidos misturamos milhares de detalhes de

724

nossa experiéncia passada. A nossa vivéncia do presente ¢,

2 BENJAMIM, W. (1985), p. 37
2 BERGSON, H. (1990), p. 22
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entdao, esse acumulo de detalhes, soma de pormenores do que
vivemos que se agarram as imagens imediatas dos nossos sentidos.

Na poesia de Mancel de Barros, a lembranga intensifica o
sentimento do fragmentdrio, encena a problemadtica do ser e da
sua temporalidade. O texto da memdria, cheio de falhas e de
imprecisdes, se verga décil e se compde com a poética do
fragmento barreana. O poeta terd nas lembrangas a reunido dos
pedagos e uma referéncia da identidade do ser, o‘que O preserva
do sentimento do irrecuperavel e ¢ 1insere na continuidade do
tempo. O poema € uma reconquista do perdido, empreendida pelo
sujeito que recorda através da invengdo e do sonho. Nesse
sentido, a memdéria, que de consciéncia das ruinas do presente,
passa a participar do movimento incessante da elaboragdo e
reelaboracdo do ser, iluminado pela infima alegria de amar o
perdido, as coisas findas drummondianas, porque no espago do
poema se inaugura o imperecivel.

Em Concerto a céu aberto para solos de ave, livro de 1991,
Manoel de Baﬁros, naquela data com 75 anos, apresenta cinco
poemas, dispersos entre os outros, numerando e emblematizando,

o
entre parénteses, cada um deles, o nome “lembrang¢a”, como um
titulo suspenso, intercalando o sentido de que o poema, além de
ser o que &, pode ser isso também: lembrancas. E uma pista de
leitura e um despistamento de sua poética escorregadia, pois os
textos pouco diferem dos outros poemas que tiram seus fragmentos

da regido do onirico.
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Nesse livro, pela primeira vez, Manoel de Barros fala da
morte em seu sentido histérico. Na “Introdugdo a um caderno de
apontamentos”, ele narra a relacgdo entre um menino e seu avd
que, como a personagem do livro O bardo nas Aarvores, de Italo
Calvino, um dia se rebela e resolve deixar para sempre a terra e

morar nas arvores. A morte do “avé” é contada pelo “menino”:

(eod)

Doze dias antes de sua morte meu avd

me entregou um CADERNO DE

APONTAMENTOS

Os péassaros iam carregando os trapos

esgargados do corpo do meu avd.

Ele morreu nu.

(...) CCASA, p.l4
A vida e a morte do “avd” lembram Sdo Francisco de Assis, o
seu despojamento e a sua relagcdo com os passaros. A morte do
“avd” €& sentida pelo “menino” como um acontecimento natural,
como uma integragdo por completo do avdé na natureza, tendo como
conseqiiéncia a heranga do ™“Caderno de apontamentos’”, gque nada
mais & do que os poemas da primeira parte de CCASA. A morte
aparece sob uma visdo ciclica, prépria das coisas que povoam a
3

poesia de Barros, principalmente se considerarmos que o “avd”
continua no “menino” e, se formos mais longe, que o poeta Manoel
de Barros é esse “menino” herdeiro do caderno, da poesia e do
modo do “avd” se relacionar com as coisas. A morte é uma
referéncia ao tempo histérico, a insergdo do ser numa cultura

que ndo convive bem com as etapas da vida, notadamente com a

velhice, e vé o tempo como perda e ndo como soma.
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Como Bentinho, em Dom Casmurro, quer atar as duas pontas da
vida ao reconstruir a casa de Matacavalos em Engenho Novo,
recobrando na velhice a adolescéncia, Manoel de Barros também
amarra, com os fios da poesia que recorda, as duas pontas da
vida, o menino e o poeta j& em sua velhice, recriados sob a luz
de uma terceira figura, o “avd”. Concerto a céu abertc para
solos de ave é um livro gque traz, submersa & exuberancia das
imagens barreanas, uma certa nostalgia, no seu sentido
origindrio, de dor de regresso, de quem percorre, Jja& bem tarde
na vida, os campos e vastos paldcios da memériaragostinianos. E
um livro que ©pensa a passagem do tempo comedidamente,
disfarcando.

Todos sabemos que a relagdo do ser com o tempo sempre foi
problematica e faz parte dos temas da literatura universal.
Muitos escritores escreveram sobre o tempo para congquista-lo. A
montanha magica, de Thomas Mann, e Em busca do tempo perdido, de
Marcel Proust, sdo dois exemplos da grande aventura do homem no
tempo. Manoel de Barros, em seus livros anteriores a CCASA,
ainda ndo tinha manifestado uma preocupagdoc mals acentuada com ©
tempo e sua problemadtica. Em CCASA, o tempo aparece sob a forma
de lembrancas, de recuperac¢do do perdido.

A “Introducgdc a um caderno de poesia” é um texto que combina
a linguagem onirica com a linguagem da memdria, perpassadas por
uma vis3do fantastica, originada das fantasias do menino e dos

“delirios &nticos” do “avd”. Este texto desfaz as fronteiras dos
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géneros literarios a medida que conquista para o territério do
poema a dimensdo da narrativa. A voz qQue narra ora é a voz do
"menino” que data o episddio referindo-se a sua idade, ora é uma
voz em terceira pessoa que se refere ao menino como “ele”, como
“guri”. A indeterminacdo de quem é o sujeito do texto
estabelece um jogo de ambigliidades que desloca o sujeito lirico
para uma area de sentido precédrio e, como um palimpsesto,
constitui a tessitura da meméria poética.

A imprecisédo dos significados se configura também na leitura
da historicidade visivel no texto. Ha referéncias a Guerra do
Paraguai, & data de 1913, ao Pentecostes e a idade do menino, 7
anos. Inclusive a passagem dos anos e, consegilentemente a estada
do “avd” na Aarvore, é medida pela sucessdo de Pentecostes, como
a mnmudanga do tempo é assinalada pela variagdo do canto do
passaro anhuma. Apesar da referéncia histdérica, o tempo € um
entrelace do cultural com o natural e é vivido internamente pelo
sujeito lirico, quando a memdéria se expande para a dimensdo do
poético.

gNa poesia de Manoel de Barros, a indeterminagdo do histdrico
e a instabilidade do significado da palavra fazem parte
essencialmente da construgdoco do poético. Cria-se no texto o
espago do precario, do fragmentdrio, da ruptura na sintaxe, em
consonadncia com uma memdéria que se vale da linguagem onirica

para intensificar ainda mais a imprecisdo do que recorda:

XXV (lembrancga)
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Perto do rio tenho 7 anos.

(Penso que o rio me aprimorava)

Acho vestigios de uma voz de passaro nas

aguas.

Viajo de trem para o Internato.

Vou conversando passarinhos pela janela do

trem.

Um bedel raspou a cabeca de meu irmd3o no

Internato.

havia um muro cheio de ofendiculos.

Liberdade havia de ser pular aquele muro.

Do outro lado havia um guaviral onde 0s mogos

e as mog¢as se encontravam e se filhavam.

A gente manuseava os pichitos.

Na Igreja os padres reuniam os alunos e

tentavam falar a sério.

Mas eu sempre achel muita gra¢a quando as

pessoas estdo falando sério.

Acho que isso & um defeito alimentar.
CCASA, p. 28

Este poema faz parte do “Caderno de apontamentos” do “avé”,
mas as reminiscéncias que ai estdo se ligam ao menino Manoel,
mais precisamente “Cabeludinho”, que €é o menino Manoel
ficcionalizado no livro Poemas concebidos sem pecado. A viagem
de trem para o Internato, as referéncias ao irmdco, aos padres,
sdo tracos da meméria da infancia do poeta que sdo articulados
com as imagens de cunho onirico que predominam nos seis
prim%iros versos. O poeta recorta da membéria as 1imagens
marcantes de sua vida e as reconstrdéi no poema, impregnadas das
vivéncias dos sonhos que quebram a coeréncia da realidade
empirica. A membéria em Manoel de Barros, aliada ao sonho,
circunscreve o devaneio das coisas?’. E ndo had como procurar na

sua representacdo uma correspondéncia com © que € conhecido por

5 Expressdo de Maurice Lefbve em A estrutura do discurso da poesia e da narrativa
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nés. A sintaxe 4as coisas que o discurso da gramatica impde &
contestada e destruida. Releia-se o primeiro verso do poema
citado: um adjunto adverbial de lugar destemporalizando o
sentido cronolégico que pode ter o restante do verso. Na
verdade, este primeiro verso é como uma senha, uma palavra
magica, a semelhanca do era uma vez, que introduz, nos contos de
fada, a atemporalidade, e descortina um tempo de encantamento,

suspenso no reino da infancia.

, . , T
O poeta data o acontecimento recordado através de sua 1dade;\

“7 anos” — mas o relaciona a um lugar — “Perto do rio”,

justapondo tempo e espaco, como se nas suas lembrangas um

imbricasse no outro. E o ponto de vista da crianga que

predomina. As reminiscéncias se despertaram para o recordador,

como nas imagens do sonho, fundindo lugar — “rio” — e tempo —

.

"7 anos”.

A légica desse primeiro verso é a ldgica do funcionamentb aa
meméria poética que tem semelhanga com a experiéncia de mundo da
crianca. O verbo no presente abre um tempo sem calendario e é
como * se nds, leitores, vissemos aquele momento acontecer, ou
seja, féssemos contemporédneos dele. Basta observar ainda os seis
primeiros versos. O tempo verbal é o presente e as imagens sao
residuos de sonhos que se combinam com as lembrangas da
infancia: o rio que aprimorava o menino, vestigios de voz de
passaro, conversando passarinhos. O cnirismo das suas imagens €
a contribuicdo da poética de Manoel de Barros a memdéria, uma

poética que recupera o que representa na primeiridade, na aurora

)/’ L_( ////' ot
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que & nascente da palavra inaugural, ainda voz das coisas
naturais, como a ﬁoz da ave “aranqud”, de que o poeta fala em um
poema de CCASA.

A estrutura do poema é toda ela fragmentédria, enumerativa de
imagens que, desfiadas, se unem pelo fio da meméria. A partir do
sétimo verso o tempo verbal ja& é o passado, um tempo histérico,
de fatos de que o poeta vai se relembrando: a cabeg¢a raspada do
irmdo, 0 muro do internato cerceando a liberdade, mas
principalmente o desejo, pois além muro havia o “guaviral”,
lugar onde o0 sexo entre 0s mMogos e as mogas era possivel. Como
as lembrangas ndo estdo mais ligadas diretamenﬁe as vivéncias
intimas do poeta, mas sim s&o externas, sdo fatos compartilhados
por ele, elas perdem o carater onirico do inicio e se inscrevem
também na memdéria dos outros. Socializam~se as vivéncias de um
momento, elas fazem parte de uma comunidade afetiva daqueles que
viveram os acontecimentos. A memdéria € reconstruida com os
outros, sejam eles o bedel, o padre, o irmdo, 0s mogos e as.
mocas, os lugares.?® Mais ainda, pela estrutura fragmentaria da
poes%a barreana, ndo sabemos se todas as lembrangas nesse poema
pertencem a uma mesma época, aos 7 anos referidos no inicio, ou
mesmo sSe pertencem a ele ou ao irmd3o. Algumas vezes em Seus
poemas, Manoel de Barros refere-se a datas que ndo pertencem a
sua biografia e sd3o incorporadas a memdéria do poema. Por

exemplo, o poema “Zona hermética”:

% Veja as consideragdes de Maurice Halbwachs acerca das memérias individual e coletiva no livio A meméria
coletiva
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De repente, intrometem~se uns nacos de sonhos;
Uma remembranca de mil novecentos e onze;
Umn rosto de moga cuspido no capim de borco;
(v.od)
GEC, p. 111

Talvez a “remembrancga” de 1911 faga parte da memdria de
terceiros (vale lembrar que Manoel de Barros nasceu em 1916),
histdérias marcantes ouvidas pelo menino e gque, mais tarde,
entranhadas nas vivéncias, ele recupera em sua poesia. Poderia
pensar-~se gue a memdria em poesia fosse extremamente individual,
sempre o mesmo périplo em torno do coragdo. NO caso de Barros,
ela se expande, se alarga e transborda generosa do seu contexto
existencial para o histérico. A comunidade também se biografa
nos tragos Dbiograficos do poeta, pode ser reconstituida
arqueologicamente a sua ancestralidade. Na reconstrugdo da
meméria no poema, O poeta organiza suas experiéncias, o que da
sentido & vida, enfim reelabora incessantemente a sua identidade
que estd inserida numa cultura, numa comunidade, abrindo espago
para outras vozes na sua poesia.

"

Ja4 dissemos que o texto da meméria é numeroso, nunca é
literalmente o fato vivido. Quando se cai no espago da memdria
outras vivéncias se sobrepdem, desfazem-se oS contornos'
definidos e as dobras, as fimbrias, as reentrédncias, o0s escuros
e os claros, novas vivéncias, vdo matizando e tecendo lembrangas
sobre lembrancas que tiram a justeza que o lembrado pode ter com

o vivido. Nesse sentido, a memdéria é reconstrugédo, é
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reelaboracdo. Nela, o ser se refaz, se repensa, Se acrescenta. E
muitas vezes a lembranca é sb6 o acréscimo. Segundo Maurice
Halbwachs,
a lembranca é em larga medida wuma reconstrucdo do
passado com a ajuda de dados emprestados do presente,
e além disso, preparada por outras reconstrucgdes

feitas em épocas anteriores e onde a imagem de
outrora manifestou-se ja alterada.?’

Vamos perceber esse sentido de reconstrugdo em Manocel de
Barros se compararmos o poema em analise com os poemas da parte
intitulada “Cabeludinho”, do livro Poemas concebidos sem pecado.
Ali, hé uma série de poemas . remissivos ao universo
autobiogrédfico de Barros, mais precisamente a sua infancia. Em
“Cabeludinho”, o poeta se detém no universo do infante. S&o suas
descobertas, brincadeiras e amigos que aparecem. Ja& nas outras
duas partes, “Postais da cidade” e ™“Retratos a carvado”, os
poemas apresentam uma viséd social, politizada, que ndo é mais a
do menino, mas sim a do jovem simpatizante do partido comunista,
embora as personagens sejam as da sua infancia. Os poemas dessas
duas*® partes sdo contempordneos das idéias de cunho social que
iam pela cabega do poeta por aquela época, engquantc gque o0s
poemas de “Cabeludinho” recuperam as imagens de outrora.

Aproximar fragmentos de “Cabeludinho” e 0 poema em analise

vai-nos fazer perceber como a lembranga é reconstruida e,

principalmente, como na poesia é recriada & forga do desejo do

7 HALBWACHS, M. ( 1990), p. 71
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poeta. Em PCSP, as imagens da infancia, humoristicas e

simuladamente espontdneas, aparecem com freqgiiéncia. Vejamos o

poema 4:

e 4y,
Nisso chega um vaqueiro e diz:
- Ja se vail-se, Quério? Bueno, entonces seja
felizardo
14 pelos rios de janeiros...
~ Agradece seu Marcdo, meu filho
- Qué mané agradecer, quero é minha funda
vou matando passarinhos pela janela do trem
de preferéncia amassa barro
ver se Deus me castiga mesmo

Havia no casardo umas velhas consolando Nhanha
que chorava feito uma desmanchada

~ Ele ha de voltar ajuizado

- Home-de-bem, se Deus quiser

As quatro o auto baldeou o menino pro cais
Moleques do barranco assobiavam com todas as
cordas da lira

- Té a volta pessocal, vou pra macumba.
GEC, p.38

A viagem retratada por este poema & a mesma do poema
anterior. Porém entre wum livro e outro estdoc 54 anos e a
construgdo de uma poética que perseguiu e alcan¢ou uma linguagem

"
extrema na sua carga semantica, um abismo sem fim’® ecoando no
espelho das palavras uma nova designacgdo do real. 0O rio, que no
primeiro poema tem uma dimensdo mitica, encantatéria, aqui se
oculta por tras de “cais” e “barranco”, e estd mais prdéximo do
rio4empirico; o0s meninos de sua infancia, a avd, o vaqueiro, o

espago do Pantanal contrapdem-se as referéncias do outro poena,

% Expressio de Paul Valéry ao se referir 2 palavra poética
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que retrata a vida do menino no Internato. Mas o que nos

interessa aqui s&o os dois fragmentos que falam da viagem de

trem:

Qué mané agradecer, quero €& minha funda

vou matando passarinhos pela janela do trem
de preferéncia amassa barro

Ver se Deus me castiga mesmo.

Viajo de trem para o Internato.
Vou conversando passarinhos pela janela do
trem.

Mo s6 mudou a visdo do menino sobfe 0s passarinhos, como,
no primeiro, o humor e a rebeldia estdo muito mais préximos da
experiéncia do infante. E a visdo dele, suas travessuras e
provocagdo quando fala em matar o passarinho(“amassa barro” ou
“jodo de barro”, passarinho conhecido por construir sua casa de
barro e gravetos) que é exemplo, para o homem, de trabalho.
Enquanto que, no outro, a reconstitui¢dc da meméria passa pela
opgdo e construgdo de uma poética fundada no fragmentédrio, nos
fios do onirico e na rebeldia contra as normas gramaticais e

v
contra o sentido instituido pelo diciondrio e pela cultura.
Veja, no caso, “conversando passarinhos”. No primeiro, a
linguagem & clara, incorpora o linguajar oral, talvez atendendo
a umvrealismo engajado no éocial. No segundeo, a linguagem eleva
a sua temperatura, afasta-se da realidade empirica, cria a

imprecisdo e se impregna das vivéncias do poeta. Mas o humor e a

rebeldia do primeiro permanecem no segundo: na sclucgdo do poema
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o poeta joga com uma expressdo cristalizada na linguagem comum:
defeito elementar se torna “defeito alimentar”, uma brincadeira,
uma quebra na expectativa da frase feita.

Nesse registro e confronto das lembrangas, o poeta pode ver

a passagem do tempo, reconhecer-se nos pedacos recolhidos pela
poesia no fugaz instante em que © ser permanece em Sseus tracos
essenciais de identidade. Al podemos reunir o que fomos ao que

somos, isso é a identidade. Manoel de Barros cirze pedago por

.

pedaco os “eus perdidos e ofendidos” no tecido do seu presente. -

[
v

A “janela do trem” estd presente no segundo poema, mas néo
é a mesma Jjanela, ndo é& o mesmo gquem olha através dela; o
segundo sujeito estéd cinzelado pelo tempo, é o sujeito dividido

que reune o0s pedagos na poesia. As duas Jjanelas permitem ao

poeta se contemplar, se ver disperso, vivenciar a experiéncia do

tempo e entrar em contato com aquilo que esta ausente, o seu
passado.

Em uma entrevista aos Cadernos de Terceiro Mundo,
questionado se o Pantanal é o lugar de onde retira a matéria de
sua poesia, Manoel de Barros diz que a sua vivéncia na terra

v
pantaneira ficou impregnada na alma da crianca e estd dentro do

homem e que retorna sob forma de poesia:

O olho vé, a lembranca revé e a imaginagdo transvé. Eu
esperava a manhd soltar as formigas para brincar com
elas. Agora a lembranga revé. Mas sO a transfiguracéo
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dessas lembrancas atraves da linguagem poderd me dar
poesia. Assim seja.*’

A imaginag¢do muda as lembrangas em poesia num processo de
transfiguracido, via linguagem. A imaginac¢do, aqul valorizada
pelo poeta, pertence a regido familiar ao sonho, ao
inconsciente, ao lado do homem que é desejo e forga obscura. Em
Manoel de Barros,‘como temos visto, as lembrancas sio recriadas
pelo sonho, pela imaginac¢do, abrindo ainda mais a cisdo entre o
fato e a imagem poética reconstruida a partir dele. Outro dado
interessante no processo de construgdo do poema & o olho, cuja
acdo de ver é assinalada em todos os trés verbos que o poeta
utilizou: “vé”, “revé” e “transvé”. O ver se liga ao fato em si,
tem um carater documental, de comprovacdo. Como estd na tradicéo
ocidental, o ver é super-valorizado em detrimento dos outros
sentidos. Cabe & lembranca o retorno ao vivido, mas o ver além,
a vidéncia, cabe a imaginac¢do, pols o olho pode ver apenas a
ilusdo dos sentidos. O texto da memdria, que garante ao poeta
unir os tempos do ser e dar sentido a vida, é permeavel ao
sonhg, & fantasia.

Finalizando a nossa anédlise, a memdria em Barros esté
diretamente ligada & configuragdo de sua poética fragmentaria,
pois e na experiéncia da membéria que percebemos a
descontinuidade ou continuidade do ser no tempo. Em Barros, ao

mesmo tempo em que a memdria & sinal dessa descontinuidade,  ela

2 ACCIOLY, A. A desconstrucdo da palavra. Cadernos do Terceiro Mundo. Rio de Janeiro: Editora Terceiro
Mundo, 1° 175, p. 19, jul. 1994.,
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¢ também possibilidade de reunir o perdido, de dar uma forma ao
que esta disperso, ausente. Nessa reconstrucdo do perdido entra
0 processo de composigdoc de Barros: colagens de fragmentos,
sobreposigdo de imagens, recuperagdc de imagens j& utilizadas
como © “passarinho” e a “janela do trem” do poema em questdo, a
subversdo do sentido instituido, © onirico. A memdéria do poema
se faz das vivéncias do poeta e da membéria dos poemas
anteriores; a medida em que as imagens erram pelas paginas de
seus diversos livros sdo constelagdes mbdveis que se aglomeram no
precdrio instante do poema, fazendo a mancha em preto e nos
possibilitando o legivel, a experiéncia do poético, numa viagem
infindédvel em busca da linguagem auroral.

Na reconstrucgdo da membéria entram a experiéncia afetiva do
poeta, suas vivéncias ao longo da vwvida, sua circunsténcia
histérica e também agueles que compartilharam dos acontecimentos
com o recordador. O passado sobrevive em Barros a semelhanca de
sua poética: de forma residual, fragmentiria, sdo vestigios
recriados pelo onirico e pela imaginag&o gque se aglomeram em
poesia. Assim, o texto poético e memorioso & exXtremamente
ambiguo, escorregadio em sua associacdo de significados. A cada
leitura, & semelhanca da construgcdo da lembranga, novos sentidos
se sobrepdem. Ac ler o poema, o leitor recifra o seu sentido,
pois aquele é dbécil as vivéncias de quem 1lé. O poema permite a
entrada do leitor, cria um vazio para que ele acrescente a sua
vida, seu universo de experiéncia. A membdria ¢é reconstruida,

fimbria por fimbria, acrescida de novos olhares, de desejo e
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sentimentos do recordador. Nos fragmentos que examinamos,
constatamos que entre um e outro corria toda uma poética que se

construiu a luz dos VvArios movimentos estéticos da modernidade.

2.4 O puro traste em flor

Outra manifestagdo do sentimento do fragmentdrio na poesia
de Manoel de Barros decorre do seu engajamento no seu momento
histérico. "“De médos dadas com o tempo presente”, como escreveu
Drummond, sua obra capta o mundo marcado pela descontinuidade e
0 homem fragmentado em sua subjetividade. Critico, Barros
escreve em Matéria de poesia que sua poesia se faz de “tudo que
a nossa civilizacgdo rejeita, pisa e mija em cima”: objetos fora
de uso como “sapato”, “bule sem boca”, “pente”, “garampos?; o
homem inuUtil como o andarilho pantaneiro, o bébado, a crianca, o
poeta. Tudo, enfim, que estd abandonado na periferia da
sociedade, & parte de seu utilitarismo e gque seja resto de seu

.
consumo.

O poeta sensivel ao mundo faz vibrar em seus versos as
pulsagbdes do ser que se tornou na sociedade um objeto entre
outros objetos. Luiz Costa Lima, em um estudo sobre Souséndrade,
escreve que “A arte realiza-se por objetivar. O que vale dizer, o
probleﬁa primeiro do artista é o de, sendo sensivel, no entanto

nido se encerrar na sua sensibilidade, e © de intuindo o
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‘desconcerto do mundo’, no entantc ndo evitar o mundo”**. Manoel

de Barros ndo evita o mundo, mas o expde em suas contradicdes,
na mesma linha do modernismo que descobriu o pais em suas
misérias e riquezas, em seu atraso e progresso, trazendo para a
primeira cena do poema a realidade social.

O engajamento da literatura sempre gerou polémica. Desde
Platdo que se discute uma fun¢do social para a literatura, se
ela deve estar ou ndo a servico de uma ideoclogia, se & ou néo
instrumento de mudanca revoluciondria ou de manutencdo de um
establishement.

Ao longo do percurso da literaturé, na ﬁistéria Literéria{
encontraremos aqﬁeles que hdeféﬂderéénw acirradémeiﬁtéw 40\7M5eu
engajamento e aqueles que Jja véem em suas peculiaridades de
linguagem, a qual nédo ¢é isenta da realidade, uma reflexdo
natural sobre sua época: a literatura ndo escapa da
historicidade, reflete © seu tempo sem se obrigar a compromissos
com um sistema de idéias com interesses que nao 0s propriamente
estéticos.

Jean-Paul Sartre, em seu livro Que & a literatura?, ¢é

“
veemente, concebe-a como participac&o e tomada de posigdo frente
a uma realidade social e histérica. Sartre vé apenas na prosa a
possibilidade de exercer uma fungdo de instrumento de mudanga

social, pois esta é desvelante, remissiva ao mundo objetivo e

organizado, enquanto que a poesia nio lida com as

*° LIMA, L.C. In: CAMPOS, A. & CAMPOS, H. (1982), p. 407
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representacgdes, sua palavra nao tem valor de “sinal” como a
prosa. Sartre libera o poeta de um compromisso social.

Theodor W. Adorno em seu iluminador ensaio ™“Lirica e
sociedade”, mostra que a lirica na expressdo de sentimentos e
experiéncias pessoals é universal, e essa universalidade &
extremamente social “S6 entende o que o poema diz guem escuta em
sua soliddo a voz da humanidade”’, escreve Adorno. Quanto mais
pessoal, mais a lirica é capaz de atingir a cocletividade. Entiao,
0 poema sO se oferece generoso a sensibilidade do leitor se ele
acomoda em sua forma a condicdo humana e todo a sua problemética
social e histérica. Pela voz do poema falam' 0 homem, sua
experiéncia histérica, seu desencantamento com o mundo. O jardim
do coragdo da lirica estd a beira do sentimento de mundo
plantado.

Pensando com Adorno e lembrando Jodc Alexandre Barbosa, que
vé a poesia moderna como problematizadora da relagdo linguagem e
realidade, que conjuga no espago poético a historicidade
literadria e a historicidade circunstgncial(pessoal e coletivaj),
conclui-se que a linguagem literdria estd visceralmente

.
impregnada de seu contexto histérico e literédrio e que a lirica
ndo necessita engajar-se nesta ou naquela idéia politico-social
para expressar e intervir na realidade. Em sua prépria
constituigéo enquanto lirica j& se iﬁtui o desejo do poeta de

estar presente na vida e na dor do homem, seja esta de que

origem for. Se a poesia se distancia da sociedade, construindo

3 ADORNO, T. (1983),, p.194
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um universo proéprio, pondo em acordo objetos divergentes,
tornando o mundo desconhecido, isso seria um protesto contra a
alienag¢doc e o dominio do capital e da mercadoria, uma resposta a
hostilidade do seu meio e ao esquecimento do ser. Mesmo em sua
soliddo, a lirica é solidaria, canta para proteger a solidido
humana.

A lirica barreana atravessa essas dores e divergéncias com o
mundo, seja na fragmentacdo do eu, seja na c¢riacdo de
personagens que, na verdade, velam o eu do poeta, perturbado ao
falar de si mesmo. Manoel de Barros, como dissemos, ndo evita o
mundo, sua sensibilidade as vezes se extremiza numa tragicidade
que promove O pathos em seu leitor. Certos poemas deixam-nos em

compaixdo, comovidos com a condig¢do humana:

Visita

Na cela de Pedro Norato, 23 anos de recluséo
a morte sesteava de pernas abertas...

Dentre grades se alga, ele!

Tem o sono praguejado de coxas.

Contou que achara a mulher dentro de um pote

e a bebeu.
Sem amor & que encontramos Deus,— me diz.

i O mundo ndo é perfeito como um cavalo, — me
diz.

Vé trinos de &gua nos reldgios
E para moscas bate continéncia.

Eu volto para casa de sarjeta.
GEC; po 223—4

O eu lirico desaprisiona-se de seu reduto tradicional e

parte para suas imediagdes, e no caso do poema acima é a dura
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realidade de uma cela. O fato de o poema se intitular “Visita” é
significativo. © gesto de visitar implica participacédo, afetiva
ou social, um comprometimento com o visitado. Na visita, é-nos
permitido freqiientar o outro, partilhar de seu espaco, alegrar-
nos ou compadecer-nos, humanizar-nos. Estas consideracdes sé&o
relevantes porque o poema nos conta uma histdédria em que o poeta
ndo se 1isenta, como um narrador épico poderia se isentar. Ao
contrério, ele sofre a dor da personagem, como mostra o udltimo
verso.

0 poema, em sua estrutura, apresenta um carater narrativo e
dramdtico, que nos conta a histdria de uma visita a um preso,
Pedro Norato, que cometeu um crime e val passar 23 anos de sua
vida na pris&do. O crime cometido é assinalado pelo nonsense da
imagem, que troca “matar” por “beber”. Fol este o seu crime,
“bebeu a mulher”. A tragicidade que permeia o© poema, © homem
debatendo-se dentro de uma ordem que sequer entende, traduz-se
na atmosfera de delirio das imagens. A imagem “bebeu a mulher®
promove a desrealizagdo das coisas. Aliam-se a ela, o
procedimento de antropomorfizagdo da morte, representada \

.
familiarmente em sua cela em uma posigdo erdtica, comoc se a |

oferecer e a seduzir o preso, a imagem da vegetalizagdo do preso

no terceiro verso, e a imagem das “coxas” que erotizam © sono.

Os indices eréticos conotam a natureza passional, reveladora de
uma hybris que implica um relacionamento impertinente com o
mundo. Nos dois versos, que sdo a fala da personagem, Deus e ©

mundo s3o problematizados como se diretamente ligados & sua
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condigdo e ao seu destino. Deus na nossa cultura cristid é amor,
mas no poema sb6 se chega a Ele pela via contraria, vivendo o
desamor; ¢ mundo gque deveria ser o lugar da perfeicdo, da
harmonia, ndo o é. O preco do encontro com Deus é muito alto, a
transcendéncia se atinge com a dor. Deus e o mundo ndoc respondem
aos desejos e indagag¢des metafisicas do homem. Deus, em sua
onipresenga, ¢é injusto porque sé6 o© sofrimeﬁto leva a Ele; o
mundc ndo é o paraiso, ndo corresponde ao lugar que o homem
sonha. E a realidade, absurda, s as imagens poéticas podem dar
conta dela.

HAd um desentendimento entre o homem e o mundo e a
possibilidade de transcendéncia. Diante desse desencontro com o
lugar que deveria harmoniosamente abriga-lo e aquele que deveria
calar o seu espirito (“Sem amor €é que encontramos Deus, —
me/diz.”), o crime de Pedro Norato se torna tdo natural quanto a
necessidade de beber 4&gqua. O homem n&o se reconhece no mundo.
Desumanizado, fragmenta-se na incompreensdo das coisas, na
desumanizagcdo do ser. A indigéncia de Pedro Norato é a mesma
indigéncia da nossa condigcdo humana, abandonados aqui na terra

.
por Deus; recompondo-nos das perdas e das ruinas do presente,
tentamos dar uma imagem para o perdido()naquilo que criamos.

0 ultimo verso resgata o sujeito do poema, oculto atrés da
histéria do preso. Toda a emotividade do eu lirico emerge na
imagem da “sarjeta”, que conota a solidariedade e a participacgéo
na dor do outro. A imagem & cruel, ao reduzir o ser humanoc a uma

condicdo degradante. E assim que o poeta participa da miséria de
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Pedro Norato e consegientemente do mundo. A solidariedade nio se
encerra em uma visita, mas sim se integra na dor do outro. E a
alianga do poeta com os homens, traco profundo de sua
humanidade e solidariedade, de sua dor diante das injusticas, da
opressdo, do mundo frio e distante. Esse é o seu “desherdi”, com
quem vive a experiéncia da compaixdo; é o seu “fundo amor pelos
humilhados e ofendidos de nossa .sociledade”, como ele disse em
uma entrevista. Seu engajamento é este: na condigdo humana.
Manoel de Barros em algumas entrevistas levanta a questdo do
engajamento, quando se mostra avesso a dar uma funcdo para a
poesia que nao seja a de “promover o érejamento das palavras,
inventando para elas novos relacionamentos, para que os idiomas
nido morram a morte por férmulas, por lugares comuns*.” OQutra
funcdo seria “pregar a pratica da infancia entre os homens®.”
Mais tarde, em 1994, em uma entrevista para o Jornal Leia, ele
volta a reiterar esse aspecto, quando perguntado sobre a poesia
ser utilizada como instrumento politico: “Fungdo da poesia é
encantar palavras. Tem outra: enlouquecer as palavras para gque
elas transmitam os nossos delirios. Tem outra fungdo ainda, que
.
é& a de renovar o idioma®.” E para Giovanni Ricciardi, ele vai
ser taxativo ao falar de seu livro Face imével: “Face imdvel,
editado pela Século XX do Rio, é meio engajado na politica. Eu

nido gosto deste livro. Eu n3c penso que poesia deve ser

engajada. Poesia é linguagem®.”

32 BARROS, M. (1990), p. 310

¥ Ibidem, p. 311

3 BARROS, M. In : Jornal Leia . Sdo Paulo, Editora Brasiliense, p. 04, mar. , 1991.
5 BARROS, M. In :RICCIARDI, G. (1991), p. 99.
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Bernardo: personagem de Manoel de Barros

Fonte: Arquivo pessoal do poeta
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Para o poeta, a experiéncia histérica e social da poesia é
vivida na linguagem; ela ndo se submete a doutrinas e a
ideclogias. O que Barros defende, &€ que a poesia nado precisa se
comprometer com idéias alheias ao seu universo ou ser sectéria,
se colocar a servigco da politica para ser engajada no homem e
seu presente. Mas, na medida em que é linguagem e estd permeada
de uma realidade histdérica e social, é expressdo das injusticgas
sociails, da desumanizacdo do ser, da alienacgdo. Talvez Manoel de

Barros se aproxime de Ungaretti quando este diz que

... Se o0 poeta estd necessariamente dentro da histéria,
ndo pode deixar de perceber o sofrimento humano que
0 rodeia e — pelos caminhos que sS80 0S seus que nao
lhe podem ser ditados — ao se exprimir

serd naturalmente levado a dar 4 sua atividade
um significado de libertacdo, que estd na proépria

esséncia da poesia.®®

Inserido na histdéria, o poeta ndo escapa de seu tempo, ndo evita.
o nmundo, sua sensibilidade se sclidariza com o sofrimento humano
porque faz parte dele também.

Manoel de Barros, quando jovem, participou da Juventude
Comunista, tem uma formacdo de esquerda e se define até hoje
como homem de esquerda. No entanto, ele ndo vé na poesia um meio
de intervencdo explicita na realidade ou um engajamento que nao

seja na linguagem. Essa consciéncia da poesia como linguagem foi

JURPEIRRSS ther o U
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construida ao longo do amadurecimento de S¥§m9?§§{madur7' Em seu

3 UNGARETTL, G. (1994), p. 222
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primeiro livro, Poemas concebidos sem pecado, a preocupacio
social é visivel. 0Os "“Postais da cidade” e “Retratos a carvao”
ali pintados sdc de tipos marginalizados, oprimidos pelas

injustigas, pela m& condigao de vida e pela exploragdo do homem

+ - ¢

pelo homem. O poéma anota a miséria das personagens exposta no
uso da funcdo referencial da linguagem. Parece~-nos que,
contrariando o ponto de vista do poeta hoje, naqueles poemas o
que interessa &€ o sofrimento das péssoas, suas vidas miseréaveis,
e ndo exatamente o cuidado com a linguagem, polis inclusive sua
dimensdo estética cede lugar a um realismo critico, irdnico,
virulento. E o) caso dos poemas “Marid-pelego-preto” e
“Antoninha-me-leva”, nomes de duas prostitutas de sua infancia.

Citemos o0 segundo poema:

OQutro caso é o de Antoninha-me-leva:

Mora num rancho no meio do mato e a noite

[recebe

os vaqueiros tem vez gque de trés e até quatro

[comitivas.

Ela sozinha!

Unm dia a preta Bonifécia quis ajudé-la e

[morreu.

Foli enterrada no terreiro com o seu casaco de
v flores.

Nessa noite Antoninha folgou.

H& muitas maneiras de viver mas essa de

[Antoninha era de morte!

N3o é sectarismo, titio.

Também se é comido pelas tracas, como 0OS

[vestidos

A fome ndo é invencdo de comunistas, titio.

Experimente receber trés e até quatro comitivas

de boiadeiros por dia!

GEC, p. 54
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Transformado o seu corpo em mercadoria, em consonancia com o
capitalismo, a prostituta o explora, & margem desse sistema,
para sobreviver. O seu corpo & a sua lforca de trabélho. A
degradagao do corpo e a sua erotizagcdo vém Jjuntos. Mas a
degradacgao ndo leva as personagens a perder a humanidade, a
solidariedade, como mostra o episddico da “preta Bonifacia”.
Nesse poema, que prima pelo prosaico, a auséncia das imagens e o
humor tragam o retrato patético da miséria. No seu realismo,
parece gue o poeta se preocupa mais com a sua visdo de mundo do
que com a elaboracdo do poema. A poesia ¢é sofrimento, é
engajamento critico. Ela expde a histdria e se solidariza com os
miserdveis e indigentes, de forma explicita.

Segundo Adorno, “Obras de arte, todavia, tém sua grandeza
unicamente em deixarem falar aquilo que a ideologia esconde.”? A
ideologia escamoteia a realidade, cria um discurso préprio.
Basta reler o poema e parar nas duas interpela¢des da voz que
narra a triste histéria de “Antoninha”. A ironia e o© humor
parodistico estdo presentes. Ha& a confluéncia de dois discursos
do outro no poema: o primeiro é conservador, reacionario; o
segugdo ¢ o do sobrinho, é social e contra-argumenta aquele. O
discurso do sobrinho desmascara o discursco ideolégico, revela a
face de um sistema que espolia o homem, destituindo-o de sua

condicdo humana e social, levando-o a comercializar o préprio

corpo para sobreviver. A poesia é participagdo, desejo de

37 ADORNO, T. W. (1983), p. 195
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interferéncia em uma realidade cruel, desnudamento de um sistema
centrado na exploiacéo do homem.

O comprometimento da poesia de Barros com a condic¢do humana,
como ja& o dissemos, comecga em seu primeiro livro, PCSP, e vai
permear toda a trajetdria de sua obra, de forma mais explicita
ou mais velada, mas sempre acentuandoc a sua escolha pela escéria
da sociedade e o sentimento do fragmentario vivido pelo poeta.
Em PCSP, temos o registro quase que referencial da vida
degradada das personagens da infédncia de Barros. O olhar do
poeta se reveste de uma humanidade e de um realismo pungentes,
ante o que o leitor se compadece e adere as figuras que
sobrevivem no residual da vida, como Polina, Sebastido, Claudio,
Seu Zezinho-margens-placidas e tantos outros. O humor esté
presente conferindo ambigliidade aocs poemas. QSA vezes, leve,
confundindo-se com a maneira das personagens se relacionarem com
a realidade, outras vezes, irénico, num tom de parddia .que
revela a presenga do eu participativo.

Embora Manoel de Barros refira-se a Face imével como um
livrod politicamente engajado, atribuindo a este engajamento a
sua pouca qualidade, discordamos dessa opinido. FI tem pouca
qualidade nd3oc exatamente por seu comprometimento com © contexto
da guerra. O poeta ndo soube solucionar em poesia a angustia, a
bestificacdo e o sentimento de impoténcia diante da brutalidade
do nazi—fascismo, como Carlos Drummond fez em A rosa do povo,
livro publicado trés anos depois‘do de Mancel de Barros. A queda

de qualidade em relagao ao livro anterior deve-se,
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principalmente, & falta de densidade poética dos poemas, & uma
certa indefinicdo de temas e estrutura, acresce que a paisagem
¢ urbana, territério que ndo pertence a poesia de Barros.

Quando o© engajamento & bem elaborado e resolvido' nos
poemas, ele passa. a fazer parte de sua configuracido e ndo pesa,
desaparecendo o caréter panfletdrio que pode assumir e se
integrando a esséncia da poesia e tornando-se uma possibilidade
de leitura. E o caso de Gramadtica expositiva do chdo, publicado
em 1969, quando ©0 pais vivia um momento critico, com cerceamento
de liberdade de expressdo e repressdo politica. Esse livro é
muito“mais engajado politicamente do éue FI; permite-nos, de
imediato, uma leitura metalingliistica e outra engajada na
circunstancia histdérica, politica e social. Excelente em seu
conjunto, tem ritmo e densidade poéticos e equilibrio entre as
seis partes que o compdem.

Quanto a critica ao momento histdérico, podemos vé-la em
varios indices fornecidos pelos pcemas, a comegar pela figura do
preso da primeira parte designada “Protocolo vegetal”. O titulo
inicialmente nos remete para a linguagem burocratica dos
registros de audiéncias e dos inquéritos policiais dos aparelhos
ideolégicos de repressdo, muito acionados aquela época. Todo
esse contexto de prisdc e investigagdo se apresenta no poema. Ha
um “preso”; hd a busca e apreensdo de objetos desse “preso”; hé
os depoimentos dos amigos. O “preso” é “encantador de palavras?,
ou seja, poeta, clara referéncia & persequigdoc e prisdo dos

artistas. Outro indice dos movimentos de esquerda é a alusdo a
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Karl Marx. O poema apresenta elementos familiares & crdnica que
registrou a histéria daquele momento critico vivido pelo pais.
Ndo ha como lé-lo sem se lembrar da repressdo, prisdo e tortura

de muitos artistas e intelectuais. Citemos um fragmento:

Protocolo vegetal
1.

Trata do episdédio que veio a possibilitar a
descoberta de um caderno de poemas

Prenderam na rua um homem que entrara na
pratica do limo

lista dos objetos apreendidos no armério gave-
tas buracos de parede, pela ordem: 3 bobinas
enferrujadas 1 rolo de barbante 8 armac¢des de
guarda-chuva 1 boi de pau 1 lavadeira renga de
zinco (escultura inacabada) 1 rosto de boneca -
metade carbonizado - onde se achava pregado um
caracol com a sua semente viva

(o0d)
pela delicadeza de muitos anos ter se aga-
chado nas ruas para apanhar detritos — compre-
ende o restolho

a esse tempo 1lé Marx

tem mil anos

é descoberto dentro de um beco
abragado num esterco

que vado dinamitar

(o02)
era de profissd@o encantador de palavras

(o)
GEC, p.155-7-8

“Protocolo vegetal”, primeira parte do livro, é um longo
poema organizado pela enumeragdo cadtica de objetos remissivos

ao inutil e ao universo da prépria literatura. A primeira vista,
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os elementos enumerados nada tém a ver com a situacdo e a sua
gravidade, ou seja, a prisdo de um homem. Mas é justamente pelo
nonsense que reveste o poema de um tom alegdrico que percebemos
a sua conotagdo ‘politica. O homem preso é um marginal, que
corresponde, em seu valor social, as coisas indteis apreendidas.
A sua prisdo se torna sem sentido porque o seu perfil, composto
pelos objetos que coleciona, é o de um homem que vive a
indigéncia.

A linguagem que dificulta a apreensdo de um sentido
politicamente engajado, disfargando~-se sob a acumulacgcido de
objetos e realidades distantes da <circunstdncia histérica,
responde ao momento de tensdo ideoldgica e repressao vivido pelo
pais. Conseqlientemente o© poema, em aparéncia, omite o seu
momento histérico, pondo em evidéncia a formulagdo de uma
poética que contempla o ordinéario.

O texto pde em foco uma questdoc metapoética. Serd nesse
livro que Manoel de Barros comegard a dar contornos mais nitidos
a uma definicd3o poética iniciada em Poesias. Numa segunda
instapcia, se entrevé o comprometimento com o© homem e a
participacdo politica que ficam mais claros a partir desse
livro. Nesse sentido, GEC é& fundamental porque nele se configura
o seu tipo de engajamento. Barros tece reflexbes acerca de sua
poesia, elege o homem socialmente inuitil e as coisas do chéo
como objeto de composigdo de uma poética. A palavra barreana é
uma palavra “promiscua” e traz na sua escolha e uso uma atitude

critica do poeta que a instrumentaliza para pensar o mundo e a
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existéncia, exercendo-a como possibilidade de desalienar o
homem.

Talvez uma leitura politica ndo agrade ao poeta, tdo avesso
as guestdes politico-ideoldgicas, mas essa é uma das
possibilidades do texto, a qual ndc se pode ficar alheio, mesmo

porque, segundo Jean Bellemin-Noel, YO poema sabe mais do que o

poeta”®®. Basta relacionar o seu nivel de significado com a época
de sua primeira publicacdo: os pontos de contato com o regime

05 bontos , o tEgime
militar s&o evidentes. E se avangarmos mais no livro, logo a
w,ﬂ._——-—f—w*'— s e

frente, em sua quinta parte, encontramos o poema “A maquina: a
maquina segundo> H.V., o jornalista”, clara alusdc a sociedade
capitalista e contraponto ao p;ema que o antecede e tematiza a
maquina poética, “A maguina de chilrear e seu uso doméstico”.
Citemos um fragmento de “A méquina: a maquina segundo H.V., o

jornalista”:

A Maguina méi carne
excogita
atrai bracos para a lavoura
ndo faz atras de casa
usa artefatos de couro
- cria pessocas a sua imagem e semelhanga
e aceita encomendas de fora

A Maquina

funciona como fole de vai e vem
incrementa a producgdoc do vdmito espacial
e da farinha de mandioca

influi na Bolsa

faz encostamento de espéduas

e menstrua nos pardais

A Maquina
trabalha com secos e molhados
& ninfdémana

3% BELLEMIN-NOEL, (1983), p. 13
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agarra seus homens
val a chés de caridade
ajuda os mais fracos a passarem fome
e dd as criancas o direito inalienavel ao
sofrimento na forma e de acordo com
a lei e as possibilidades de cada um
GEC, p. 172-3

A “maquina” pertence ao universo capitalista, funciona como
uma metafora da sociedade do capital. Ela paira sobre todos, com
um poder demiurgico capaz de tudo saber e estar presente em todo
lugar. Deificada, a "“maquina” <cria pessoas a sua imagem e
semelhanca. Como uma grande metafora da sociedade, ela é
unificadora dos contrastes de um pais subdesenvolvido. E capaz
de unir imagens do atraso e da modernidade: de um lado, “bracgos
para a lavoura”, “farinha de mandioca” “fole de vai e vem” e de
outro lado, “a producgdc do voémito espacial”, “influi na Bolsa”.
A tudo atropela, nada escapa aos seus tentaculos. Simbolo de
uma sociedade tecnicista que desumaniza o homem, a “méquina” é
grotesca e coémica, parece até mesmo obsoleta no seu gigantismo,
na sua capacidade de aglutinar o arcaico e as referéncias da
sociedade moderna.

’

0 titulo insere no poema a perspectiva do olhar que
representa, na sociedade da midia, o formador de opinido: a
imprensa, que pode legitimar os fatos, escamoteando-os, como
também ser um meio de resisténcia, desnudando-os. Sob o olhar do
jornalista é que vemos a “maquina”. O poema Jjoga com o© nao

dizer, ou dizer nas entrelinhas e oculta sob as iniciais do nome
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a identidade do jornalista, seja ficticia ou ndo, indicando, com
esse jogo, aquele momento histdérico de censura e repressao.

No pais dos contrastes, a maquina estid em destaque nos
jornais e o espago do poema se assemelha ao espaco do jornal gque
coloca lado a lado noticias do progresso e da miséria. Sua
linguagem se aproxima da linguagem Jornalistica: direta,
impessoal e com um certo tom de manchete, de poema saido das
padginas dos Jjornais em meio ao entusiasmo de uma bolsa de
valores e ao sofrimentoﬁf de criancas carentes. Mas ao mesmo
tempo a linguagem traz o prosaico para o poema, talvez para
assinalar a presenga invisivel da méquina nas coisas mais
cotidianas.

Quanto a sua estrutura, © poema limita-se a enumerar 0s
servi¢os da “maquina”, a registrar a sua participag¢do em todos
0s acontecimentos. Ndo had um eu lirico, nem a presenga daquele
gque nos apresenta a “maquina”, o “jornalista”. O humor é
instaurado, ndoc pela intervencdo do eu que ri de sua impoténcia
ou desgracga diante do sistema, mas sim pelo arranjo e combinagéo
de palavras no eixo sintagmético que vincula & ™maquina” os

v
fatos mais insélitos que diretamente ndo lhe dizem respeito.

/)@Gramética expositiva do chdo assinala, sim, a partigipagao
do poeta em um destino comum, em gue o poeta preserva nela‘a
esperanga e os mistéfios da alianga com o outro. A dor coletiva,

as contradicdes sociais, as 1injustigas, tude que tolhe a

liberdade do homem e esbate a sua condigdo humana €& recolhido
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para o poema e d& forma & experiéncia do fragmentdrio que o
poeta encarna em sua poesia.

% O comprometimento de Manocel de Barros com a realidade
social, comc vimoes, caminha de uma relagdo mimética para uma
relacdo muito mais estética com o real, condicionada pela
linguagem, pela pésquisa. e busca de uma linguagem que mescle
profundamente a dor do sujeito fragmentado & critica ao mundo.

Resumindo, nos seus primeiros poemas que trazem a
preocupacgdo social, © poeta opta pelos excluidos que sofrem as
conseqiiéncias de uma sociedade dominadora, tecnicista, que o
poema “A Maquina: a Maquina segundo H.V., Vo Jornalista”
representa. S30 o0s espoliados pelo sistema: a prostituta, o
marginal, o bébado. Mais tarde, Manoel de Barros redimensiona o
seu engajamento, percebe a linguagem poética como capaz de
expressar e expor as contradigbdes sociais e de dar conta do
sentimento do fragmentdrio. Praticamente desaparecem os tipos
como “Antoninha-me-leva” para surgirem tipos como Bernardo,
Andalego, Gededo, Apuleio. S3o0 seres que vivem a margem da
sociedade sim, mas se protegem dela criando um mundo ludico, em
comércio com a poesia. Sdo como os “iluminados profanos” de
Walter Benjamin que redescobrem, no limiar da cidade, o© mundo

através das imagens poéticas. O perfil desse homem, Barros o

compde em “Sujeito”, poema de Arranjos para asscbio:

Usava um Dicionario do Ordinario

com 11 palavras de joelhos

inclusive bestego. Posava de esterco
para 13 adjetivos familiares
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inclusive bébado

Ia entre azul e sarjetas.

Tinha a voz de chdo podre.

Tocava a fome a 12 bocas.

E achava mais importante fundar um verso

do que uma Usina Atdmica.

Era um sujeito ordinario.

GEC, p.223

Sujeito inviédvel em nossa sociedade, ele se alinha com a visdo
poética da realidade. Para o belicismo de uma usina atémica, ele
oferece o verso; se héd a fome, ele a toca como um instrumento;
se a sarjeta permeia o seu caminho, o azul o alarga; e é na voz |

que se apodera do chdc e a palavra sera sempre sinal dos lacgos

P

do sujeito ordindrio com a poesia.

Segundo Ernst Fischer, “Numa sociedade em decadéncia, a
arte, para ser verdadeira, precisa refletir também a decadéncia.
Mas a menos que ela queira ser infiel & sua funcdo social, a
arte precisa mostrar o mundo como possivel de ser mudado. E
ajudar a mudé-lo.”*® Vivendo numa cultura em crise, descontinua e
permeada de valores extremamente instéveis, abalada por um “mal
estar”, que tem fundamentos filoséficos e cientificos, o poeta
sensivel ao mundo e ao outro muda as palavras, faz repercutir

nelas, através das imagens, as ressonédncias do mundo. O fato de

se colocar como linguagem diferente num universo de linguagens
que veiculam as injustigas, o consumismo e as relagdes baseadas

nas produgdes sociais j& assinala seu protesto contra o

3 FISCHER, E. (1983), p. 58
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desencantamento do mundo, que vivemos desde o comec¢o da Idade
Moderna.

A lirica n&o é incompativel com a sociedade. Octavio Paz
observa que “O poema, ser de palavras, val além das palavras e a
histéria naoc esgota o sentido do poema; mas o poema ndo teria
sentido - e nem sequer existéncia -~ sem a histdéria, sem a

comunidade que o alimenta e & qual alimenta.”*¢

A prisionaridade
essencial do poeta lirico é participativa e, na literatura
moderna, assume outras formas, dramatizando-se, como vimos em
Manoel de Barros. Poetizando esses tipos, que destituidos de um
uso social, ganham um uso poético, Barros recompde, no espag¢o do

poema, os fragmentos de seu ser e é profundamente solidario com

o outro.

“© PAZ, 0. (1976), p. 52






Bonecos de Mancel de Barros

Fonte: Arquivo pessoal




3 A CONSCIENCIA CRIADORA

Acho gue um poeta usa a
palavra para se inventar. E
inventa para encher sua
auséncia no mundo. E Inventa
quase tudo, sendo que sé
falta o comeg¢o e o resto.
Manoel de Barros

Neste capitulo, pretendemos extrair dos poemas de Manoel
de Barros uma poética articuladora de um projeto estético
subjacente & sua obra. Um projeto que visceralmente instaura na
poesia Dbrasileira o lugar ©poético das coisas e seres

insignificanﬁ§§. Ao mesmo tempo, expde a realidade e o homem
cindido em meio a uma cultura miltipla e fragmentdria, onde a
idéia do sujeito histérico uno, continuo e coerente desaparece
sob as ruinas do presente. A consciéncia reflexiva permite ao
poeta olhar o seu tempo através de seu objeto de criacdo e a
historicidade <circunstancial e literaria se introduz na
tessitura do poema. Essa consciéncia norteia os valores
estétjicos e éticos do poeta.

Todo poeta moderno confere em sua obra significativo
espaco a metalinguagem, expondo ao leitor sua poética, o cbédigo
gstético que assinala suas opgdes temdticas, suas leituras e
preferéncias dentro da tradigdo literédria, e o seu desejo de
doar uma nova linguagem ao homem. A consciéncia reflexiva que

pontua a lirica moderna, algumas vezes, vela-se, recolhe-se &

intimidade do poema e ao siléncio do poeta como um narciso
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desencantado de sua imagem, nada dizendo sobre a construcdo da
poesia, deixando & persisténcia e & intuicdo do leitor o
trabalho de de(re)cifrar os enigmas do texto. Assim, a partir
de citagbes aqui, referéncias acold, coincidéncias insistentes
de palavras ou imagens gue insinuam um didlogo com outro poeta,
metonimias de leitura, pequenos espelhos especulativos, o
leitor atento pode construir o universo poético desse tipo de
poesia, gque se recusa a especular sobre si mesma t&o
abertamente, reservando-se apenas dizer sobre o mundo e sobre
o eu lirico.

Outras vezes, a poesia moderna faz'das indagac¢des sobre si
mesma uma fonte de criacido. O poema desnuda-se em frente ao
leitor e o mistério das palavras que se atraem pelo som ou pelo
sentido, o verso perfeito, a imagem iluminadora revelam-se Como
trabalho de uma consciéncia criadora, éue imprime 0S sinais

R
de modernidade em sua lirica, 1€, relé e delxa rescrever-se

propositadamente no seu discurso a tradicdo da literatura. As

constantes da lirica, entdo, constituem o seu préprio processo

g T

de construcdo que coloca em evidéncia a linguagem e sua relagéo

[

com a realidédé, éémo ja& chamou a atengdo Jodo Alexandre
Barbosa em seu livro As Ilusdes da modernid;de.ﬂ

A reflexdo sobre a experiéncia poética ‘toma ilugar no
poema, tornando-o um espago por onde circula uma determinada
concepcdo de poesia, um sistema de 1idéias ou tepria que dara

conta de como uma visdo particular sobre o objeto estético

considera e constitui o poema. O poeta passa do lugar de
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criador para o lugar de poeta-critico, leitor de si mesmo, que
formaliza a criticizag&o do discurso poético no seu proprio
espa¢o. A mimese desloca-se da circunstancia do eu lirico e da
realidade externa para refletir os arranjos, as tramas e a
unidade interna .do poema. E claro que diante da auto-
reflexividade da poesia moderna © lirico e a visdo sobre ele
transformaram-se. A lirica hoje mobiliza a razd3o e outras
sensibilidades que ndo apenas a emogao ou a efusio epidérmica.
Um certo refinamento do sentir, proporcionado pelo intelecto e
pelo avanco da autonomizacdo da arte em geral, envolve a
lirica e sua recepgao. §§o se pode ler um poema iirico sem nao
inseri{LMjunto com © eu lirico,vno minimo uma outra voz, uma
voz critica, reflex}vai

Roland Barthes, em seu livro Critica e verdade, escreve
sobre essa duplicidade da literatura de ser ac mesmc tempo
“objeto e olhar sobre esse objeto, fala e fala dessa fala,

literatura-objeto e metaliteratura.”'

Barthes traga um breve‘A
percurso da metalinguagem desde a consciéncia artesanal da
literatura, vista em Flaubert, passando pelas poéticas de
Mallarmé, Proust até chegar a “brancura da escritura” que ele

vé em Robbe-Grillet. O critico vai mais longe e acredita mesmo

que talvez o nosso século se defina como o da pergunta “Que ¢é a

critica — ainda na concepgdo do estudioso francés, marca, de

e

fato, a literatura desse século, embora saibamos gque j& vem de

! BARTHES, R. (1970), p. 28
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muito tempo a sua auto-referencialidade, a sua consciéncia
configurada em pequencs indices. Pertence a este século, no
entanto, o seu aprofundamento e a sua sistematizacdo em
linguagem indissocidvel do objeto literdario. Metalinguagem ou
linguagem sobre linguagem, ‘0 processo cognitivo da literatura
esta presente sob varias nuances na produgdo literaria atual,
em simetria com o contexto histdérico que a cada dia exige mais
a autonomizacdo das diversas &reas do conhecimento.

Em Manoel de Barros, uma das possibilidades de leitura de
sua poética se estrutura, primeiramente, na proposta de
construgdo do poético pela instabilidade do sentido, pelo
fragmento e pela descontextualiza¢do da palavra de seu uso
comum, e num discurso que constantemente remete para a sua
propria ficcionalidade. Em segundo lugar, na busca de uma
linguagem perdida que se resolve no desejo que todo poeta tem

de criar uma lingua. E esta leitura que pretendemos encaminhar

.

neste capitulo.

A visdo sobre a poesia; a op¢do pelo universo das coisas
ordindrias; o sentimento do fragmentario de um homem due
acompanhou varias referéncias culturais se desmoronarem e que
compde O seu verso em consondncia com esse sentimento; a busca
da palavra incorporante, adamica, que seja sinal da escolha do
autor pelas coisas do chd@o e seja também desejo, promiscuidade,
filiada ao principio do prazer; a utopia de legislar sobre o

mundo recuperando uma linguagem perdida; a unidade original,

capaz de criar interagdes entre homens, animais e vegetais,
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estabelecendo uma ética de compensacdo mutua; enfim, a
contradigdo de compor uma poesia sempre em ruptura, mas
cantando profundamente a wunidade paradisiaca perdida, s&o
propostas que podémos encontrar nos poemas de Manoel de Barros.
Tudo isso demonstra uma e€specialissima vis3do de mundo, uma
concepgdo do poético, em didlogo com a Modernidade e indica ao
leitor, na leitura de sua poesia, a liberdade de “um rumo nem
desconfiado”, na busca de um sentido, como ele mesmo Jja
escreveu. Entdo, das reflexbes de Barros no proéoprio espago do
poema e ainda de suas entrevistas, extrairemos uma poética,

norteadora de sua producgdo artistica..

3.1 Os bens do poeta

Manoel de Barros ndo €& um poeta que transita pelo texto
critico e ensaistico como Jodo Cabral de Melo Neto que, além de
expor sua “psicologia da composigdo” em poemas, debruga-se
sobre consideracdes acerca da poesia ou da arte em geral, como
¢ o0 caso de seu belissimo ensaio sobre a pintura de Mird. Muito
menos escreveu um depoimento sobre sua experiéncia poética como
o fez Manuel Bandeira em seu extraordinadrio Itinerario de
Pasargada. Também ndoc é dado a manifestos, ‘a militancia .
artistica como o seu poeta de referéncia eletiva, Oswald de

Andrade.
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Manoel de Barros faz as reflexdes criticas em torno do seu
oficio no espa¢o interno da poesia, numa daquelas atitudes
metalingliisticas frente ao texto que Gilberto Mendonca Teles
chama de interior’., Ou entdc em suas entrevistas que, devido as
peculiaridades da. linguagem’ ali usada, podem ser consideradas
muito mais uma pe@a literdria do que propriamente um documento
periférico ao texto e meramente esclarecedor das concepcdes
artisticas do poeta. Ao contrario, a ambigliidade prépria da
poesia se expande para as suas entrevistas. Obedecendo a
disposicédo da prosa e situando-se num contexto que se pressupde
uma linguagem referencial, certos trechos delas podem, no
entanto, ser considerados poemas, embaragcando o leitor quanto a
delimitacdo de fronteiras entre os géneros literidrios. O poeta
diz: “Gostaria que uma entrevista fosse também um texto
poético."”’

Quase sempre escritas, respondidas a prazo em Seu
escritério, “lugar de ser inutil”, como ele mesmo diz, elas sao
hibridas, ambiguas, quase nada elucidam sobre a sua poética.
Constituem muitas vezes um reforco da ambigliidade de seus
poemas, quandc ndoc um prolongamento deles. S&o elaboradas em
analogia com ©0s textos poéticos e muitas vezes se repetem. A
histéria, por exemplo, do encontro do poeta com Guimardes Rosa
esta praticamente em todas elas. E claro que o entrevistador a

direciona para 1sso e quer ressaltar o encontro entre esses

2 TELES, G. M. (1989), p. 124
3 FRANGA, P. A obsess3o da palavra, Jornal Leia, S3o Paulo, mar. 1991.
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dois grandes nomes da literatura brasileira, considerando que
sdo dois inventores da linguagem poética. Pelo que Manoel de
Barros diz, podemos imaginar o grau de invengdo da conversa, o
tanto que o poeta ndo deve ter aumentado em favor da poesia.

As entrevistas de Barros formam uma obra a parte e como
tal merecem um estudo detalhado e profundo. N&o & 0 nosso caso
aqui. Deter-nos-emos nelas na medida em gque sdo um objeto
estético com um propdsito metalinglistico e fazem. parte da
busca do dominio da palavra, tanto que sido preferencialmente
respondidas no reccolhimento, como se também fossem movidas pelo
desejo e pela paixéo do poeta, e partiéipassem da revelagdo de
sua poética, na solidédo do eu lirico. Mas, apesar da alta
temperatura de ficcionalidade, permitem-nos extrair delas as
intengdes do autgr, que pretendemoé considerar sem exatamente
comprometer as possibilidades de leitura de sua poesia.
Principalmente porque estas ampliam os sentidos daquelas.

Em uma entrevista para a revista espanhola El Paseante,
perguntado se pode haver um poema puro, sem qualquer referéncia
cultural, Manoel de Barros responde que ndo. E diz que embora

»
uma crianca possa dizer coisas poéticas, os passaros possam
cantar belamente, se ndo houver uma consciéncia artistica

* 0 poeta acredita que sé a

nenhuma manifestagdo poética é arte.
intervencdo deliberada do artista pode transformar a massa

informe em escultura, palavras em ©poema. A consciéncia

4 LIMA, C. E. C. Entrevista con Manoel de Barros. Revista El Paseante. Madrid.: Ediciones Siruel, n° 11, p.
125-135, 1985
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artistica preside a obra, retira do caos a forma, ordena o
disperso em possibilidades de sentido.

Essa consciéncia imersa no texto, quer gquando o poema se
volta para o universo referencializado, ou visivel, quer
quando o poema se:volta sobte si mesmo, Barros vem construindo
desde 0s seus primeiros livros, em consondncia com a sua opcdo
amorosa pelo ordindrio, com a sua visdo de mundo rente as
ars poetica que estabelece técnicas, revela a visdo particular
do poeta sobre seu oficio, clareia influéncias e leituras,
prende-se a sua vida, ao sentimento de mundo que lhe confere
humanidade, & sensibilidade trédgica que encarna a divergéncia
entre a poesia e esse mundo, ao ser fragmentado intimamente
biografado pela histédéria deste século.

Em Poemas concebidos sem pecado(1937), a experiéncia
poética de Barros é esbogada em algumas referéncias biograficas
sobre os primeiros passos dados em diregdo & poesia pelo menino
“Cabeludinho”. O livro estd cheio de evocagdo da infancia, do
infante mitico que é fonte de poesia e, que, ac longo da

v
trajetédria de Barros, sempre que aparecer, promoverd a inféncia
em seus textos. 0Os poemas revelam a descoberta que ele faz da
poesia, a “vocacdo”, o menino diferente dos outros, as leituras

no internato, no Rio de Janeiro, e a figura do padre francés do

Colégio dos Maristas, muitas vezes, mais tarde, lembrada como

aquele que lhe colocou nas mdos um livro de Padre Vieira, dado

importante na formacdo do poeta. O encontro com a sintaxe da
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oratéria, o portugués perfeito, provocou no menino o chogque
entre o0 erudito e o popular, entre a linguagem culta, exemplar
e a linguagem dos meninos e parias de sua infancia. Segundo o
proprio poeta, a leitura de Padre Vieira levou-o a perceber a
palavra, o0 seu ritmo, a $sua tessitura sonora e a sintaxe
elaborada. Ao descobrir a fisicidade da palavra, Barros
descobriu o seu lado encantatério, o© seu poder quase gue
xamdnico, a atracdo entre elas exercida pela sonoridade,
surgindo dai as aproximac¢des insdlitas, as imagens que unem
palavras de significados discordantes.

Poemas concebidos sem pecado, em seu titulo, remete-nos a
concepcdo de Cristo por Maria. A consciéncia artistica
manifesta-se com ©0 poeta dessacralizando o discurso biblico e
sacralizando o discurso poético. O titulo é curioso: ao mesmo
tempo em gque anuncia a 1inocéncia dos poemas, a pureza do
primeiro livro publicado aos 21 anos, gquando gqualquer pecado
pode ser cometido, pois a Juventude o justifica, também
articula um didlogo com o discurso biblico, de forma que o
profano - poemas - se infiltre no sagrado, depreendendo dai

’
varias leituras, até mesmo a de que a poesia nasce de maneira
inexplicavel. O titulo apresenta um certo humor, um trago de
parbdia, de molecagem oswaldiana ao reler o discurso biblico.
Esse tom marcard todo o livro, ora com a presenga da
consciéncia artistica mais evidente, ora mals esmaecida.

Vejamos como o menino é descoberto como poeta:
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No recreio havia um menino que nao brincava

com outros meninos

O padre teve um brilho de descobrimento nos olhos

- POETA!
O padre . foi até ele:

- Pequeno, por que nac brinca com os seus colegas?
- E que estou com uma baita dor de barriga

desse feijdo bichado.

GEC, p.38

a vez do discurso poético ser dessacralizado pelo

desenlace inesperado do poema que instala ¢ humor, a zombaria

do menino,

da idéia que faz o padre da condicido de poeta. A

expectativa em torno de um topos da literatura — o0 poeta & o

solitéario,

tem, &
vulgar,
propria

a mesma

totalmente destruida,

o que se afasta dos outros — expectativa que o padre

rebaixada ao nivel mesmo do

da insergdo do prosaico, do_coctidiano, numa linguagem

do humor modernista. No poema seguinte a esse, continua

dicgdo que nos lembra Oswald de Andrade:

6.

Carta acroéstica:

“Wovd aquli é tristéo
Ou fujo do colégio
Viro poeta

Ou mando os padres...”

Nota: Se resolver pela segunda, mande dinheiro
para comprar um diciondrio de rimas e um tratado
de versificacdo de Olavo Bilac e Guima, o do

[lengo.

GEC, p. 39
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Esse poema, a principio, nos passa a visdo ingénua do
menino, a infadncia na poesia. Poema sintético, com uma dose de
humor, a “Carta acrdstica” remete-nos ao acrostico, poema de
forma pré-fixada, pelas letras do nome da pessoa a ser
homenageada, © que nos lembra o dominio da forma na escola
parnasiana. A referéncia ao dicionadrio de rimas e ao tratado de
versificagdo de Olavo Bilac e Guima® também remetem-nos ac mesmo
Parnasianismo. Mas o tom coloquial e o© humor que envolvem o
poema sdo proprios do Modernismo. Até mesmo a sua contradicgio
é formal é modernista: um inocente e precdrio poema acompanhado
de vma nota complementar que, por sua propria caracteristica,
faz parte do prosaico, e, assim, quebra a configuracgdo formal
do acréstico.

Um acrdstico pressupde um trabalho elaborado da férma. No
entanto, aqui temos uma brincadeira com a avd do menino que foil
estudar no Rio de Janeiro. A leitura imediata do poema aponta
realmente para uma relacdo parodistica com o Parnasianismo,
pela desconstrucgdo, via humor, da forma que, alids, no poema, é
? um arremedo. A facilidade do acréstico é irdnica e, em certa
mediéa, o poema tem um valor de exorcismo dos tragos
parnasianos remanescentes ainda.

Alguns dados, no entanto, problematizam essa parddia de

Barros ao Parnasianismo, instalando a ambigliidade na relagdo de

poeta com a poesia parnasiana. Sabemos que fol um eximio

soneticista, temos noticias de um livro seu intitulado Nossa

% Guimardes Passos, o Guima citado, escreveu um tratado de versificao em parceria com Olavo Bilac, em 1905.

—
e
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Senhora de Minha Escuridic gque continha em torno de 150
sonetos. Esse livro foi levado pela policia, como “lembranca”,
num episddio pitoresco de sua vida como militante comunista. Em
PCSP, ha véarias:. referéncias ao 1léxico <classico-parnasiano:
“soneto”, “Grécia de Pé}icles”, “hexametros”, “citaras”,
“éolicas harpas”, “Clitemnestra, “inspiragdo”, “lirica”,
“musa”, entre outras, lembrando que “musa” pertence ao léxico
da literatura em geral. E claro que essas referéncias convivem
com o vocabuldrio prosaico que o© poeta foi buscar nas
personagens simples e humildes do pantanal. E para cada uma
daquelas, contrapde com elementos da sua realidade, como
mandava o Modernismo: para “harpas”, “viola”; para
“Clitmenestra”, “Petrdnia lavadeira”, “mde de Raphael” que nao
€ o0 anjo, nem o pintor; o “soneto” é& “sonetos de dor de corno”
e a “Musa” sabe “asneirinhas” e esta muito mais para mulher da
vida do que para uma divindade mitolégica. E para finalizar, o
poeta escreve que “nenhuma cidade disputaréd a gldéria de me
haver/dado a luz” (GEC, p.54), como acontecia com os herédis.
QAinda sobre a relagdo de Barros com o Parnasianismo,
temos o livro Face imdbvel (1945), bem diferente do tom
humoristico de PCSP, sem a presenga das suas personagens
populares e da cultura local, embora ainda permanega o© tom
coloquial, mas com algo de solene, diferente do prosaico
modernista. Este livro tem apenas 17 poemas, dos quais, apenas
dois, 5Balada do Palacio do Ingd” e “Incidente na praia”,

dialogam com PCSP, fugindo do espirito do livro como um todo.
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FI pouco ou nada acrescenta a trajetdria de Barros em termos de
construcdo de uma poética.

Essas referéncias que podemos ler na esfera da
significagcdo parnasiana mostram que Barros foi um leitor dos
segquidores dessa escola e andou a fazer versos parnasianos em
sua juventude, o© que © ndc diminui, ¢é claro. Mas em suas
entrevistas nadc h&d sequer mengado a eles, como se ocultassse
esse passado. Uma coisa é certa, ele o0s conhecia, embora
desapareca por completo, a partir de Compéndio para uso dos
passaros, qualquer lembranga a essa escola. Em PCSP, as
alusdes a0 universo parnasiano, com¢c demonstramos acima, vém em
contraste com as idéias modernistas, e como ades&o a estas. Ou
seja, as referéncias aparecem para serem desconstruidas,
parodiadas, como fol préprio do momento herdico modernista,
bastando ler os poemas de MArio de Andrade e de Manuel Bandeira
dessa fase. Manoel de Barros ensaila a sua rebeldia e faz o seu
modernismo um pouco mais tarde, em 1937, para depois comegar a
se libertar da leitura ao pé da letra e com todas as letras da
matriz modernista, quando publica Poesias(1956), 19 anos depois
de PCSP e 14 anos apéskFI.

Demoramo-nos nesses aspectos para mostrar como a
consciéncia artistica de Barros se  faz lendo a tradigéao,
negando-a, em dialogo com outros autores, acumpliciando-se com
aqueles que acredita serem o modelo ideal. Inicialmente
aderindo a esse modelo, depois estabelecendo a diferenga na

abertura de um caminho préprio & medida em dque relé as
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conquistas do paradigma escolhido. Para a formacdo de uma
consciéncia artistica, had sempre um principio ético e estético
definido, no qual o autor se inscreve para depois construir o
seu préprio sistema. Manoel de Barros teve no Modernismo e
especificamente em Oswald ‘de Andrade, como Jj& mostramos no
primeiro capitulo, a base para deslanchar a sua poesia, foi
lendo de perto Serafim Ponte Grande, o0s manifestos e a poesia
do demolidor Oswald de Andrade que ele absorveu a estética
modernista. A invengdo, “a inocéncia construtiva”, a
descoberta, a surpresa satisfaziam plenamente Barros. 0
fragmento, a imagem que privilegia o descontinuo e o insdlito,
entretecidos com uma leitura apaixonada de Rimbaud, terédo
raizes al.

Em PCSP e mesmo em FI j& aparecem, de forma esgarcgada, os
fragmentos como composigdc de sua poética e as imagens
descontinuas e inesperadas pela aproximagdo de elementos
contrarios que provocam a .violenta desestabilizacdo dos
sentidos. E em PCSP j& estd presente a sua opgdoc em poetizar um
univg;so de referéncias em comunhdo com as coisas do chdo e com
os marginalizados pela sociedade, os seres fora do esquema de
producdo capitalista. E ainda a sua linguagem, que ¢é elaborada
auscultando a cultura local e a fala do povo, fonte promanadora
de palavras, como fica claro no poema “A draga” de PCSP, em que
o poeta apresenta uma das suas muitas personagens, Mario-pega-

sapo:
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(...)

Quando Mario morreu, um literato oficial,
em necroldgio caprichado chamou-o de Mario Captura-
[Sapo!
Ai que dor!
Queria captura em vez de pega para nao

macular (sic)
a lingua nacional 14 dele...

(evd)
Abrigo de vagabundos e de bébados, restaram as
expressdes: estar na draga, viver na draga por
estar sem dinheiro, viver na miséria
Que ora oferego ao fildélogo Aurélio Buarque de
Hollanda
Para que as registre em seus léxicos
Pois que o povo j& as registrou.

GEC, p.45

Barros encontra na fala do povo ﬁma das potencialidades de
criagdo de palavras. “A lingua sem arcaismo, sem erudigao,
natural e neoldgica”, difundida por Oswald de Andrade, esta
presente. Na figura do “literato oficial”, o poema parodia o
enquadramento do falar, que o povo Jja& consagrou e qgue prima
pela organizagdo sonora e 1ludica das palavras, nas normas
estabelecidas pela lingua. Este é o rumo da poética de Barros,
da construgdo de wuma consciéncia reflexiva que abordard a
lingdagem radicalmente, desentranhando dela a percepg¢do de sua
prépria ficcionalidade, diluida ainda enquanto manifestagao
explicita no texto, mas presente enquanto didlogo com a sua
historicidade literdria e busca de uma configuragdo mais clara,
definida e de dominio sobre a palavra. A consciéncia reflexiva
de Barros se elabora com algumas afinidades, como vimos no

primeiro capitulo, afastando-se de outros movimentos que ndo



215

correspondem aos seus desejos de arranjos do objeto estético,
com rupturas e com novas construgdes.

Instalado O espago poético, aberta a clareira onde o poeta
val trabalhar daqui para frente, na fronteira com o discurso
modernista, mais precisamerite com Oswald de Andrade, resta
agora definir de forma precisa ¢ universo referencializado. Em
seu livro Poesias (1956), esse universo comeg¢a a tomar forma e
cor. O poema “Experimentando a manhd nos galos”, depois de trés
livros publicados, & o primeiro texto que demonstra a
preocupac¢do explicita em acercar-se criticamente da poesia, &
sua primeira tentativa de definigdo e com ela o0s elementos de

sua poética:

...poeslias, a poesia é

- é& como a boca
dos ventos na harpa

nuvem
a comer na Arvore
vazia que
desfolha noite

raiz entrando
* em orvalhos...

os siléncios sem poro

floresta que oculta
quem aparece

como quem fala
desaparece na boca

cigarra que estoura o
crepusculo
que a contém

o beijo dos rios
aberto nos campos
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espalmando em alacres
0S passaros

- e é& livre
comeo um rumo

nem descenfiado
) GEC, p.142-3

7
i

A semelhanga da proliferacdo  barroca, quando  um
significante é dado e em torno dele gira uma constelacdoc de
outros significantes, este poema, composto com  imagens
encadeadas, da bem uma idéia da poética barreana. As imagens
justapostas, a visdoc ltdica da realidade e o universo
referencializado formado por elementos‘ concretos, plésticos,
remissivos & natureza, sdo tracos gque marcardo profundamente a
poética de Manocel de Barros.

0O poema assemelha-se a uma brincadeira, um exercicio em
torno de um significante dado que vai multiplicando-se e,
conseqiientemente, indefinindo o seu sentido, desestabilizando-o

N

, ' . ~ . ,
a medida :em/ que esval a relagdo da linguagem com a realidade.

i
A

Associadara elementos telUricos, a poesia, em seu dizer a si
mesma, em vez de refletir seu processo de elaboragdoc com um
léxico especializado, pertinente a A&rea literéria, volta-se
para o mundo externo a ela, capta-o de relance, e incluil em seu
desvendamento aquilo que é sua matéria: as imagens da natureza,
ancoradas em “vento”, “nuvem”, “arvore”, “raiz”, "“floresta”,
“cigarra”, “rio”, “passaros”. Mesmo quando registra “harpa”,
metonimia de uma tradic¢doc poética, quando a poesia era ligada a

misica, o poeta assoclia-a a natureza na antropomorfizacdo de



“ventos”. A experiéncia poética se prende as imagens muito mais
afins ao onirico, & vidéncia rimbaudiana, entretecidas com
residucs de uma realidade conhecida, do que, propriamente, a
consideragdes restritas ao ambito do poema ou a respeito dos
mecanismos e a elaboragdo da poesia. O poema agqui & um objeto
lidico, lembra a escrita automdtica surrealista; desmontavel,
podemos alterar o lugar das estrofes intermedidrias e o poema
permanecerid o mesmo. O gque importa é que a explicagdo da poesia
pluraliza ao infinito o seu sentido.

Haroldo de Campcs vé dois fendmenos na poesia moderna: de
um lado a atitude reflexiva, metalingliistica, e do outro, a
especificidade que a linguagem vem adgquirindc na eliminacao dos
nexos, dos elementos redundantes e na destruicéo da
referencialidade dos signos.6 No poema de Barros, podemos
observar estas duas atitudes. O poema explora a si mesmo,
procura adivinhar nas imagens da natureza o que o constitui,
mescla a reflexdo e a imaginacdo de forma que © Qque 0SS signos
nos lembram da realidade é rasurado, permitindo-nos ler nos
residuos dessa rasura elementos da composigdc de sua poética:

v
tragos da vidéncia rimbaudiana, a vis&o onirica sobrepondo-se a
visdo racional, a critica da poesia na clave da fantasia.

Voltando ao poema, a experiéncia poética é vivida en
comunh3o com a natureza, com © universo que mais perto
afetivamente estd do poeta, seja através da memdéria que vai

desentranhar nas lembrangas Gs imagens que remontam as

3

/
¢ CAMPOS, H. (1975), p. 151 L—r
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vivéncias da inféancia, impregnadas do onirico, do nonsense,
seja através da consciéncia artistica que pensa a poesia,
experimenta a palavra em suas nuances mais diversas, capaz de

dar forma ao desunido, imagem ao perdido. As imagens que unem

realidades inconcilidveis, inesperadas, privilegiando a
invengdo, a livre fantasia, fazem parte do aprendizqgo no verso
N
C

da desconstrugdo da relagdo mimética da linguagem e realidade. .

5 A estrofe final é o “claro enigma” do poema em questao,
gue rastilhou por todas as 1imagens até culminar ai, na
simplicidade e liberdade de “um rumo nem desconfiado”, talvez
pressentido, comc um jogo em que Se procura um caminho, que, na
verdade, tem de ser adivinhado. O poema acolhe o acaso, a
construgdo do sentido sem nenhum pressuposto racional. O poema
assegura ao leitor o inaugural, o distrai da razdo. Assim,
redefine a nossa relacdo com a realidade, na <clave do
imprevisivel, arriscando o novo, a intuigado, inserindo o acaso
no espago poético para poder achar o rumo dessa pocesia. Toda

uma visdo sobre a poesia sintetiza-se na liberdade que o© ndo-
saber cria — “rumo nem desconfiado” — e o que escapa a logica

pode descobrir. Mais tarde, Barros val trabalhar este aspecto
na vertente da “ignorancia”. Ele val propor perder a
inteligéncia das coisas para vé-las. A sua poesia estara sempre
procurando fugir ao controle do que é conhecido, das
evidéncias, do pragmatismo que marca a linguagem convencional.

N A matéria de sua poesia serd definida de vez em seu livro

~

Matéria de poesia(1974). Depois de fazer uma Gramatica do chio,
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titulo de seu livro publicado em 1969, com conotagdes politicas
e metalingiliisticas, fazendo ai um tratado de sua opcgdo pelas
coisas 1infimas e pelo homem a margem do sistema, Manoel de
Barros, em um longo poema homdnimo ao titulo do 1livro, vail
delimitar o seu universo de’'criacdo, estabelecer sua pratica e
sua etica, marcar o lugar da insignificédncia na poesia
brasileira. A consciéncia artistica terd reflexos do contexto
histérico, de uma mundividéncia particularissima. Pensar o
poema € pensar o homem e sua realidade histdrica e social.

Jodo Alexandre Barbosa em estudos sobre a poesia de Jodo
Cabral de Melo ©Neto considera que o poeta pernambucano
incorpora & sua linguagem a dura realidade do homem nordestino.
A miséria, a “vida magra” sdo simétricos ao verso seco, enxuto.
As consideracdes em torno do dizer e do fazer o poema
questionam a prépria realidade nordestina.’ Manoel de Barros
também insere no seu pensar e fazer o poema 0O seu contexto
histérico, a desagregacgdo da cultura, a realidade em fragmentos
e a critica a uma sociedade que marginaliza o homem gque vive
fora dos esquemas de produgdc. O que €& abandonado pela
socieéade, destituido de sua utilidade, o poeta aproveita para

0 poema, Citemos um trecho do poema:

1.

Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a disténcia
servem para poesia

" Ver os ensaios Linguagem & metalinguagem em Jodo Cabral de Melo Neto e Balango de Jodo Cabral de
Melo Neto, respectivamente nos livros A metdfora critica e As ilusdes da modernidade.
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O homem que possuil um pente
e uma arvore
Serve para poesia

Terreno de 10x20, sujo de mato — os que
nele gorjeiam: detritos semoventes, latas
servem para poesia

Um chevrolé gosmento

Colegdo de besouros abstémios
O bule de Braque sem boca

sd30 bons para poesia

As colsas que ndo levam a nada
tem grande importancia
Cada coisa ordinaria é um elemento de estima

Cada coisa sem préstimo

tem seu lugar

na poesia ou na geral

O que se encontra em ninho de jodo-ferreira:
caco de vidro, garampos,

retratps de formatura,

servem demalis para poesia

As colsas que ndo pretendem, como
por exemplo: pedras que cheiram
adgua, homens

que atravessam periodos de &rvore,
se prestam para poesia

(eo2)
GEC, p. 179-80

De ﬁprma incisiva, o poeta inventaria os bens poéticos,
articulando no interior do discurso do poema a reflexdo sobre a
experiéncia poética e a critica implicita aos valores da
sociedade burguesa.

O poema organiza-se em ritmo fragmentado, valendo-se da
enume;agéo cadtica, e se ancora no verbo “servir”, que por si
s6 ja é critico, uma vez que remete para o sentido de

utilidade, palavra cara & sociedade de consumo. “Servir” e
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similares tém na estrutura do poema uma funcdo homdloga a do
processo “recolhectivo”. O poeta langca e expande as imagens e
as recolhe. A escolha deste verbo para estruturar os elementos
enumerados revela, uma profunda atitude critica, pois cria-se
uma oposigdo, uma,ruptura entre a sociedade e a poesia: o que
serve para a poesia ¢é Justamente aquilo que ndo tem uma
utilidade para a sociedade. Do ponto de vista desta sociedade,
& o inttil. Do ponto de vista da poesia, é o que lhe serve. Ao
que ndo tem uso social, o poeta d& um uso poético. A
divergéncia entre a poesia e o mnundo enquanto sociedade é
histébrica. Desde Platdo a poesia é excluida, mal vista, a néao
ser que se obrigue & ideoclogia do estado. Em uma sociedade
pragmdtica, wutilitarista e consumista, a poesia sobrevive a
margem, incompativel com os meios de produgdc, cantando o homem
e seus sonhos, suas inquietacdes e paixdes.

A recuperagdo dos objetos inuteis, que faz parte do
processo de composigdo de Manoel de Barros, lembra-nos a arte

MERZ de Kurt Schwitters. A arte MERZ consistia na “redescoberta
do mundo perdido do objeto — a paraferndlia de detritos,

lascas, aparas, ferros velhos, <cacos de vidro, Jornais,

impressos sem uso, etc., que sdo o lastro rejeitado pela vida

moderna em seu transito cotidiano...”®

— e a sua transformagdo
em arte. Kurt Schwitters, pintor e poeta, dava aos objetos, que

eram sinais dos restos de consumo, e ao “despejo lingliistico” —

¥ CAMPOS, H. (1975), p. 35
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clichés, citacgdes, expressdes sentimentais, etc. — a condicao

de arte. Esta atitude, ainda segundo o artista, abrangia um

ponto de vista social e um prazer pessoal. Suas collages
investem contra é arte asséptica, delimitadora do que seja
poético ou ndo seja, e se ébre para a busca de uma linguagem
que recicle os objetos do ponto de vista da pesquisa e da
invengdo. E manifesta, também, uma critica social, uma vez que
se utiliza do que a sociedade descarta.

A poesia barreana se aproxima dos MERZ de Kurt Schwitters,
quando eleva as frases «c¢lichés, os objetos e O homem
descartados pela sociedade a condigao de poemé. E é claro que
hd nessa atitude uma discordédncia com a sociedade, cada vez
mais tecnicista e desatenta & imaginacgdo, a intuigdo, muito
mais preocupada com o capltal, com os fatos fabricados pela
midia, o «que se confronta diretamente com o conhecimento
poético do mundo. Ao eleger o inutil, Manoel de Barros também
de;éacfaliza a poesia, dessublim}za-a, cria nela o espacgo para

as coisas consideradas antipoéticas e descompromissadas com

ez

determinados valores da estética. Ao se voltar para as coisas 3
ordindrias, selecionar os objetos de sua poesia no que a
sociedade despreza, o poeta vai estabelecendo a sua ética, e,
assim, redimensiona a nossa visdo do real, reconstréi o
conhecimento levando em consideragdo a inveng¢do, a intuigdo, o
acaso, o que ndo tem valor. O poema “Matéria de poesia” é um

verdadeiro manifesto em que a consciéncia de mundo do poeta se
) !
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alia a consciéncia artistica para tracar o seu projeto poético

e ético. Vejamos outros versos:

(oad)
Tudo aquilo que a nossa
civilizacgdo rejeita, pisa e mija em cima
Serve para poesia

(o)
O que é bom para o lixo é bom para a poesia

(...)
As coisas jogadas fora
tém grande importdncia
- como um homem jogado fora

{to-)
GEC, p. 180-1

O homem e as coisas inviaveis séo recuperados pela poesia
de Barros. A atitude tdo contundente do poeta aponta para o
lugar no mundo ndo sé da poeéia como também do poeta. Segundo
Octavio Paz, o poeta vive desterrado nos subsolos da histéria,
é um excluido, como o sao todos aqueles <considerados
socialmente inGteis: o paria, a crianca, o louco, © bébado e o
velho. Estes seres vivem no limiar da histdéria e aproveitam de

tudo aquilo que a sociedade joga fora: bule sem boca, latas,

cacos” de vidro, sapato velho, pente sem dente, e outros objetos
menosprezados — gesto de rebeldia que val contra a maquina da

producdo ao pdr para recircular ¢ que nada produz, as sucatas,
o lixo.

Junto as colisas inuteis acumuladas no poema, surgem, num
relance magico de iluminagdao, as 1imagens due unem O0S

contrarios: “chevrolé gosmento”, “laminacdo de sabiads”, “pedras

i

-

il
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que cheiram 4gua’”, "“homens que atravessam periodoc de &rvore”,
“alicate cremoso”, "“lodo das estrelas”. A forca poética das
imagens surge das combinacdes mais imprevisiveis e do que &
abandonado, largado pelo chdo, além dos limites do que a cidade
aproveita. Transfigurado em imagens, o inutil d& conta da
experiéncia do poético; fala do mundo e do fazer do poeta; da a
resposta ao utilitario, justamente com as imagens que o colocam
na berlinda, como no caso de “alicate cremoso”. O poeta
inutiliza o objeto percebendo nele uma outra nuance,
combinando-o com o gque o corrompe e lhe rouba a praticidade. A
imagem é veemente, corrosiva e bela. Em sua instantaneidade,
apreendemos © poético, a instabilidade dos significados e
vislumbramos uma nova linguagem, uma nova relagdo com © real. A
imagem reordena o mundo. Examinar o poema é examinar o mundo,
permed-lo de uma perspectiva critica, permitir & linguagem da
poesia repensar o mundo através dos objetos e seres gue nomeia,
permitir & linguagem do mundo repensar-se na linguagem da
poesia.

Esta é a comunhdo da poesia barreana com o inutil. Das
coisa; humildes do chdo, do homem destituido de valor social e
da convivéncia amorosa e exuberante que sua poesia promove
entre objetos que se evitam e se afastam em suas imagens, é que
o poeta constréi uma teoria poética dentro da prépria poesia.
Em seus liames, uma forga viva, pulsante, esvazia a palavra de
sua representagdo cuiturai e instaura a infidelidade do

sentido, o escrever por imagens que corrompe © entendimento da
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realidade tal qual a conhecemos e abre o caminho para o
desconhecido, o invisivel, o inaudivel, que lembram Rimbaud e
as suas 1idéias sobre a vidéncia e o desregramento de todos os
sentidos.

A elevagdo do ordinario chega até ao homem. Em meio as
sucatas, ao lixo, o homem barreano ndo se destaca. Para ter
lugar na sua poesia ele deve atingir a mesma condicido das
coisas ordindrias: “S6 empds de virar traste que o homem é
poesia...” (GEC, p.186). No caminho aberto por Baudelaire
quando levou para o poema © trapeiro, a prostituta, o homem da
multiddo, o fléneur, seres marginais, Manoel de Barros escolhe
para o0s seus poemas as figuras que ndo tém uma funcdo social,
que correm por fora do sistema. S80 as personagens do seu
universo criado que respondem ao deéejo do poeta de ocultar-se,
falar de si disfargado, multiplicar-se, dar forma ao seu eu
fragmentado, dramatizar a sua sensibilidade poética, e, também,
criar o© seu herdi, o© homem desse mundo conturbado e
fragmentado. S&o personagens importantes na configuragédo da
poética barreana, porque nos desvendam um processo de criagao

v
que dramatiza o eu lirico e, simultaneamente, nos informafauem
0 poeta utiliza para falar em seu nome; aponta-nos o lugar de
onde surge a elocucdo de sua poesia, dado importante para
compreendermos a posicgdo ideoldgica e a ética do poeta em seu
tempo.

A lirica que, desde Baudelaire, rompeu com 0 coragdo, pelo

menos como era entendida pelos antigos e pelos romédnticos,



despersonalizando-se, em Barros vali falar de um outro, mesmo
Lo,
falando de si mesma, ao tomar de empréstimo /& épica as

persoanae para as variagdes do eu lirico. Desde o seu primeiro
livro, Manoel de Barros tem paixdo por esses seres que vivem a
indigéncia social., Mario-pega-sapo, Polina, Maria-pelego-preto,
Ignacio Rubafo e tantos outros povoam a inféncia de Cabeludinho
em Poemas concebidos sem pecade. Depois vém Jodo, Gededo,
Aniceto, Bernardo, Apuleio, Felisdbénio, Andalego, espalhados
por todos o0s seus livros, sendo gque Bernardo ¢é o mais
recorrente em toda a sua obra. Estas personagens vivem a
promiscuidade dos reinos vegetal, animal e minerai, escorrem de
um para outro, participando da unidade com a natureza dque o
homem perdeu had muito tempo. S3o seres gue, por viverem no
limiar da cidade, colecionam tudo o que ndo tem valor de uso e
estd abandonado nas periferias. Com o gue a sociedade 7jogou
fora, eles constrdem seus objetos ludicos.

A criacdo de personagens € uma necessidade que o poeta

sente de multiplicar-se em outros, de dramatizar a solidido e a\

fragmentacdo do homem moderno e corresponder a descontinuidade
v

do real: “Eu costumo criar personagens. Eu tenho de descobrir

um alter-ego em vez de falar na minha pessoca. Porque tudo o que

a gente fala €& da gente mesmo.”’ Embora cada personagem criada

seja a melhor forma do poeta dizer a si préoprio, elas

instituem a diversidade em sua lirica, se erguem como vozes

? COUTO, J.G. Manoel de Barros busca na ignordncia a fonte da poesia. Folha de Sdo Paule. S3o Paulo,
14.nov. 1993

e S
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miltiplas dentro da unidade de sua voz e no movimento inverso
ao do poeta romdntico que se fazia porta voz do outro, seja o
outro o povo ou os leitores. Barros faz do outro seu porta-voz,
tornande a lirica um discursc plural, que inventa a
multiplicidade.

No verbete “poesia, s.t.”, do “Glossario de

s
A

transnominacdes em que ndo se explicam algumas delas (nenhumas)

- ou menos”, em uma das significa¢des para poesia, consta:

Designa também a armacdo de obijetos ludicos
com emprego de palavras imagens cores sons

etc. — geralmente feitos por criancas pessoas
esquisitas loucos e bébados
GEC, p.215

A poesia seria um ponto de identificac¢do entre o poeta e esses
seres improvaveis, incluindo ail também a crianca. Na verdade,
Barros encontra neles os parceiros para a apreensédo da
realidade sob a oética do lddico, do intuitivo, do inventivo,
Sdo seres que nada produzem de uso social: a “crian¢a” brinca,
o “b§bado” elide a razdo, perdendo os parédmetros racionais das
coisas; os “loucos” criam um outro mundo, muito particular,
fora da normalidade, e em “pessoas esquisitas”, talvez um
eufemismo de poeta, se recolhem todos os outros enumerados
acima.

As personagens de Barros sdo comoventes, guardam uma

inocéncia e uma delicadeza de alma que o0s unem com 0S poetas:
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Al abandono de cdécoras! Esse bugre Aniceto quase

[nao

para de pé como os cadarg¢cs mas usa um instrumento
[de

voar que prende nos cabelos como os poetas.

GEC, p. 218

Aniceto como peésoa & tdo 1inviadvel gquanto a comparacao
inesperada com o “cadar¢o”. Nessa imagem do “cadarc¢o”, Barros,
como €é de sua pratica, constréi determinada combinacdo de
linguagem, percebe certa situagdo poética surpreendida de um
humor leve. O “instrumento de voar” preso nos cabelos, como oS
enfeites que as mulheres usam, intersecciona Aniceto com os
poetas. E interessante notar que, se de um lado Barros ndo fala
diretamente da figura do poeta em seus poemas, por outro lado,
ele vai nos fornecendo tragos, através da comparacdo com as
personagens, para compormos o perfil do poeta. Nesse sentido,
acreditamos que as personagens crladas por ele sdo como seu
duplo, alter-ego que disfarga um eu lirico timido, hesitante
em falar na primeira pessoa, e que se esconde atras do outro
como se relesse o “Eu é um outro” de Rimbaud meio as avessas,
porgle, na verdade, inscreve seu desejo na fala do outro. O eu
lirico desperscnaliza-se, escamoteia-se para fazer do poema um
lugar de vozes polifdénicas, multiplas, dando essa voz a quem
socialmente ndoc tem direito a ela.

‘Das personagens de Barros, “Bernardo” é a mals amada; pelo
menos é a que aparece mals nos seus livros. Talvez porque

oriundo do seu universo biogradfico da fase adulta, de dono de
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fazenda no pantanal, e ainda tenha até hoje convivéncia com
essa figura. “Bernardo” é um bugre pantaneiro que ganhou até um
capitulo da ééf prosa poética do autor, Livro de pré-coisas, e
talvez seja o que mais condensa todas as outras personagens
citadas. No LPC, ele €&~ "0 personagem”. Citemos alguns

fragmentos:

1. No presente
Quando de primeiro o homem era sd, Bernardo era.
Veio de longe com a sua pré-histéria,
(oo)
De dentro de seus cabelos, onde guarda seu fumo,
seus cacos de vidro, seus espelhinhos, nascem
pregos primaveris!
Ndo sabe se as vestes apodrecem no corpo senio
quando elas apodrecem.
E muito apoderado pelo chio esse Bernardo.
(...)
Com bichos de escama conversa. Quve de longe a
botagdao de um ovo de jacaroa.
(.0.)
Passarinhos do mato, bem-te-vi, jodo-ferreira,
sentam no ombro desse bandarra para catar
imundicia orvalho, insetos.
(ou)
No patio, cachorro acua ele. (Pessoas com ar de
queldnio, cachorro descompreende.) Galinhas
bicoram seu casco.
Mal desenxerga.
(Nem mosca nem pedrada desviam ele de ser
g obscuro.) Bernardo esta pronto a poema. Passa um
rio gorjeado por perto. Com as mios aplaina as
aguas. Deus abrange ele.
GEC, p. 243-4

Situado na origem dos tempos, portanto, mitico, Bernardo
se cqnfunde com o chdo, se confunde com os bichos, assume
caracteristicas deles, lembra um tempo perdido, quando homens,
animais e vegetais se intertrocavam pacificamente. Perdido no

tempo e indefinido o lugar de onde veio, Bernardo integra-se &



231

natureza e pelo que descreve o poeta é “o puro traste em flor”,
é quase um chdo ou uma &rvore pois nele toma lugar passariﬁhos.
E a extremizacdo do humano, sem seus referenciais culturais.
Bernardo é um ser sem os sinais da sociedade de consumo,
destituido de qualquer valor social, vive na fronteira entre o
vegetal e o animal. E por fim €& aquele que o poeta elege, dele
nascem as imagens poéticas: “pregos primaveris” e “rio
gorjeado” que concentra péssaro, .canto .do péassaro e ruido de
rio. O rio canta e se canta, J& ndo é mais rio, mas também ja
ndo ¢é mals péassaro. A imagem aprofunda seu grau de
metaforicidade até se perderem as lembfangas do real. E como
j4 prescreveu “Jodo”, outra perscnagem: traste, Bernardo “estéa
pronto a poema”.

S40 essas as personagens &é\barreanas, capazes de ensinar-
nos a relacionar-nos de um outro modo com a vida. Em sua
humanidade residual guardam uma ternura comovente e se
aproximam dos poetas.’Sem uso socilal, Barros d& a esses seres

um uso poético: servem para o poema, € €& por meio deles que o

poeta faz a sua critica a sociedade.

¥

3.2 0 fragmento e a prosa poética

Para Jodoc Alexandre Barbosa, “o poema moderno é impensével

210

sem a nocdo de crise: ruptura”’”, uma crise interior aoc poema,

19 BARBOSA, J.A. (1986), p. 98
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que pde em Jogo ©Os seus mecanismos de representacao,
problematiza a linguagem e estd intimamente inserida na
consciéncia artistica. O critico diz mais:

i

O poeta moderno &, sobretudo, aquele que faz
da linguagem do poema a linguagem da
poesia. A metalinguagem no poema moderno deve,
por isso, ser entendida como o modo pelo gqual,
atraves da linguagem da poesia, © ©poeta
continua a repensar, no poema, as dimensdes
da realidade. Ndo ha modernidade na poesia
sem esta estratégia: a linguagem do poema é a
afirmagdo de uma <crise de linguagem que, por
sua vez, espelha a ruptura para com oS
mecanismos de representacdo da realidade.!! ‘

A metalinguagem, entéo, &€ problematizadora: ndoc sb6
questiona a construgdo poética, os elementos de que se compde
um poema, mas também a linguagem, da qual o poeta se vale para
nomear o0s objetos representados. Pela metaliguagem, investiga-
se o grau de adesd3c da linguagem & realidade, gquestiona-se a
mimese integra e trangiliila de uma realidade fragmentada e
descontinua.

A historicidade literaria e circunstancial pode ser vista

“ »
nessa crise através das relagdes que a poesia mantém com a
tradicdo e com o0 seu contexto. 0Os didlogos que o texto
estabelece com outros textos e com o seu momento consignam a
historicidade da obra. Lé-se a poesia de um poeta junto com a

poesia de outros poetas, nas relagbes secretas ou manifestas

que o0s textos revelam. O didlogo de Barros com outros poetas e

""" Ibidem, p. 98
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discursos ja foi tratado no primeiro capitulo, portanto, nao
nos interessa aqui.

Seguindo as 1idéias de Jo&o Alexandre Barbosa, nao seré

exatamente uma . categoria cronoldgica que assinalara a .

modernidade

de um texto literadrio. A poesia sbé se define como .

moderna se introduzir em seu espago a crise da linguagem, em: -

Do

cujo centro esta a consciéncia reflexiva do poeta. {

A partir de Poe, Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé, sé para
citar alguns dos fundadores da modernidade, a poesia se tornou
perturbadora e dissonante como observa Hugo Friedrich. A mimese
na poesia moderna n&o lembra © que propunham o0s classicos da
Renascenga, com a imitacdo da natureza e a imitacdo dos modelos
antigos. Ao contrario, incomoda, deixa o leitor desnorteado,
cria niveis t&o profundos de relagdes que © poema chega ao
hermetismo. Essa crise aponta para uma desobrigacdo dos
compromissos da linguagem com um certo realismo vigente na
literatura dos oitocentos, com o qual as vanguardas iniciaram o
processo de rompimento, consolidado no Modernismo.

Aliando &s idéias de Jodo Alexandre Barbosa as idéias de

.
Haroldo de Campos a respeito da especificidade da linguagem
poética e da destruigdo da referencialidade dos signos, citadas
h& pouco, podemos voltar & poesia barreana e ver que a sua
obra, ao encaminhar-se para um amadurecimento, acentua a crise
da linguagem nas imagens complexas, na construgdo do poético
atraﬁés da fragmentacdo da linguagem e na reflexdo constante

acerca da poesia e na precariedade dos vinculos que as palavras
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sustentam com a realidade, como temos procurado mostrar neste
capitulo.

‘Na configuragdo formal da imagem barreana predomina o
fragmento. O que a estrutura, muitas vezes, 5?9 residuos de
estruturas frasicas previsiveis na lingua, uma esﬁécie kée
@oldes lingliisticos que apontariam para © grau zero da
escritura de que fala Roland Barthes. Esses moldes linglisticos
sdo aproveitados e desconstruidos ao serem elaborados numa
construgéo sintagmatica imprevisivel. A  fragmentacéio da
linguagem se articula coerentemente com a sua poética, ou seja,
une no mesmo compasso de possibilidades significativas a
fragmentagdo da realidade e a fragmentagdo da poesia. Sé&o
consonédncias reveladoras de uma poética em andamento, uma
poética que se constréi em rupturas, em um refazer constante.
Nesse aspecto, podemos falar em uma estética do fragmento que
diz respeito a um modus operandi e ¢é simétrica ao homem
fragmentado. Em “Caderno de andarilho”, de Concerto a céu

aberto para solos de ave, encontramos anotag¢des do andarilho

que qéo verdadeiras filigranas de fragmentos: F

Se um trevo assumir a tarde, de noite chove. <
CCASA, p.49

!
i ‘s

Pessoa que 1é agua estd sujeita & libélula.
CCASA, p. 49

0s girassdéis tém dom de aurora. [
CCasA, p. 50 1 L

A Agua lirica dos cérregos ndo se vende em

farméacia.
CCASA, p. 50
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Na beira do entardecer o canto das cigarras
enferruja.

CCASA, p. 52

Sdo fragmentos poéticds construidos sobre residuos de
frases da linguagem corrente, quebrados em sua expectativa de
sentido ao serem Jjustapostos a outros fragmentos contrarios e
estranhos aos seus sentidos primeiros. Na estrutura gramatical
do verso, é o verbo que mais sofre a descontextualizagdo ao ser
complementado por um segmento de palavras que diverge de seu
uso habitual. Se apagarmos os fragmentos que dificultam a
legibilidade dos verbos, teremos fragmentos da linguagem
corrente, como é o caso de “Pessoa que 1lé .... estd sujeita a
...” e “os girassbis tém...” e ainda “A adgua ... dos codrregos

ndo se vende em/ farmacia.” Sdo residuos da fala comum que

~

resistem no espago do verso; o poeta os combina com outros ©

inesperados, dificultando o©os seus significédos; Da colisao

entre os fragmentos, surgem as centelhas do poético, o0s

sortilégios da poesia. O procedimento do poeta desorganiza o
v

cédigo comum, cria obstéculos para a leitura, estabelecendo

novas rela¢des entre as palavras que privilegiam © novo e

instauram uma linguagem ambigua, precdria e evanescente,

enraizada na desestabilizagdo do sentido.

Segundo V. Chklovski,

"0 objetivo da arte é dar a sensag¢do do
objeto como visao e nao como
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reconhecimento; o© procedimento da arte é
o] procedimento da singulariza¢aoc dos objetos,
€ o procedimento que consiste em obscurecer a
forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da
percepcdo.”*?

A linguagem poética nos quer dar, entdo, a visdo das coisas, a
sua emergéncia acima do que & conhecido, <c¢riando novas
hierarquias, afastando a condigdoc comunicativa e pratica da
linguagem. O poema se opde ao que circula nos “veios comuns do
entendimento”. Ao lé-lo, vemos emergir em suas dobras as
imagens incessantes que dificultam e tornam demorada a nossa
percep¢do dos objetos. Cabe ao leitor. contemplar a visdo que
se oferece a ele e dal ter acesso ao desconhecido.

Resumindo, a partir de fragmentos virtualmente
encontraveis na prosa diédria, a poesia barreana singulariza
nossa visdo das coisas. Manoel de Barros obtém o poético
através das rupturas promovidas nas construgdes frésicas

e

recorrentes na lingua. Nas suas rupturas, ele insere palavras

L

que arruinam com a fungdo mediadora da realidade dada a
linguagem. Vejamos um trecho do poema XV, de Arranjos para

assobBio:

(ev.)
Raiz de minha fala chama escombro
Meu olho perde as folhas quando a lesma
A gente comunga é sapo
Nossa magd é que come Eva
Estrela é que tem firmamento
Mas se estrela fosse brejo, eu brejava.

(.0)

.

'2 CHKLOVSKI, V. (1976), p. 45
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GEC, p. 212-13

Esse trecho de poema (estruturado sob a forma de
perguntas e respostas) constitul uma imagem exemplar da poética
barreana, gquando denomina a raiz de sua fala de “escombro” e
porque se compde de versos — fragmentos justapostosi—- ligando-
se apenas um ao outro através do 1liame da invengdo. Outro
aspecto também a ressaltar €& que, no segundo verso, a
fragmentacdo atinge a sintaxe: o verso ndc se completa
sintdtica e semanticamente, a oracdo subordinada temporal fica
suspensa. O verso deixa no ar, a cargo do leitor, quem sabe, a
sua complementagdo ou nao. Quando a fragmentagdo atinge a
sintaxe, como acontece em muitos versos de Barros, a
legibilidade do poema se torna mais problematica e destruidora
das possibilidades de significagdo. Destréi-se o sentido, abre-
Se um vazlo para gque O i@aginério surja.

0 fragmento forma uma unidade minima de construgdo do
poético, pois, articulado um ao outro, cria um Jjogo de tenséo
que instabiliza o sentido, distanciando das referéncias e
levango o leitor a deter na linguagem. O verso, entdo, se
compde do aproveitamento dos residuos de moldes lingliisticos
que permanecem em seu espago e sdo atraldos pelo inesperado, ©
que provoca uma iluminagdo subita, a_viséo propria da imagem
poética. No voltar-se sobre si mesma construindo o
fragmentario, a poesia barreana expde a crise da linguagem que
rompe com a representacdo mimética da realidade e empreende um

modo de ler esta mesma realidade, desafiando os conhecimentos
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sistematizados, escolhendo a invencdo como instdncia do olhar
sobre o mundo. Elaborar o que 3ja& existe, reelaborar o ja
previsto nas virtualidades da lingua, reacordar ©palavras
inconciliaveis, assim se faz o oficio do poeta.

Da mesma forma que o fragmento compde o poético, a prosa
também serad explorada como possibilidade de acesso a poesiaLMNa
obra de Barros, O Verso ou a prosa sdo meras formalidades da
esséﬁcia do poético. Construindo uma poesia contestadora do
convencional, que trabalha com as virtualidades da lingua para
desconstruir a sua codifiéagéo usual, Barros trata a poesia na
prosa da mesma forma que no poema. Da hesitagdoc de uma e de
outra, as 1lmagens se 1ncandescem. Livro de ©pré-coisas,
publicado em 1985, é o seu livro convencionalmente
caracterizado como prosa. Seu sub-titulo é “Roteiro para uma
excursdo poética no Pantanal”. Mas logo em sua primeira péagina,
j4 somos avisados, por um “Anuncio”, do que se trata no livro:
“Noédoas de Imagens. Festejos de linguagem”. Em vez do verso, a
poesia percorre a pagina e transborda para a linha seguinte. As
imagens, os fragmentos e a reflexdo sobre a linguagem

v
permanecem:

(ona)

Descendo a Ladeira Cunha e Cruz, a gente imbica
no Porto. Aqui é a Cidade Velha. O tempo e as aguas
esculpem escombros nos sobrados ancidos. Desenham
formas de larvas sobre paredes em podre. S3o
trabalhos que se fazem de rupturas. Como um poema.

Arbustos de espinhos com florimentos vermelhos
desabrem nas ruinas.

“Nossos sobrados enfrutam!”

Ha sapos vegetals entre pedras e &guas. O homem

deste lugar é uma continuagdo das aguas.

B ]
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(oas)
GEC, p. 229

Trecho do texto "“Narrador apresenta sua terra: Corumba,
cidade branca. Caﬁital do Pantanal com orgulho”, nele, o poeta
encontra na ag¢dc do tempo e da natureza no Pantanal a
similaridade com a experiéncia fragmentdria do ©poema: as
rupturas que eles provocam assemelham-se as rupturas de que um
poema se compde. Ao lado da constante reflexdo sobre ¢ poema e,
principalmente, ao dizé-lo em consondncia com a natureza, o
poeta em LPC val catalogando a natureza, inventariando sua
flora e seu bestiario e, principalmehte, desvelando a palavra
em sua promiscuidade e erotismo, capaz de designar um mundo
coalescente, erdticce, mitico, sensorial.

Ja dissemos que as entrevistas de Mancel de Barros lindam
no poético. Sua prosa prossegue no mesmo caminho. O poeta néao
se obriga a limites de géneros ou de formas ou ainda de
linguagem. Ao contrdrio, a sua experiéncia com a prosa faz
parte de um projeto estético que rompe com o pré-estabelecido e
se imstaura no desejo de criar no espag¢o do texto a sua prépria
teoria. A experiéncia da prosa na poesia barreana — prosa
peculiar que recorta um universo referencializado composto da
flora e da fauna do Pantanal e indissociada do discurso da
auto-referencialidade da literatura — traga para nds um pouco
do seu percurso rumo ao poético. Como o poeta se acerca dele,

quais suas escolhas e combinagdes, e, mais profundamente, como

Lo
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dar ac fragmento, que faz parte de sua ars poetica, a textura
da prosa que, em éua génese, deve éer continua e una, ou éeja,
deve dar conta do mundo em sua inteireza.

Em LPC, o discurso se estrutura de forma sistematica no
modo narrativo, Jj& que sua poesia, quando cria personagens e
situagdes narrativas aproxima-se do carater épico. O contar da
poesia barreana se mescla do mitico, das imagens que nos
reenviam para um tempo primordial, voltado para a
sensorialidade da palavra e para a sua for¢a de instaurar os
objetos nomeados. Mesmo 0 Pantanal presente ali,
geograficamente situado, com caracteristicas regionais
particulares, é ressaltado na sua afinidade com uma realidade
primitiva, larvar, semovente. A linguagem de Barros é
contaminada por essa realidade e mais ainda, a linguagem perde
a condi¢do de mediadora da realidade, e se torna instancia do
desejo de surpreender sujeito e objeto numa mesma unidade.

A experiéncia com a prosa em Manocel de Barros expde a sua
poética em andamento, se escrevendo, se reescrevendo e se
inscrevendo na busca de uma linguagem que recupere a relacédo

v
original do homem com a natureza, conjugando no mesmo espaco o
arcaico, as imagens remotas, com a reflexdo em torno da poesia,
que é condicgdo fundante da modernidade na literatura.

Se LPC é o 1livro que tem na sua organizacgdoc a forma
prosaica, nos préximos livros de Barros, as diferencas entre a
poesia e a prosa vdo se apagar para dar lugar ao fragmento que

nido tem um limite definido, vindo a constituir uma forma,
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completa em si mesma, estruturando-se em uma unica linha ou se
agrupando em um poema. Serd ainda em LPC que o poeta
definitivamente dara prosseguimento & auto-referencialidade,
tornando-a cada vez mais ficcionalizada no espago da poesia, a
ponto de encenar o livro “dentro do livro, como veremos a

seguir.

3.3 A encenagdo do poético

A poesia barreana constantemente remete para a
representacdo de sua prépria ficcionalidade. Muitas vezes, ela
encena o livro dentro do 1livro, utilizando-se da “mise en
abyme” para desnudar no espago poético a sua condigéo
ficcional. A “mise en abyme”, criada por Andre Gide em seu
Journal ao se referir a uma passagem de Hamlet, &€ um recurso
que consiste, de um modo geral, em refletir o objeto artistico,
como também refletir scobre ele, reduplicando-o no espago

v
ficcional.

A “mise en abyme” aparece nas diversas manifestag¢des
artisticas. No quadro “O casal Arnolfini” (1434), de Jan Van
Eyck, temos refletido em um espelho ao fundo as costas do
casal e a cena que estd em frente a eles e, portanto, fora do_
guadro. Na tela “As meninas” (1656), de Ve}ézquez, aparece o

reflexo em um espelho ao fundo, no interior do quadro, daqueles
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que ocupam o lugar de observadores da cena retratada — ou seja,

assim como nods, ao contempla-lo, estdo fora do quadro — e que
provavelmente sdo o objeto da pintura. O quadro de Velazquez é
complexo, pois estabelece um jogo de reflexo inguietante, a
comegar pela insercdo do préprio pintor no espago representado.
No cinema, encontramos muitos filmes que tematizam a sua
proépria realizagdo. “0Oito e meio”, de Fellini, e ™A noite
americana’, de Truffaut, sdo freqientemente citados como
exemplos de “mise en abyme”. A literatura talvez seja a arte
que malis se vale desse recurso de reflexdo de e sobre si mesma.
Dentro da tendéncia geral da arte, que segundo Arnold Hauserﬁ
vem desde o Maneirismo, e que Jodco Alexandre Barbosa assinala
como condicdo da modernidade em literatura, o texto literéario
dramatiza, como se em um espelho gue multiplicasse a imagem
refletida infinitamente, © seu processo de criacdo, oS seus
protocolos, os seus artificios, enfim, a convencionalidade

artistica. Y

v

Em Manocel de Barros, Q‘minimé verso pde em evidéncia e em
discqsséo a sua poética em desenvolvimeht&I Como temos mostrado
ac longo desse capitulo, Barros trabalha para desestabilizar o
sentido, deixando © minimo possivel de realidade em rasura na
linha do verso. Para‘tornar o sentido cada vez mais precario, o
poeta reduplica o mundo ficcional dentro da ficgdo. O 1livro

dentro do livro, as notas de rodapé, as transcricdes infiéis,

os tratados, o poema-entrevista, de Arranjos para assobio, ©
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glossario e outros s&o indices que configuram a representacio
do mundo ficcional.

Em Livro de pré-coisas, no texto “6. Retrato de irm3o”, da
parte intitulada “O Personagem”, o narrador introduz o que

podemos chamar de o livro dentro do livro:

(...}
Deixou-nos um TRATADO DE METAMORFOSES cuja parte
XIX, Livro de pré-coisas, transcrevemos.
GEC, p. 250

O que lemos a seguir, diferentemente do que vem antes e
depois, sdo poemas reunidos sob o mesmo titulo que consta na
capa. E o que é mais interessante, o livro ficcionalizado &,
por sua vez, parte do TRATADO DE METAMORFOSES deixado pelo
irmd8o que ¢é retratado. O processo de reduplica¢do atinge o
ficcional e wvaili mais além, quando apresenta nas paginas
margeadas por um retdngulo, a semelhanga de um 1livro, 0s
poemas e fragmentos que beiram a prosa. E representa mais ainda
ao colocar uma epigrafe de Heradclito na suposta folha de rosto
do 1livro ficcionalizado. Dentro do livro, o poeta encena o
livro, representa os seus paratextos, e cria um autor, no
caso,' aqui, o irmdo de YO Personagem”, dgue sabemos ser
Bernardo, um dos alter-egos de Barros.

A relacdo que se estabelece entre os textos do livro
ficcionalizado e os textos do livro que o contém é especular.

Aqui e ali, fragmentos ou versos refletem a poética de Barros
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em sua opg¢do pelo chdo e pela desconstrugdo da gramética, de

que as criangas, em sua poesia, sa0 os melhores representantes:

— Eu briguei naquele menino com uma pedra...
Criangas desescrevem a lingua. Arrombam as
gramaticas. (Como um calice lilas de beco!)
i GEC, 256
Em outro texto que se assemelha a uma brincadeira
mneménica, multo apreciada por criangas, a imagem da vaca

emplumada no poema configura 0 inusitado gque a sua poesia

encarna:

Se: no tranco do vento a lesma treme,
no/ que sou de parede a mesma prega;
se no fundo da concha a lesma freme,
aos refolhos da carne ela 'se agrega;
se /nas abas da nolte a lesma treva,
no que em mim jaz de escuro ela se trava;
se no meio da nédusea a lesma gosma,
no que sofro de musgo a cuja lasma;
se no vinco da folha a lesma escuma,
nas calgadas do poema a vaca empluma!
GEC, p. 252

As palavras nesse poema s80 atraidas pela semelhanga
sonora e ritmica. O jogo que se estabelece prescinde da
hesitagdo entre som e sentido proposta por Valéry e opta pelo
som, destruindo nas combinagdes sonoras o sentido. A “lesma”, o
sujeito poético, a “waca emplumada” no poema sdo signos que
reduplicam a poética barreana. A “lesma” faz parte de seu
bestiario e, muitas vezes, encarna a figura do poeta em seu

desejo de escrever com o corpo, isto ¢é, tornar a palavra
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corpérea, concreta. No universo da insignificédncia e das coisas
do chédo, a “lesma” é o duplo do poeta. A “vaca emplumada” nas
calgadas do poema se filia as suas imagens gue unem o alto e o
baixo, o pesado e o leve, o distante e o perto. E tal o
inusitado da imagem que um tom de humor a perpassa, esvaziando
qualquer possivel sentido para que o imagindrio apareca. A
forca da atracdo do som, as palavras se buscam, o paralelismo
sintdtico contribui para tecer a sonoridade que poderia ser
infinita se a imagem da “vaca emplumada” néo surgisse para pdr
um fim no Jjogo. Armado como se fosse uma brincadeira, que
talvez pertenca & memdéria da inféncia do poeta, o poema
recupera a tradig¢doc oral na forma metrificada em versos
decassilabos, com acento tdénico na sexta e décima silabas. O
poema nos surpreende, ndo sbé pela exploracdac da sonoridade de
forma flagrante, mas também por estar entre textos que né&o
demonstram essa preocupagdo. A poética de Manoel de Barros
inventa a sua forma a medida que caminha, & medida que especula
sobre si mesma e estabelece o jogo do ficcional.

Em Concertoc a céu aberto para soclos de ave, o poeta volta

v
a fazer a representacdo do livro dentro do livro. A primeira
parte ¢é precedida por uma “Introdugdo a um caderno de
apontamentos” que, como Jj& dissemos no segundo capitulo, narra
sobre um caderno de apontamentos deixado pelo avd ao neto. Os
textos do cadernc de apontamentos vém a ser os poemas do livro
em questdo. O jogo do ficcional cria o incerto, embaralha,

disfarca e finge o que diz. O sujeito dos poemas do "“Caderno
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de apontamentos”, que a introdugdo nos leva a concluir ser o
avb, se confunde com o eu do neto que, por sua vez, se confunde
com O poeta Manocel de Barros. Ali, encontramos memérias da sua
infancia, poemas ' que recuperam o autobiogriafico. Mas o seu
projeto estético: reafirma o poético, reinventa o que é
experiéncia pessoal para tornd-la experiéncia poética:

(«.)
Por tudo que leio nesses apontamentos,
pela ruptura de certas frases, fico em
divida se esses escritos sdc meros delirios
dnticos ou mera sedigido de palavras.
Metade das frases ndc pude copiar por
ilegiveis.

CCASA, p.l5

£  assim que termina a introducdc do “Caderno de
apontamentos”. O sujeito poético, para se apropriar da palavra
se disfarga em outro e, ao mesmo tempo, revela a poética
barreana, da qual a fragmentagdoc — “ruptura de certas frases”
—, a desestabilizacido dos sentidos — “delirios ©&nticos”,

“sedigdo de palavras” — e a ilegibilidade — "“Metade das

frases n&doc pude coplar por/ilegiveis” -— fazem parte. Manocel de
Barros constréi uma poética do incerto. Aquilo que pode ser
lido como decumento, ele junta o poético e elabora o ficcional,
de tal forma gque este representa a si mesmo, num 7jogo de
espelhos que vail ecocando niveis profundos de significacgéo.
Ainda em CCASA, na sua segunda parte, .intitulada “Caderno

de BAndarilho”, a apresentacdo, o prefacio e até mesmc um
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“"retrato” que funciona como uma espécie de biografia do sujeito
poético do “Cadérno”, configuram a “mise en abyme” dos
paratextos de um livro. A “Apresentacdo” segue as
caracteristicas de praxe: introduz 0 provavel autor do
“Caderno”, é assinalada por um tom pessoal, de quem conhece o
autor e em algum momento compartilha ou compartilhou de sua

vida:

Eu quando conheci o Aristeu —
ele estava em final de &rvore.

(«0)
Exerci alquns anos ao lado de Aristeu a profissao
de urubuzeiro (o trabalho era espantar os urubus
dos tendais de uma xargqueada).
{e.d)
CCASA, p. 45

O apresentador do poeta Aristeu faz parte de seu circulo
de convivéncia. A apresentagdo tem a fungdoc de tornar concreta
e objetiva a insténcia poética, criar um lago familiar entre o
autor e seu leitor, tornar a figura do autor, que parece té&o
distante do leitor, humana, real, em contraponto com o universo
que o 'leitor adentrard ao ler o primeiro poema. Na apresentacio
de Aristeu, o poeta cumpre com esses passos, porém sob a forma
de poesia. A “Apresentacdo” é um poema com todas as
peculiaridades dos pcemas de Barros.

Em seguida estéd o “Retrato”. Neste, Manocel de Barros nos
fornece alguns trag¢os do “poeta” Aristeu. Assemelha a um texto

biografico que retrata a personagem; as imagens barreanas déo
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o perfil de Aristeu. Logo & frente esta o “Prefacio”. Prefacio,
etimologicamente, significa “fala antes” e na concepgdo de
Gilberto Mendonca Teles, €& um “discurso paralelo” que guarda
“relagdes de contigliidade metonimica com o texto principal”'®. 0
prefacio do “Caderno de Andarilho”, ninguém ¢ assina e nem se
identifica, sendo talvez escrito pelo préprio autor; tem a
forma de um poema e, por 1sso, como os dols textos anteriores,
é mals um dos recursos de ficcionalizagdo do texto poético,
que compbe com os fragmentos do “Caderno de Andarilho”.

A funcdo de um prefacio é refletir sobre os textos aos
quais precede, de preferéncia elogiando-os. Explica e torna
acessivel ao leitor o texto prefaciado. O prefdcio do “Caderno
de Andarilho” cumpre essa fung¢do de praxe © que ele diz vai
ﬁh@ﬁ mais longe, no entanto; na verdade, o “prefdcio” apresenta -~
uma explicagdo da origem do mundo e da poesia; desde a
antecedéncia da coisa ao nome, passando pela descoberta da voz,
até chegar a fungdo do poeta, que seria a %“de iluminar o

siléncio das coisas andénimas”., Citemos os versos finais:

(o..)
Ficou certo pois néo
Que as moscas iriam iluminar
o siléncio das coisas andénimas,
Porém, vendo o Homem
Que as moscas nado davam conta de iluminar o
[siléncio
das coisas andnimas —
Passaram essa tarefa para os poetas.
CCasa, p. 4

'3 TELES, G. M. (1989), p. 56
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Ao colocar no mesmo plano “moscas” e ‘“poetas’”, Barros
instaura o seu universo poético que valoriza o desprezivel, as
coisas do chi@o e os seres sem valor social, e explica a posicgdo
da poesia no mundo, a de ser voz e luz das “coisas anénimas”. E
interessante notar que o poeta ndo estabelece uma hierarquia ou
relacdo de valor maior ou menor entre as coisas e 0s seres,
implicando na mesma fungdo “poetas” e "moscas”. O prefacio se
cumpre em sua razdo de ser. Porém, cabem nele nédo sé os
fragmentos do “Caderno do Andarilho”, mas também toda a poética
barreana. A anterioridade que a sua etimologia implica, &
representada aqui pela origem que atribui & pcesia e prepara o
leitor para ser iluminado pelas coisas extremamente infimas e
anbnimas do “Caderno de Andarilho”. Por exemplo: “Pessoa que 1lé
dgua estd sujeita a libélula.” (CCASA, p. 49). Que seja essa a
sina do leitor.

0 “Prefacio” é um poema disfarcado e, juntamente com os
paratextos que compdem a estrutura do livro, faz o jogo da
representacdo do ficcional no ficcional, da& ao leitor mais uma

2

possibilidade de percepgdc do poético e ndo deixa de lado, é
claro, a critica a linguagem, ac homem e ao mundo.

A representacdo do livro dentro do 1livro aparece com
freqgiiéncia na poesia barreana, seja através da simulagdo de
cadernos que foram encontrados ou herdados, seja através de
citacdo de algum livro ficcionalizado pelo poeta. Este

artificio, denominado pelos formalistas russos de motivagéo

realista, foi, como j& dissemos no segundo capitulo, um recurso
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muito comum no Romantismo. Os escritores, para tomar a palavra
e entrar no universo ficcicnal, teciam a verossimilhanca a
partir de um elemento que tem estatuto de documento.

Em Manoel de BRarros, esse artificio aparece em diversos
livros como uma das manifesta¢des de sua consciéncia poética,
que se desdobra nas reflexdes sobre a poesia e na representacsdo
dos procedimentos e indices ficcionais da poesia. Em Gramatica
expositiva do chéo, o0s poemas sdo oriundos do cadernc de um
poeta preso. Livro de pré-coisas, como dissemos linhas atrés,
se reduplica no espag¢c literédrio. Em Concerto a céu aberto para
solos de ave, ha os dois cadernos, o do avd e o do andarilho.
Em O livro das ignoragas, compdem “Os deslimites da palavra” os
poemas do “Caderno de armazém” encontrados pelo poeta. Toda
essa encenacgdo cria niveis dentro do préprio ficcional; faz
mais enigmdtico o poético; confunde a percep¢doc do leitor.

Ao se desdobrar, a obra cria niveis de leitura. Em Barrbs;\\

i

0 sujeito poético da obra in extenso €& leitor do livro

[

ficcionalizado. E nds, leitores, o somos ‘égéé MVééés. A
principio fora da obra, caimos depois no ficcional & medida em
que lemos o livro dentro do livro. Passamos para um ponto de
vista interior & obra e nos colocamos na mesma condigdo do
sujeito poético, estabelecendo ai um Jjogo de ambigiidade
especular.

Outro dado que se acrescenta a esse é o fato de o sujeito

poético reescrever os poemas achados. O reescrever ndo deixa

de ser escolher, rasurar, retirar e acrescentar. Assim como ao
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reescrever um texto qualguer, acabamos por mutiléd-lo e afasta-
lo de suas idéias originais, no texto poético barreané a
rejescritura age na desestabilizacdo cada vez maior dos
sentidos. “Pentear” e “desarrumar as frases”, como estda no LI,
ou ndo copia-las por ilegiveis, como estd em CCASA, faz parte
de uma poética que ndo quer dizer tudo e guer aprofundar mais
ainda o seu grau de conotagdo. Sabemos que 0 texto, por
natureza, & ambigilo, ac fazer o Jjogo ‘da incerteza, da
hesitagdo. O que Barros se propde é extremizar a forga poética
do signo, leva-lo a tensdo maxima para abalar em nés, leitores,
a percepgdo que temos do real. |

A interferéncia do sujeito poético nos poemas encontrados
tanbém tem wuma outra razdo de ser. A autoria dos poemas
encontrados é sempre dada a persdnagens iletradas. Apuleio,
Bernardo, Aniceto e outros sdo retirados do primitivo mundo
pantaneiroc; sdo personagens gque ndo tém um conhecimento
académico, mas tém um conhecimento poético e ludico do real.
Elas ndo tém o dominio da lingua padrdo, necessadria para que
sejam aceitas no grupo dito culto da sociedade. O poeta, ao

v
reescrever o0s poemas, estd sendo o acesso das personagens ao
mundo dos letrados. 0O poeta legitima os poemas, ao fazer a
intermediacdc qgue nos permite 1lé-los e aceité-los sem
questionarmos sua autoria. Entdo, h& duas faces no gesto de
reescrever os poemas. Em primeiro lugar, seria um artificio de
construgdo da verossimilhanga. O poeta se d;sfarca por tras das

personagens iletradas, e para gque o leitor ndoc desconfie de
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suas mascaras, finge o gesto de ‘reescrever o0s poemas. En
segundo lugar, o {gﬁgrever’j'os poemas, principalmente
transcrevé-los infielmente, é remissivo a poética de barreana,
que refor¢a o inexato, o incerto, peculiar a poesia.

Ainda complementando "o Jjogo do poético, temos as
transcrigdes infiéis. Vimos no Caderno do avd, de CCASA, o
poeta coplar pela metade as frases. Em “0Os deslimites da
palavra”, de LI, ha a interferéncia do poeta na “arrumacdo das
frases” e em alguns poemas © gue Se anuncia nos seus titulos
nédo se cumpre no texto. No poema “Sete inutensilios de
Aniceto” (GEC, p. 218), lemos apenas seis. J& no boema “Seis ou
treze colsas que eu aprendi sozinho” (GEC, p.289), encontramos
quatorze. As transcrigdes infiéis, na poesia barreana, atingem
a matemdtica, ciéncia, por exceléncia, da exatiddo. O poeta
reinventa a matematica, desafia o <conhecimento 1légico e

contempla o homem com o conhecimento poético de mundo.

Qutro artificio interessante na construgdo do poético sao -

as notas de rodapé. Elas criam um certo entrave na leitura,
obrigando o olhar do leitor a se deslocar até o final da
pagina, quebrando a linearidade da leitura, que 3Ja nédo ¢é
trangtiila na poesia de Manoel de Barros. As notas de rodapé
usualmente tém a fungdo de esclarecer ou acrescentar alguma
informagdo ao texto. Na poesia barreana, ao contrario, as notas
de rodapé acumulam uma série de informa¢des que obscurecem oOsS
sentidos e transbordam o poético para as suas margens. O poema

ainda é esse acréscimo que leva a fragmentag¢do até a leitura.
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Esses artificios de construgdo do poético mobilizam a
auto-referencialidade da obra, inserindo, Jjunto & imagem do
mundo, a dramatizagdo de elementos periféricos ao livro, que
indiciam a crise de representa¢do da realidade e guestionam a
linguagem como instrumento  dessa representacdo. Os discursos
paralelos como prefécio, epigrafe e outros, construidos no
espa¢o reservado ao poético e ficcionalizados, expdem o livro
enquanto objeto que mimetiza © seu modo de producdo. Por sua
vez, as transcricgdes infiéis reforgcam a crise de representacéao
da realidade a medida ‘é'_vrr'l'que, na sua infidelidade, representam
a prépria natureza do poético, que ¢é fonte do desejo, do
inexato, do sonho. Entre o texto por transcrever e o que &
transcrito, abre-se o espa¢o do mistério gozoso, e a insidia do
poético se inscreve na linguagem, tornando-a objeto do desejo,

dobra de sentidos incessantes.

3.4 A linguagem perdida

Segundo Ernst Fischer, “O desejo de retornar & fonte da

N

linguagem é inerente a poesia” e “em todo poeta existe certa

F73%:]

nostalgia de uma linguagem ‘mé&gica’, original. Ja dissemos

e

que © nosso contexto histérico ndo é propicio a poesia. As
dificuldades de superar a comunicagdo de massa, a cultura
marcada pela descontinuidade e a sociedade tecnoldgica dque

recusa a imaginacdo e uma lbégica poética na reordenagdc da

" FISCHER, E. (1983), p. 35
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realidade s&o resisténcias que se pdem para a poesia, e mesmo
o fato de contar com pouccs leitores, contribuem para espanta-

la desse mundo. A poesia nado se reconhece nas relacdes

desumanizadas, nos “nomes que inventamos e S&80 signos de
71> A poesia, hoje, ‘talvez ndo seja desse mundo, onde

} toda palavra é certiddo das perdas, do homem que perdeu a sua

unidade e a sua condigédo de ser. Por 1isso, é tdo forte na

.poesia moderna o desejo de retornar & fonte original, de cantar
'nostalgicamente um tempo primordial de recuperar a linguagem

'culturalmente perdida.

Na poesia barreana, entrelagado a consciéncia criadora, héa

¢ desejo de recuperar a linguagem perdida ou, sendo, a partir

desse sentimento das origens, criar uma linguagem que reescreva

0 mundo, reinventando os sistemas de conhecimento que o regem,
desde a gramatica, a ciéncia, passando pela matemdtica,

contrapondo-os ac saber e dizer das teorias que o poeta inventa

e & criacdo de um dicionario poético e peculiar. Encontramos em _ ;.

Mancel de Barros a invencdo de palavras, a desconstrugdo do

verbo, a criagdo de um “d

ialeto r&” que empreende a sintese

»

entre © nome e o objeto, a burla da racionalidade numérica, a
preferéncia pela imagem em vez do nome, o bestiario dos seres
insignificantes com os quais o poeta se identifica, o encontro
com a ancestralidade da palavra no desenho e a palavra“w;

capturada na sua face erdtica e, sedutora.

1S SCHULER, D. (1994), p. 08
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O que podemos perceber €& que a busca da linguagem
culturalmente perdida na poesia de Barros ndo se separa do
constante refletir sobre si mesma, do repensar a linguagem e
suas categorias. A consciéncia criadora é perpassada por uma
certa nostalgia de recliperar o} perdido nas imagens
imgrgvisiveis que apagam a oposigdo entre sujeito e objeto{
logo apaga a intefpretagéo que se pbe entre o homem e a
natureza, e instaura o tempo inefavel da presenga poética. As
iyagens do indistinto, préprias do mitico, afloram para for%%g
o verso e descortinam um mundo auroral, que s a palavra

poética é capaz de recordar em toda a sua ancestralidade:

0 azul das pedras tinha cauda e canto.
GEC, p. 144

Ful buscar um gosto leve
naquilo éarvore

naquilo casa-de-passaros.
GEC, p. 145

" No primeiro verso citado, vemos configurar-se um tempo em
que todas as colsas participam uma na natureza da outra; sao

’
prefigura¢des iniciais do mundo, gquando a linguagem é adamica e
adere ao objeto. Essa mesma linguagem, nos versos seguintes, ao
nomear a “arvore” e a “casa-de-passaros”, se liberta da
logicidade da 1lingua, diluindo categorias gramaticais que
sistematizam e tornam compreensivel o discurso. Sabemos que a
gramdtica é prescritiva e capta a reaiidade sob uma ordem

=

linear e légica. Ao grafar “naquilo” para referir-se a “arvore”
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e a “casa-de-passaros”, quebra-se a identidade gramatical, o
conceitual ainda ndo existe; o género das coisas, que se cifra
nas palavras, indefine-se e 05 objetos nomeados perdem seus

limites convencionados pela lingua e passam a fazer parte de

s

uma unidade original.
A criagdo de uma linguagem que va além das contradic¢des da
realidade que a lingua tenta ocultar e ordenar sob a ldégica, em

Barros se confunde:com a linguagem primordial:

VIII

Nas Metamorfoses, em duzentas e quarenta fabulas,
Ovidio mostra seres humanos transformados em
pedras, vegetais, bichos, coisas.
Um novo estdgio seria que os entes j& transformados
falassem um dialeto coisal, larval, pedral, etc.
Nasceria uma linguagem madruguenta, adémica, edénica,
inaugural —
Que os poetas aprenderiam — desde que voltassem as
criangas que foram
As ras que foram
As pedras que foram.
Para voltar a inféncia, os poetas precisariam também
de reaprender a errar a lingua.
Mas esse é um convite a ignoréncia? A enfiar o idioma
nos mosquitos?
Seria uma deméncia peregrina.

GEC, p. 2989

A referéncia a Ovidio aqui nesse poema ¢é muito
significativa. Narrador de mitos gregos, Ovidio traz nas
Metamorfoses o tempo mitico em qﬁe ﬁéo existiam limites entre
0s seres vivos. Ele comega sua narragdc propondo contar “como

0s seres assumiram novas formas”'® Um tempo magico, fabuloso, de

16 OVIDIO, ( 5.d.), p. 13
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encantamentos e harmonia que principiou com o caos, depois
ordenado em cosmos por um deus. Ao citar Ovidio, o poeta
atualiza e presentifica o tempo mitico e abre para néds,
leitores do século XX, uma entrada nesse tempo e espago
primordiais, dando imagem &0 sentimento da unidade perdida que
existe dentro de néds.

No poema, o sujeito poético sonha com um estdgio além do
narrado por Ovidio; ele propde uma linguagem, mais precisamente
um “dialeto coisal, larval, pedral etc.” No verso seguinte, o
poeta explica o que viria a ser esse dialeto: uma linguagem
adédmica, primeira, gue tivesse a mesma naturéza das coisas
nomeadas e aderisse a elas. Qual linguagem se aproximaria mais
dessa linguagem desejada, se né&o a poética? Mircea Eliade

escreve que

Toda a poesia é um esforgo para recriar a linguagem,
para abolir, por outras palavras, a linguagemnm
corrente de todos os dias, e inventar uma nova, |
pessoal e privada, em Ultima insténcia, secreta. Mas-
a criacgdo poética, tal como a criagdoc linglistica,
implica a aboligdo do tempo, da histdéria concentrada
na linguagem - e tende a recuperagdo da situagédo

v paradisiaca primordial, no tempo que em se criava
espontaneamente, no tempo em que © passado nao
existia, porque nédo havia consciéncia do tempo,
membéria da duracdo temporal.’

No poema, a condigdo para se chegar a essa linguagem & a
volta a origem, desde a meméria mitica mais proxima do homem

moderno, que ¢é a infancia, até a memdéria remota de suas

'"ELIADE, M. (1989), p. 24
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origens, que é o estdgio do caos, quando ndo havia distinciao
entre as formas. Veja-se, no caso, a gradacdo que o poeta deu
ao retorno a origem: “crianga”, “r&” e “pedra” — o regresso do
humano até um elemento primitivo que ndo tem qualquer traco de

consciléncia.

Mas, como estamos falando do homem moderno, a memdria mais

recente de sua origem, que repete a mitica, é a infancia..

Entdo, para alcangar uma linguagem inaugural, é preciso voltar
a infédncia. A <crianga, para Barros, tera uma importancia
fundamental na busca dessa linguagem. Em Compéndio para uso dos
passaros, de 1961, Barros escreve o0s poemas‘ sob o ponto de
vista infantil na tentativa de, na captagdo do real, corromper
0 carater de mediagdo da linguagem, de tal forma que se
recupere nela a “situacgdo paradisiaca primordial” e a criacédo
espontédnea, de que Mircea Eliade fala.

A relacgdo da crianca com a linguagem é concreta e
sensorial; vista sempre na sua fisicidade sonora, a palavra é
contemplada e ouvida como se fosse um objeto. A crianca ndo
domiqa o discurso formalizado pela gramdtica. Dai a subversdo
espontdnea das regras gramaticais pelas criangas em um poema de
LPC, que ja citamos, e agora na licdo aos poetas que precisam
reaprender aquilo que lhes é natural em contraponto a linguagem
corrente. Ou seja, reaprender o erro, a transgressao.

Por que o erro, a transgressdo, a subversdo, gue sao
condenados pelo ensino normativo da lingua, sdo assinalados com

sinal positivo na poesia de um modo geral, mas especialmente na

7
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de Barros? O erro é elemento de perturbacdo da ordem, afronta o
que € considerado certo por quem detém o poder e © saber e se
coloca do lado dos transgressores e improvaveis do sistema
vigente: o bébado, o marginal, a criang¢a, o homem primitivo, o
poeta. O homem estd inserido numa rotina empobrecedora, as
forgas da fantasia e do imaginadrio sdo soterradas profundamente
e nao had lembrangcas de sua face comprometida com a
criatividade, com o ludico e o alegre, com os sentimentos que o
processo civilizatério reprimiu. A poesia instaura a diferenca,
a divergéncia, d& forma a subjetividade, sentidos contréarios a
uniformidade que a vis&c racional quer dar a todas as coisas e
seres. Se, do ponto de vista da lingua, a poesia esta no erro,
seqgqundo o© poeta norte-americano John Ashbery, em palestra
proferida no MAM, do Rio de Janeiro, em 1993, ™ Quem lé& poesia
pde o coragdo no lugar certo”.

~v0 poema acima é prescritivo. Para se chegar a linguagem
adadmica, é preciso que o poeta recupere um estado de criagéo
anterior ao ldégico, que, no poema, a “crianga”, a “rad” e a
“pedra” representam. A apreensdo do real pela crianga se

v

realiza em uma linguagem condensada, na qual os significados
sdo imprecisos e imprevisivels e, mais ainda, em uma linguagem
que prescinde das palavras de ligagdo (como conectivos,
preposigdes, conjungdes) orientadoras da sintaxe da frase, e
gque se assemelha a linguagem mitica que a “r&d” e a “pedra”,
elementos primordiais, nos recordam. E ascender a esse estado é

romper com a lingua institucionalizada, reaprender a “erra-la”
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e explorar a linguagem na sua for¢a criadora, concretizada pelo
poeta ao criar as palavras “coisal”, “larval” e “pedral”,
signos acentuados em seus significantes, em seu Jjogo sonoro €
de significados incerﬁos, deslizantes e disponiveis para ©
leitor construi-los, de acordo com o seu imaginério.

A disponibilidade da linguagem para a criagdo de palavras
&€ 1inerente a construgdo poética barreana. A justaposigdo de
sufixo a substantivos é um dos processos de construgac da
palavra nova. Assim, acrescentando acs c¢itados acima, temos
“passarinhal”, “trastal”, “insetal” ou ainda imagens de
extrema condensagdo: “R3 de luagal” (GEC, p. 210) e “Aguacgal de
estrelas” (GEC, p. 269) “luacal” €@ um neologismo que desliza
anagramaticamente de lamagal. Por estar ligado a “r&”, que tem
habitos noturnos e seu ambiente natural é o brejo, lembra lua,
luar, dai “luacal”, sendo que o sufixo “¢al” foi usado pela
conotacdo de aumentativo. J& no segundo exemplo, “Aguagal”
elide aguaceiro e retine duas realidades distintas em profuséao
poética: chuva e estrelas. Para Gaston Bachelard, “A imagem
poética é uma emergéncia da linguagem.”'® A imagem barreana se

v
pensa e se reflete nessa emergéncia e exuberincia em explosao.
E a forca da imagem estd enraizada nos abalos provocados na
lingua como utensilio de comunicagédo.

Explorando as virtualidades de producdo de palavras da

lingua, o poeta cria e da especial atengdo aos neologismos

verbais: “andorinhar”, “luar”, “horizontar” sdo alguns dos

'* BACHELARD, G. (1984), p. 190
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verbos inventados por Manoel de Barros. Por sinal, o verbo é a
categoria gramatical que mais é desconstruida ao ser combinado
com fragmentos imprevisiveis e estranhos ao seu significado
corrente: "“Meus ocasos mudaram de aves?” (CCASA, p. 27); “Hoje
eu desenho o cheiro das &rvores” (LI, p. 19) e “As coisas me
ampliaram para menos” (LI, p. 69). Ao transgredir as normas que
regem © uso do verbo, © poeta estd dizendo mais do que pode
dizer a lingua e esté& criando a sua linguagem “adamica” e
“madruguenta”, desejé do poema gue estamos analisando.

{ O poeta ainda fala em “reaprender a errar a lingua”.
“"“Reaprender” pressupde que algo foli aprendido e esquecido.
Provavelmente, ¢é o esquecimento da infancia e todas as suas
decorréncias, principalmente de seu tréansito pelo “erro”. Essa
pratica da subversdo da lingua, érreferida em um poema de O

Livro das ignoragas como “agramatica”, ensinada pelo Padre

Ezequiel, professor do menino, gquando esteve no Rio de
Janeiro, que o aconselha a “saber errar bem seu idioma” (LI,
p.89%), sendo que o prefixo "“a-” é negagdo. O encontro com o

poético através da recuperagao da linguagem adamica esta
isso, a insisténcia no erro, na armagdo dos sentidos no
imprevisivel que aumenta o 1imaginadrio. Muitas vezes, essa
oposicdo se da utilizando o que a lingua oferece de negagdo.
Por exemplo, O Livro das ignordgas 1insiste na clave do prefixo
de negagao “des-". Temos “deslimites”, “desmorrer”,

desinventar”, “descomego” e muito mais. Parece-nos que o poeta

B e "
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quer atingir a ignorancia, assinalada no titulo do 1livro,
atraves da desconstrugdo das construcdes frasicas recorrentes
na lingua. A erupgdo da linguagem, com todos os seus segredos,
sortilégios e lnesperados sentidos, recupera o momento
primordial da criagdo e nos’ lan¢ga num mundo novo, novidadeiro,
plural e propicio as liberdades.

O poema termina com indagacdes, transidas de uma certa
nostalgia, como se fosse utdpico o desejo do poeta, colocado no
nivel da loucura, mais poeticamente, da “deméncia peregrina”,
gue é imagem de duas faces. O verso: a liberdade, a
transgressao, a alegria clandestina dos “iluminédos profanos”
que vivem no limiar da cidade. O anverso: é a erréncia e a
solidédo dos seres inviaveis na nossé sociedade. Al reside todo

0 exilio do poeta e a sua dor da perda. No fundo, ndo hé imagem

gue cicatrize a cesura original e dé conta das contradigdes do

real, que é sempre “um porto ainda por chegar”, um tempo ainda

por inventar, o lugar do intocavel coracdo selvagem da vida,

lembrando Clarice Lispector. Mas a poesia & o fracasso melhor

do destino humano de amar o perdido, de buscar sua origem e se
v
proteger nela.
A busca da linguagem primordial é incessantg}ela faz parte
de uma poética e de uma ética, das escolhas de uma consciéncia

criadora. O homem primitivo e seu linguajar recordam para ©

poeta a linguagem perdida. Bernardo é um deles:

IX

Bernardo escreve escorreito, com as unhas, na &agua,
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C Dialeto-Ra.*

Nele o chdo exubera.

O Dialeto-R& exara lanhos.

Bernardo conversa em R& como gquem conversa em
Aramaico.

Pelos insetos que usa ele sabe o nome das chuvas.
Bernardo montou no quintal Oficina de Transfazer
Natureza.

(Objetos fabricados na Oficina, por exemplo:
Duas aranhas com olho de estame

Um beija-flor de rodas vermelhas

Um imitador de auroras - usado pelos tordos.

(vo)

* Falado por pessoas de aguas, remanescentes do Mar
de Xaraiés, O Dialeto-R4, na sua escrita, se
assemelha ao Aramaico — 1dioma falado pelos povos
gque antigamente habitavam a regido pantanosa entre o
Tigre e o Eufrates. Sabe-se que o Aramaico e o
Dialeto-R& sdo linguas escorregadias e carregadas de
consoantes liquidas. E a razdo desta nota.
GEC, p. 280-1

O ™“Dialeto-Ra” da forma ao projeto subjacente a poesia
barreana de criacdo de uma linguagem. Quem fala esse dialeto é
justamente gquem tem afinidades com a criancgca: o homem
primitivo na figura de Bernardo, o duplo mais amado do poeta. A
realizacdo do “Dialeto-Ra” wvaili se dar Jjustamente na nomeacdo
dos objetos inventados na “Oficina de Transfazer Natureza”. Ao
criar objetos estranhos & realidade e designa-los com imagens
e ndo exatamente com nomes, O poeta estd construindo o seu
“Dialeto-Ra”, instaurando a sua linguagem e, assim, recriando a
-
realidade. 0 parentesco do “Dialeto-R&” com o Aramaico, lingua

falada por Cristo e seus apdstolos, confere ao dialeto um

estatuto documental.
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As notas de rodapé tém a fungdo de explicar, acrescentar
informa¢des, remeter para outros textos. Na poesia barreana, é
um artificio de ruptura da leitura, entravando a sua
linearidade, como também, ao mimetizar os paratextos incomuns
em livro de poesia, préprioé de livros cientificos e teéricos,
finge © carater ficcional do poema sob a forma do veridico,
principalmente ao colocar ao lado do poético uma informacao
histdérica, como a referéncia ao Aramaico. A duplicidade se
instaura e se desfazem as diferencas aristotélicas entre o
historiador e o poeta.

A concretizagd@o desse dialeto, aparece em LI no primeiro

poema de “Mundo pequeno”:

(o00)
Quando o rio estd comegando um peixe,
Ele me coisa
Ele me r&
Ele me arvore.
De tarde um velho tocara sua flauta para inverter

0s ocasos.
LI, p.77

A transformacdo do substantivo em verbo, sem alterar a sua

i i3 e 5 o~ 1 .JV # A

forma corrompe o Eéﬁkﬂnlvel morfo-sintdtico e seméntico,” da a
palavra a dimensdo de imagem, evocando um tempo anterior a
sintaxe normativa da lingua. A linguagem se torna concreta,
mitica e resgata a sua ancestral ligagdo com a imagem enquanto
desenho. A linguagem estd criada de forma sensorial, enraizada

no corpo, imagética e sintética, porque a palavra que ¢é

/
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substantivo é também verbo. E mais: a imagem, ao diluir o
concelto e a interpretacdo, préprios do sujeito distanciado de
seu objeto, e tornar presente o ser ou coisa imageada, supre a
disténcia entre o homem e a natureza, acomoda-o no seu abrigo
auroral.

A linguagem gque é signo da Jauséncia, da perda e da
sepa;acéo, se inscreve num espago de desejo que re(a)coraé’mé
palayra e 0 seu objeto. Este é o horizonte utdpico da poesia:
apagar a falta que h& por tréds de toda palavra, ser a proépria
coiéa designada, instaurar um nmundo nove fundado numa
racionalidade minima, no afastamento da linguagem cientifica que
destrdéi a ambigliidade.

—

A escrita nasceu enraizada na imagem. Primeiro o homem
narrou as suas histérias, desenhando-as. Sé mais tarde, o homem
constituiu a palavra como simbolo estabelecido pelo uso, cercou-
a por significados limitados para socializd-la e, assim,
possibilitar a comunicagio. A poesia herdou de forma
significativa essa ancestralidade da escrita; ela sempre teve um
cardter pléstico. A 1imagem poética encarna o esforgo de

v
estreitar os lagos entre o© signo e a referéncia, de fazer a
incisd3o do imagindrio na cesura aberta entre a palavra e o
objeto. No didlogo Créatilo, de Platdo, a-poesia estd do lado de
Cratilo e n3o de Demécrito. Na poesia, como em Cratilo, a
palavra deseja corresponder ao ser, quer dizer, a mimese atinge

0 maximo, nd3o em cardter documental, de realismo cientificista,

mas sim na condigdo de imagem que quer incorporar a forma de seu
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objetqﬂna sua constituigdo. A palavra, nesse sentido, é motivada
e traduz ludicamente o objeto que representa. A mediacdo, sinal
da separagdo, se minimaliza, porque na palavra estd a presenca
do seu objeto, com todos o0s seus encantamentos e sortilégios.
Por outro lado, a palavra, assim coisificada, une todos os
homens em wuma s 1lingua universal, integrando o© homem, a
natureza, as coisas, o0s seres e o sagrado. Essa linguagem,

Barros deseja:

XXIV

Ougo uma frase de aranqud: én-én? co-hé! ahé
han? hum?...
N&o tive preparatério em lingyagem de aranqud.

Caligrafei seu nome assim Mas pode uma
palavra chegar a perfeigdo de se tornar um
pa&ssaro?

Antigamente podia.
As letras aceitavam péssaros.
As &rvores serviam de alfabeto para os Gregos.
A letra mais bonita era a (palmeira).
Garatujel meus passaros até a Ultima natureza.
Notei que descobrir novos lados de uma palavra
era o mesmo que descobrir novos lados do Ser.
As paisagens comiam no meu olho.

CCASA, p. 27-8

Esse €& um poema de descoberta da perda da linguagem
universal, capaz de dizer e integrar ¢ humano, o divino e os
seres viventes. A perda da linguagenm/universal comega com a
queda de Adido, primeiro nomeador do mundo e radicaliza na torre
de Babel, quando a hybris do homem provocou a desobediéncia a

Deus e todos foram punidos com a pluralidéde das linguas e a
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incomunicabilidade se instaurou no mundo. O que a frase da
“aranqua” recupera para o poeta, que ndo a entende, é a
lembranga de um estdgio da humanidade em que todos os seres se
ligavam pelos lagos estreitos de uma linguagem comum, uma
linguagem aderente em gque "0 seu ser ndo era sinal de uma
auséncia, ou o ndo-ser do objeto representado.

0 desenho, que €& imagem e se opde ao simbdlico
convencionado, este, representado pela palavra “aranqud”, que
formaliza a linguagem e separa ©Os homens e as coisas de um
entendimento comum, instala, no poema, a pluralidade,
desaprisiona a ave e a lnsere no espacgo do‘ imaginario, a
dimensao mais longinqua do ser, onde um esbogo, um arquétipo
precario reune todas os passaros.

o

y\A semelhanga das férmulas magicas, a palavra “Antigamente”
cifra o tempo encantatério e mitico. A humanidade desenvolveu as
letras a partir de desenhos, da aproximagdc entre a forma do
objeto e a sua representagdo grafica. A letra “A” tem sua origem{
no pictograma do hieréglifo egipcio que representa a cabecga de
um bol; a letra "B” lembra uma casa de teto achatado,
signi}icado que estd na raiz do pictograma egipcio; a letra “C”
originou~se do hieréglifo egipcio que representﬁva um bumerangue
e assim por diante. Se observarmos, hoje, o©s tfagos das letras,
podemos chegar & sua ancestralidade‘ que nos -revelard o seu
caradter imagético e motivado pela realidade dos objetos a serem

representados. Podemos reconhecer no “A” tragos, lembrangas

residuais, de uma cabega de boi com os chifres para baixo. Por
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isso, © poeta diz que “As letras aceitavam péssaros.” Quer
dizer, a letra nido era o sinal da auséncia e da distancia.
Poderiamos ouvir o vento no desenho da “palmeira” ou o gorjeio
do “péassaro” nas nuances de seus riscos. O homem estava
intimamente integrado a natureza, gque era o seu melhor livro.
“Caligrafar” e “Garatujar” sdo formas pré-légicas, situadas no
espa¢o da intuigdo, do sonho. Parece-nos que é nesse tempo que o
poeta sabe ndo voltar mais, mas que a poesia, ritualizando-se em
imagens, metadforas, metonimias, sinestesias, enfim, na plenitude
da ambigliidade da linguagem, atualiza porque repete a criacdo
primordial, em que estdo a felicidade, as forgas poéticas
originais e a emergéncia do ser. A multiplicidade da palavra
corresponde & multiplicidade do ser, Na palavra ressoam
profundamente as forgas originais do ser,

M Para finalizar, gostariamos de registrar a desconfianca do
poeta. No verso do desenho da “palmeira”, o poeta, por um b;éve
momento, ndo acredita que nds, leitores de signos escritos,
somos capazes de sonhar nagqueles tragos a “palmeira”. Ele sente
a necessidade de grafa-la, mesmo que delicadamente a tire da
cena primeira ao aprisiona-la nos parénteses. Na verdade, ndo
sabemos se ele ndo acreditou no nosso inexaurivel imaginédrio que
inscreve letra e siléncio, linha e entrelinha, palavra e desenho
nas pautas do desejo, ou se conspirou, distraidamente, contra a
sua poética, que, caso ndo vissemos ali uma “palmeira”, nos

prescreveria inventar e seguir alegremente adivinhando,

rasurando o desenho na letra, pois, diz o poeta, “Poesia ndo é
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para compreender, mas para/incorporar/Entender é parede; procure
ser uma arvore.” (GEC, p.212)

No primeiro capitulo, aproximamos Manoel de Barros de
alguns pintores com o0s quais seus poemas mantinham um certo
didlogo. Dissemos. que Barrds é um refinado fruidor de artes
plasticas, que J& pdde apreciar varias telas famosas em museus
da Europa e Estados Unidos. Sua admirag¢do pelo pictérico &
manifesta em entrevistas e depoimentos, e ndo seria de todo
descabido que ele, num repente, resolvesse desenhar. De fato, é
o gque acoﬁtece, ndo que o poeta deixe a pena e pegue 0 pincel,
mas, assim como Victor Hugo fazia bico de pena, Marcel Proust e
Franz Kakfa garatujavam as margens dos seus textos e Oswald de
Andrade desenhava seus poemas, Barros desenha figquras que ora
revelam a impossibilidade da palavra, ora s&o recuperacgdo dos
tragos originais da linguagem, como vimos no poema paginas
atréas.

As vezes nos perguntamos sobre o que levaria um escritor ou
um poeta a abandonar a palavra e incursionar no desenho. Ou,
entdo, a fazer confabular palavra e desenho num mesmo espaco,

.
sendo ele mesmo a instdncia criadora dos dois. Talvez, uma
primeira resposta, seria © resgate inconsciente da meméria da
palavra. As letras sdo desenhos se anatomizando em alfabeto que,
por sua vez, orienta-as para, em combinag¢des varias, resultarem
em palavras. Uma sequnda resposta seria a angustia que persegue
os artistas modernos: a impossibilidade do dizer, de traduzir o

que a intuigdo e o 1imagindrio contemplam, esse mistério
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original, em palavras genuinas. O que ndo cabe na palavra
transborda em pontos, linhas e formas. 0 desenho arruina com o
conceitual, que é interpretacgdo, mediacdo, separacdo. Depois,
além das margens da palavra, h& um territdrio inconquistavel,
talvez, mistico, talvez absurdamente selvagem, quem sabe a face
espantosa de Deus. Escapa & palavra uma realidade que, &s vezes,
confundimos com o siléncio, esquecendo qué 0 siléncio estad em
seu centro, em suas cercanias, no espag¢o entre uma e outra,
naquilo que chamamos entrelinhas. E o siléncio que permite a
palavra ser. Acreditamos que a recaida de escritores e poetas no
desenho seja resposta para isso tudo.

Cs desenhos de Manoel de Barros sédo primitivos, leves
esbogos de formas, que reencarnam metaforicamente os tragos
iniciais da prépria escrita. Sdo formulacdo de uma arqueoclogia
da linguagem perdida, sonho de uma escavagdoc que desce aos
primérdios do ser e descobre o lugar da cisdo original,
provocadora da fragmentagdo do sujeito e instauradora da falta e
da distancia entre a palavra e 0 seu objeto, que a palavra
poética sonha romper.

Bs desenhos barreanos surgem das mdos que prosseguem muito
mais os tracos das letras do gque propriamente configuram um
objeto ou um ser. Barros chama os seus desenhos de bonecos. Em
seu livro O guardador de &guas, na parte "“Passos para uma
‘transfiquracao”, o poeta desliza das palavras para as figuras,

como se estas prolongassem aquelas.
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Em “Passos para a transfiguracio”, os seis poemas que o
compdem estdo ligados entre si e sdo uma seqiiéncia acompanhados
de seils desenhos que representam, provavelmente, a personagem
tematizada. Os indices presentes nos poemas, os tracos da
figura, o seu traje levamnos a pensar em Sa0 Francisco de
Assis, que teria no despojamento o denominador comum com as

personagens de Barros. Escolhemos o poema I:

PASSOS PARA A TRANSFIGURACAO
I

Das vilezas do chéao
Vém-lhes as palavras
Chega tém ouro

Até., Chega libélulas.

A
I\

0S MURMURIOS QUERIAM PERTENCE-LO

GA, p. 27
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O leitor de poesia, acostumado a seqliéncia das palavraé,
ac defrontar-se com esta pagina, sente-se provocado a ir além
das palavras para compreender o poema. A péagina em branco,
reduto da mancha em negro que é o poema, torna-se, entdo, pré-
tela, onde a palavra & perturbada em sua seqliencialidade,
obrigando © olhar de quem 1l&€ a alternar-se no val-e-vem entre
dois sistemas de signos diferentes. Logo, o desenho desdobra a
palavra, e esta é memoriosa ao resgatar a sua ancestralidade
ali, a vista, na iluminacgao do poético.

0O titulo geral dos poemas evoca uma transformagdo que
podemos ler como revelagdo da feigdo pictérica da palavra. Mas
0 seu sentido se expande a medida em que relacionamos a
compreensdo dos poemas com 0s desenhos. Trata-se dos passos da
figura poetizada e desenhada em diregdo a um estado de
despojamento e de integracdo na natureza, que é o modus vivendi
das personagens de Manoel de Barros. A transfiguracgdo evoca a
epifania da palavra no humano.

Metapoema sintético, os dols primeiros versos constituem a

origem da palavra barreana: ¢ ordindrio que tém lugar no chao, q/ﬁ

w

desprezivel que ¢é transfigurado metaforicamente em “ouro”. Os
dois versos seguintes fundam-se no uso coloquial da linguagem. A
forma “Chega” tem caracteristica de superlativo e enfatiza o que
vem depois dela: “ouro” e “libélulas”, transfiguraclo das
“vilezas” em poesia. As palavras sdo justapostas nesses dois
versos, mais do que nos outros, ligadas por essa relacgdo quase

eroética que, atraidas pelo ritmo, mantém entre si. A sonoridade
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do segmento final do ultimo verso, “Chega libélulas”, seduz o
olhar do leitor para o desenho e para a composigdo do todo da
pagina.

Observando o, desenho, vemos que ele “rascunha” uma forma
humana. Sao tragos leves, 1inacabados. A cabega se liga ao corpo
sem O pescogo; ela estd virada em sentido horizontal, como se
deitasse sobre seus préprios ombros, © que dad uma expressdo de
abandono e de desprotegdo. 0Os fios da barbaf 0os olhos redondos;
a boca, um trago que a silencia; o nariz, uma linha sinuosa e
comprida a atravessar o rosto. Tudo estd em equilibrio com a
horizontalidade da cabeca. O corpo mantém-se na vertical, mas é
desproporcional em relagdo ao brago e a mdo, esta a Unica coisa
que sobrou do brago esquerdo da figura. A figura é fracionada,
como no Cubismo, fragmentada e montada numa anatomia gque
possibilita ao espectador-leitor vé-la em varios &angulos.

O desenho €& desdobramento dos versos que © precedem. A
padgina, agora em sua dimensdo hibrida, ¢é pagina-tela, onde o
desenho e a tipografia fazem parte do seu significado. A palavra
aqul estd recordada em sua ancestralidade.

0

A disposigdoc na péagina, o desenho intermediando os versos
escritos em caixa-baixa e o0s versos finails escritos em caixa-
alta, sd&o elementos de uma composigdo que problematiza a
reflexividade do fazer poético em andamento, a de autodefinicgédo
dinadmica do gesto do poetar e da recepgdoc gque lhe é condizente.
O texto é desenho e o desenho ¢é texto. A transfiguragéo,

remetendo-nos ao titulo, ocorre na poesia. Nos tragos dos
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desenhos barreanos, percebemos a sua afinidade com os primitivos
que inscreveram a sua visdo da realidade nas cavernas. Ou ainda

com a crianga com os seus desenhos celulares, suas garatujas e

rabiscos. Os bonecos de Barros mal se configuram, sdoc linhas que .

se estremecem, se inacabam, hesitam em dar forma.

Antes de finalizar, lembramos que Manocel de Barros néo\pée
0s seus desenhos na edigdo de Gramatica expositiva do chéo -
poesia quase toda. Nao sabemos a razdo de tal gesto. Os desenhos
s6 constam na edigdo de O guardador de aguas. Porém, o desenho
continua sendo uma pratica. Temos em mdos uma série deles com
fragmentos de poemas que o poeta cedeu para uma empresa de Campo
Grande distribuir no natal de 91.

0O desenho em Barros glosa o verbal, comenta-o em
garatujas, arabescos, numa relacdo ludica em que um e outro
sistema de signos se espelham, se representam. Nada se parece
tanto com os versos quanto os desenhos que os acompanham. Assim,
0 desenho é& um exercicio da linguagem que transita do verbal
para © ndo-verbal, experimentando as reservas de sentido que o
poét%co guarda. E mais um dizer feito trago, cheio das
delicadezas das linhas inacabadas, comoc o inacabado faz parte
da natureza da poesia, das formas que mais se adivinham, mais se
velam. Subjazem nesses desenhos talvez um ndo-dito da emogdo, um
canto profundo, quando cessa a palavra para surpreenderr de
beleza o siléncio do desenho, sinal das palavras que nos faltam.

0s desenhos de Manoel de Barros fazem parte da construgdo

de uma consciéncia criadora e d3c continuidade & busca da



linguagem perdida. Desenhar seus poemas, tal qual o faz, é
retomar a escrita primordial, gquando os primitiVos narravam suas
histdérias através dos desenhos nas cavernas. Por outro lado, os
desenhos do poeta.sdo perguntas que ele langa sobre a linguagem,
sobre a provisoriedade e impossibilidade da palavra, expondo a
sua poética em andamento.

Essa poética em andamento recria o mundo através da criacdo
de uma linguagem. O poeta acredita em um conhecimento poético do
mundo, e trabalha para construi-lo. Esse conhecimento - se
desdobra nas indagag¢des sobre a linguagem e na representacdo da
realidade e da vida interior do sujeito. Em contraposigdo ao
conhecimento da ciéncia, que a tudo quer dominar e reduzir a uma
explicagdo cilentifica, o conhecimento poético oferece a
pluralidade, a imprecisdc da palavra, a 1imagem em vez do
concelto, a experiéncia em vez da informagdo e do know how.
Nesse sentido, Manoel de Barros terd uma palavra poética sébia,
com um saber emergencial. A voz enunciativa de muitos fragmentos
de Barros ndc d& conselhos, como © narrador de Walter Benjamin,
mas transforma em experiéncia suas observagdes das coisas

.
infimas e consideradas inGteis. Os fragmentos do "“Caderno de

andarilho’”, de CCASA, nos oferecem o conhecimento do ordinario,

das coigsas do chéo:

Sabiéds de outubro ndo delimpam seus cantos; 0s de
marco delimpam. Estamos estudando a razdo disso
por laminas de cantos. ‘

CCASA, p.58

Um rio quando se espraia dorme entregue a si mesmo,
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dorme as conchas...
CCASA, p. 59

Formiga n&o tem dor nas costas.
CCASA, p. 60

Sdo versos que tém um tom de ensinamento, de experiéncia
que a voz da enunciagdo quer compartilhar com seus leitores. $é
gue © gue ensinam destrdém com toda a visdo do saber considerado
pela ciéncia e pelas academias. Em “Seis ou treze coisas que eu
aprendi sozinho”, de O Guardador de aguas, o segundo poemna,
depois de enumerar versos como “A Jjia, quando chove, tinge de

azul o seu coaxo.” e “A quinze metros do arco-iris o sol é
cheiroso.”, termina assim: “Todas estas informacdes tém
soberba desimportédncia/ cientifica — como andar de
costas.” (GEC, p. 290) Com este saber, o poeta pde em questao a
ciéncia, confronta-se com ela ao valorizar um conhecimento que
val contra os pressupostos que a fundamentam. Ao discurso séfio}
sisudo e légico da ciéncia e da sociedade de um modo geral, o
poeta oferece o ildégico e o ludico, o humor e © contrasenso. O
conhecimento poético “arquiva toda ciéncia” e subverte a
ideologia que mascara a realidade.

Para, talvez, persuadir o leitor e reforgar o carater de
experiéncia transformada em conhecimento escrito, o poeta, ao
longo de sua obra, cita titulos ficticios que, possivelmente,
registrariam esses saberes. Assim, temg§ “Teologia do traste”,
“Tratado das Grandezas do Infimo”, “Tratado de Metamorfoses”,

entre outros, que refletem no espago da poesia, em “mis en
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abyme”, a poética barreana. E uma imagem desse processo de
conhecimento e classificagdo das coisas s&o os titulos dos
livros ou de partes deles: Gramatica expositiva do chio, Livro
de pré-coisas, Livro das ignordg¢as e neste, “Uma didatica da
invengdo”. O poeta, em seus’ titulos, remete para o conhecimento
formalizado, para a palavra escrita. Em Gramatica expositiva do
chdo, configura-se o desejo de “normatizar” poeticamente o chio,
que é onde estd a matéria de sua poesia.

A série intitulada “livro”, que se aliﬁha com muitos
outros, como Livro das horas, de Rilke, Livro do desassossego,
de Fernando Pessoa, enuncia © desejo de formalizar um
conhecimento para gque, gravado em palavra escrita, possa ser
dividido e ganhe a perenidade. Para que todos os usuarios
tenham acesso a esses conhecimentos e falem a lingua dessa
poesia adémica, faltaria um dicionario. Em conversa com o poeta,
ele nos disse da vontade de criar um dicionario do ordinéario.
Este, 1inclusive, era um dos possiveis titulos do 1livro O
guardador de Aaguas. Mas até hoje ndo criou sistematicamente o
seu dicionario. Se o dicionario nao saiu, pelos menos nds temos
um mini~-diciondrio em Arranjos para assobio.

A criacdo e formalizagdc de uma linguagem se concretiza
quando ela se codifica ou dicionariza para a pratica dos
usudrios. 0O dicionario tem um caradter legislador; é .ele que
unifica toda uma 1lingua e a torna patrimdénio comum para

exercicio de um povo ou de uma comunidade. Os iluministas para



ATE OS CARANGUEIJOS
QUEREM ELE PARA CHAO




Bonecos de Manoel de Barros

Fonte: Arquivo pessoal
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concretizar a nova ordem do mundo, fundada na razdo, criaram a
enciclopédia. O dicionario, a enciclopédia, o glossario sao
tentativas de abarcar o conhecimento, dar forma ao real pela
linguagem. Em Arranjos para assobio, Mancel de Barros cria um
“Glossario de transnominag¢@es em que ndc se explicam algumas
delas (nenhumas) — ou menos” no qual os verbetes recodificam

poeticamente a linguagem através de sobreposicdo de camadas de
significados, que compdem varias possibilidades de olhar sobre

uma mesma palavra:

Lesma, s.f.
Semente molhada de caracol que se arrasta sobre
as pedras, deixando um caminho de gosma
escrito com o Corpo
Individuo que experimenta a lascivia do infimo
Aquele que viga de liquenes no jardim

GEC, p. 215

A “lesma” faz parte do bestidrio barreano e encarna, no
universo da criagdo, o escrever com O COrpo, gque o poeta -
prescreve. Nesse sentido, no universo do infimo, a “lesma” & um
duplq do poeta assim como “sabi&” que, no seu gesto de ciscar e
catar as colisas do chdo, se assemelha com o gesto do poeta ao
escrever.

A “lesma” é recriada na vertente da invengdoc e do desejo
que sdo acervo de toda criagdo. Os significados para o referente
“lesma” se desdobram no inesperado através de uma proliferacido
exuberante da linguagem. O verbete introduz o 1imaginédrio, a

palavra com uma dimensdao erbdtica, enraizada no corpo. A nova
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etimologia da palavra verbetizada emerge do espaco do
conhecimento poético.

Para finalizar, Manocel de Barros revela a forga erdtica que
subjaz a palavra. A sua relagdo com a palavra € voluptuosa,
lembra o ato amoroso: ‘

(o0d)
A lesma influil muito em meu desejo de gosmar sobre as
palavras

Neste coito com letras!

(vod)
GEC, p. 293

A palavra barreana é promiscua, erética, pulsdo para a vida. Sua
forga emerge do verbo que é poiesis, momento inaugural que
recria o mundo através da linguagem.

A consciéncia criadora de Manoel de Barros estd sempre em
movimento, pesquisando, indagando a linguagem nas suas nuances
mais profundas. A sua auto-reflexividade une a atitude moderna
das reflexdes poéticas e tebricas sobre a poesia, préprias do
“espirito operante” do poeta moderno de que fala Hugo Friedrich
em Estrutura da lirica moderna, com a busca de uma linguagem
adadmica, capaz de criar ¢ mundo novamente para gque o homem,
renovado e humanizado, se reconheca nele. Mais ainda, a atitude
reflexiva da poesia nédo pode deixar de ser «critica, de
incorporar em suas constantes as divergéncias com a sociedade e
a critica dura & valorizacdo exacerbada do uUtil. A imagem do

“caneco furado” como objeto que tem um uso poético justamente

porque perdeu seu valor de uso, que o© poeta cita em varias
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entrevistas, reflete exatamente a critica ao funcional, ao
utilitério, & sociedade do descartavel. Para ter um lugar nesse
tempo, & preciso que a poesia incorpore a sua linguagem a
linguagem do mundo e, a partir dai, o torne melhor e habitavel
para o homem. Lembrando Heildegger e Holderlin, se torne a casa

poética do homemn.



A GUISA DE CONCLUSAO

Falando sobre anadlise de poesia, Manoel de Barros diz em

uma entrevista:

Poesia estd sempre no escuro rega¢o das fontes.
Sofro medo de anadlise., Ela enfraquece a escureza das
fontes, seus arcanos. Desses grandes poetas, que
admiro e leio com devocdo, eu ndo faria analise
nunca. Nem comparativa. Primeiro porque ndo sei
decompor. Segundo: ndo tem segundo. A grande poesia
h&d de passar virgem por todos os seus estupradores.
Pode ser amada, nunca analisada.’

Se tivéssemos levado em consideracdo a opinid&o do poeta,
teriamos desistido do estudo de sua poesia. Em seu medo de
analise, ¢é 1injusto com o trabalho do critico que tem, entre
cutras fungdes, o papel de mediador entre o texto e o leitor. O
critico abre o caminho do leitor para a fruigdc da obra em sua
plenitude, propde leituras, tem uma relagdo cumplice com a obra
e dedcobre possibilidades de significados, dos quais o préprio
poeta, muitas vezes, ndo tem consciéncia. O critico, antes de
tudo, é um leitor e o seu trabalho ndo é de esgotamento do
texto ou de decifrador do enigma poéticeo. Ao contrario, como
leitor ele recifra o texto e desvenda mais possibilidades de

leitura. O critico ndo exaure o mistério da obra e cuida para

' BARROS, M. (1990), p.318
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que o “escuro regago das fontes” permaneca. Porém é um mistério
compartilhado, aumentadoe a medida em que a poesia se abre
generosa para a insergdo de mais um olhar.

Pensando junto com aqueles que acreditam ser o texto
critico insténciaﬁde criagade e de prazer, empreendemos a nossa
leitura do poeta que, de antemdo, como vimos, ndo Vé com
simpatia avcritica. Ao longo do nosso estudo, procuramos ser
décil ao poema barreano, ndo deixamos de lado a imposicéao
intima que entrelaga a razdo ao coragdo para ler seus poemas a
luz do mistério da poiesis. Discorrer sobre a poesia de Barros
nao & facil. Ela é& plural e extremizé a instabilidade dos
sentidos das palavras, deixando um minimo de referencialidade
para torna-la legivel. Os caminhos de leitura que ela oferece
sdo multiplos e a escolha do critico deve ser para aumenta-los.

Como constatamos ao longo de nossa anélise, a cisdo da
consciéncia em Manoel de Barros, a vivéncia do fragmentéario,

decorrente do dilaceramento do sujeito, e o sentimento do

v

irrecuperavel assinalado pela nostalgia paradisiaca, permeia/”

toda a sua obra. Sua poesia é fragmentadria, o© seu universo
poético é construido mais em ruptura, enunciado atravé

disjung¢des, de quebra na sintaxe. A palavravééética barreana é
sinal das perdas e da fragmentagdc e, aoc mesmo tempo, Jquer
recuperar a unidade homem-natureza. A poesia de Barros vive
essa contradicdo nas imagens que unem realidades divergentes.

Talvez esteja nessa tentativa de aproximagdo de contrarios o

s de
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desejo profundo de recriar a unidade primordial através da
imagem poética.

Notamos que a medida que a obra de Barros assumiu uma
configuracdo proépria, o amadurecimento conquistadeo por toda
poesia norteada - por uma- consciéncia criadora, mais
fragmentdria ela se tornou. Esse processo é visivel nio sé na
vocagdo epigramatica, que se acentuou ao longo do tempo, mas
também na construgdo de poemas por meio de Jjustaposicido de

Versos gue ndo se unem por um nexo visivel. Em Concerto a céu
aberto para solo de aves e O livro das ignoracgas, dois dos
seus ultimos livros, além do poema composto por um ou dois
versos, aparece o 1ntertexto do siléncio, indiciado por uma
espéclie de versos pontilhados, que sao pontos de suspensao
intermediando um verso e outro. Tudo isso marca a
descontinuidade prépria de sua poesia, a qual, muitas vezes,
faz parte do processc de ficcionalizagdo dos poemas, gquando o
sujeito da escritura simula ser o <copiador de textos
encontrados em cadernos e usa a transcrigdo infiel e “pela
metade” para justificar, em nivel textual, a fragmenta¢do dos
vers&g, o que, para o leitor atento, é pura encenagdc de sua
poética fragmentéaria.

O homem atual vive numa cultura descontinua e em crise,
com valores em dissclugdo. A sociedade tecnicista e de consumo
estabelece comportamentos e valores precdrios e transitérios. O

poeta vive esse tempo e sente a fragmentagdo do ser. Embora

muitos possam dizer que esse sentimento do fragmentario é
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proprio do homem urbano e possam considerar Barros como o poeta
do Pantanal, reiteramos que o sujeito cindido estd presente na
cultura ocidental e pode se manifestar independente de fatores
geograficos ou sociais. Acresce que, pelo fato de estar
impregnado da flora e faunafpéntaneiras, Barros ndo é um poeta
sertanejo ou regional. Ao contrério, sua poesia traz temas que
sdo do homem de qualquer parte do mundo. O poeta é um homem
estudioso, atento ao seu momento histérico, e é leitor refinado

que, no entanto, ao escrever, se disfarga em personae iletradas
para responder a ciéncia, & sofisticacdo da técnica — ambas

benéficas, mas, muitas vezes, usadas para desuménizar o homem —
com ﬁm conhecimento simuladamente simples, baseado nas
percepgdes sensorials e na observagdc das coisas.

Em sua poesia, h& a constituigcdo de um saber que
privilegia o inutil, e ao aproveitar o inutil, d& valor poético
aquilo que ndo tem mais um valor social e fol desprezado pela
sociedade; nesse sentido, esse saber confronta-se com todo o
conhecimento construido do Iluminismo para ca. Sua poesia
diverge visceralmente do que propde a sociedade, seja falando
uma outra lingdagem que ele chama de dialeto, seja criando uma
estética do ordindrio que valoriza as coisas infimas do chéo.

O desejo comum a todo poeta de criar uma linguagem, como
vimos, estd presente em Barros. O “dialeto-rad”, falado por suas
personagens primitivas, constitui a experiéncia poética de uma
linguagem que entrelaga em sua malha, ao mesmo tempo, © seu

projeto estético em sua ambicdo de captar a palavra em seu
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momento auroral, anterior a légica, e as reflexdes em torno da
literatura, préprias da literatura moderna.

Em varios poemas, Barros define a poesia através de
imagens gque recorrem ao nonsense, a a montagem desconcertante
de realidades distantes. A poesia, entdo, é conjugada no espaco
do magico, do ludico e, a partir dai, propde a desestabilizacao
dos sentidos das palavras. E essa palavra nova, adamica, imagem
de caos e de cosmos, capaz de dizer e criar novamente o mundo
pela forga da poesia, que © poema barreano nos oferece como
possibilidade de leitura e sugere a nossa insercdoc no mundo.

“Pelo que demonstramos na aproximagdoc de Manoel de Barros

com alguns poetas modernistas, ndo ha duvida de que ele tem o

seu lugar garantido no circuito desse movimento e que continua

alargando suas conquistas na contemporaneidade. Barros se
alinha com Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Murilo Mendes,
Raul Bopp, Carlos Drummond, Jo&oc Cabral de Melo Neto, Ferreira
Gullar, Dante Milano, poetas que fizeram e fazem a poesia
brasileira ser uma das mais significativas do mundo. A poesia
barreana da a sua contribuigdo de forma singular a literatura
brasileira. E uma das suas peculiaridades estd Jjustamente no
fato de construir uma escrituréhiem constante andamento, na
qual nao podemos fixar uma unica caracteristica ou heranca. Ela
se enriquece das diferencas. Se Raul Bopp pode . ser iluminado
pela poesia barreana, Barros também reescreve a imagem onirica

de Murilo Mendes. O didlogo com Oswald de Andrade resulta no

desdobramento de suas idéias e conquistas poéticas. O poeta,
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parafraseando Méario de Andrade quando escreve sobre Rimbaud
("N6s desenvolvemos Rimbaud.”), desenvolve Oswald, rasgando um
pouco mais o© horizonte modernista, assim como o fizeram
Graciliano Ramos,, Guimardes Rosa e Osman Lins na prosa.

Tudo 1sso assinala a sua poética orientada por uma
consciéncia criadora que lé o seu contexto histdrico e constréi
a sua rede de significados em relacdo com outros poetas e com
outras manifestagdes artisticas. Dessa forma se da o didlogo
com o discurso pictérico, numa relagdo de enriquecimento mutuo.
A poesia de Manoel de Barros mais do que lembrar a pintura, é
uma manifestagcdo de que ndo hé territérios definidos entre as
artes. Preservadas as ©peculiaridades de cada uma, elas
caminham juntas e comungam principios estéticos que resultam de
confluéncias de pesquisas da linguagem artistica e fazem parte
do movimento permanente de transformacd&o das artes. Em certos
poemas de Barros, podemos reconhecer a pintura grotesca  de
Arcimboldo ou a delicadeza do traco onirico de Miré. Esta
caracteristica de sua poesia, irmana-o a Jodao Cabral de Melo
Neto, a Murilo Mendes, a Carlos Drummond de Andrade, poetas
que,v na nossa tradigdo lirica, estiveram em didlogo com a
pintura.

Em sua obra, observamos um projeto estético, uma poética
que se desenha multipla: ora recua para o tempo da inféncia,
ora se engaja soliddria no tempo presente, deixando-se alcangar
pela dor do outro. E, muitas vezes, de repente, dela depreende-

se uma nostalgia da linguagem original, mas, a0 mesmo tempo,

—— S AP .
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confia na possibilidade da poesia, se ndo de recuperar o
perdido, pelo meﬁos de abrigar a poiesis, repetir a criacgao
primordial e instalar o novo no vazio que o perdido abriu.
Barros, reitere-se, nido tem sido lembrado pela histéria da
literatura brasileira e pelos criticos renomados. Ao longo de
seus 59 anos de pratica poética, assim como Jodo Cabral de Melo
Neto, Ferreira Gullar, Adélia Prado, Dante Milano e outros
poetas da nova ' geragao, vem relendo e reescrevendo 0
Modernismo. Barros, especialmente, vem construindo um universo
poético personalissimo, representado por uma linguagem sui
generis dentro da nossa tradigéo liriéa, encontrando par na
prosa de Guimardes Rosa. Se toda poesia ambiciona criar uma
linguagem, instituir um saber poético do mundo e, assim,
recrid-lo, a poesia barreana radicaiiza essa ambigdo, busca na
palavra poética a forga fundadora de um novo real. Essa & a sua

utopia e a utopia de nossa leitura.

t
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RESUMO

Manoel de Barros €& um poeta contemporédneo pouco estudado
nos meios académicos. Sua poesia se configura como sui generis
na seérie literaria brasileira. Nosso estudo define-se por uma
leitura reflexiva sobre o sentimento do fragmentario, préprio
do sujeito cindido, constituido a partir da Idade Moderna. Na
poesia barreana, a fragmentagdo do sujeito se desdobra na
nostalgia da unidade primordial, na recuperacg¢do da memdria
poética da inféncia, no eu lirico participativo e na construcédo
de uma consciéncia criadora que se volta para uma estética da
insignificéncia, do ordinadrio e do fragmento e para a busca de
uma linguagem perdida. O poeta <cifra na sua poesia a
historicidade literdria e circunstancial em didlogos com seu
contexto histérico e com a literatura e as artes plasticas. As

v
inten¢gdes ensaisticas e as reflexdes poéticas do sujeito lirico
manifestam a crise da linguagem vivida pela poesia moderna e
sdo condicdo fundante e constitutiva de sua poesia. As
referéncias literédrias e pictéricas, lacos secretos ou

manifestos da poesia barreana com a arte, revelam o poeta como

leitor e critico de seu tempo.
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ABSTRACT

Manoel de Barros 1s a contemporary poet who has been
little studied in academic circles. His poetry is outstanching
in Brazilian literature. This study is based on a view of
reading that reflects on the feeling of fragmentation that is
characteristic of a divided subject existent since Modern Era.
In Barros’ poetry, the fragmentatién of the subject shows
itself in the nostalgic wish for the primary unity; in the
recuperation of the poetic memory of childhood; in the lyric
participative “I” and 1in the construction of <criative
conscience that regards an aesthetic of the insignificant, the
ordinary and the fragment and searches for a lost language. The
poet puts into his poetry the literary historicits and
circunstances 1in dialogues within his historiéél contéxt and
with' literature and the arts. The compositional intentions and
the poetic reflections of the lyric subject manifest a language
crisis through which modern poetry is passing and which is
constitutive of his ©poetry. The literary and ;EEEEféE—
references, the secret ties Qﬁfor manifestations of his poetry

toward art, revial the poet as a reader and critic of his

times.
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