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“Flecha se atira em movimento, ninguém esta pardldm o cavalo,
nem o cavaleiro; nem a mente, nem a mao; nem ¢ reoo a flecha, e
o alvo o vento o leva: tiro certo.”

Paulo Leminski

“A vida falta uma parte

— seria o lado de fora —

pra que se visse passar

ao mesmo tempo que passa’
Ferreira Gullar



RESUMO

O presente trabalho é uma leituraRlmema sujq1991) de Ferreira Gullar e
de Metaformosg1998)de Paulo Leminski, procurando estabelecer comas efiaas, mesmo
absorvendo procedimentos modernistas em sua copaposia verdade se afastam da poesia
do modernismo, seja do chamado lirismo de conteldin, expressdo subjetiva ou
representacdo social, seja da lira objetiva queupaoconstruir 0 poema como estrutura
autbnoma de linguagem, corrente que tem no coscretiseu desenvolvimento mais
contundente. O objetivo € mostrar g@ema suje Metaformosese inscrevem sob o regime
de uma outra lira ou poética e se constituem cadmasoque nao se reduzem nem se explicam
por nenhum fundamento, esséncia ou estrutura de Ibassmo em suas acepgbes mais
empiricas e histéricas, tais como a subjetividadspciedade e a linguagem — fundamentos
que as teorias, leituras criticas e poéticas daacumodernista costumam prescrever para a
criacao e a interpretacdo do poema. Ambas as oi@ase deixam interpretar nem mesmo
como hibridismo ou sintese de dois ou mais destedamentos. Sao poemas que recusam a
transcendéncia do fundamento e se caracterizanspesequéncia, como uma lira imanente.
Outra proposta deste trabalho € mostrar como iatamlanente se aproxima das idéias de
alguns pensadores europeus contemporaneos de &ullEminski, particularmente Jacques
Derrida, Gilles Deleuze & Felix Guattari e Giannattimo, 0os quais procuram desenvolver
uma filosofia que prescinde das nocdes de serafurdto, esséncia e unidade. A Ultima
parte da tese € uma tentativa de elaborar com mgais 0 conceito de lira imanente, em
contraste com as poéticas da modernidade e do nisaher, de relaciond-la com os
problematicos conceitos de pds-modernidade e pdawemismo; e de esbocgar alguns
problemas que a concepcao e a pratica de um lirfsmina literatura) imanente trazem para

a literatura contemporanea.



ABSTRACT

The present paper is a reading of “Poema Sujo” {199 Ferreira Gullar and
“Metaformosé (1998) by Paulo Leminski, trying to establish hthese poems, even having
absorbed procedures from modernism on their writimgact move away from the poetry of
modernism, once by the so called lyricism of copter subjective expression or social
representation, either of the objective lira thatst to build the poem as an autonomous
structure of language, a trend that gets from tmeretism its more important development.
The objective is to show that “Poema Sujo” and “éetmose” are included under the
regimen of another lira or poetry and are conceigsdworks that can not be reduced or
explained by any fundament, essence or structurbasé, even on its more empirical or
historical meanings, such as the subjectivity, sbeiety and the language — bases that the
theories, critical readings and poetry of modernaure use to prescribe for the creation and
interpretation of the poem. Both poems are not iptesso be not interpreted nor even as
hybridism or synthesis of two or more of these faméntals. They are poems that refuse the
fundamentals transcendence and as a consequencgdked as an immanent lira. Another
proposal of this paper is to show as this immafienget close to the ideas of some European
thinkers contemporaries of Gullar and Leminskitipatarly Jacques Derrida, Gilles Deleuze
& Felix Guattari and Gianni Vattimo, whom looked develop a Philosophy that needs the
notions of be, fundamentals, essence and unit.fifilaé part of this thesis is an attempt of
elaboration with a bit more severity the concepinohanent lira in contrast with the poetical
of modernity and modernism; and relate them topitudlematic concepts of post-modernity
and post-modernism; and to outline some problemistkie concept and practice of a lyricism

(and a literature) immanent bring to the contempoireerature.
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UM TEXTO EM ONDAS: introducéo



Gullar e Leminski, uma aproximacao inusitada

O presente trabalho € uma continuidade de algumaeestigacbes criticas e
tedricas de minha dissertacdo de mestrado (MOREMA]), na qual analisei a poesia de
Paulo Leminski. A proposta inicial da tese eraianala prosa reflexiva e de ficcdo do autor,
abarcando toda a sua producdo escrita. Nestantestanto, faco a leitura de apenas uma
obra de LeminskiMetaformose(1998), pequena ‘prosa poética’ sobre a mitolagiga,
publicada postumamente e relativamente desconhedia bastasse este estreitamento de
foco, resolvi efetuar uma mudanca de rumo e amalesabém oPoema sujo(1991) de
Ferreira Gullar. O trabalho se transformou, podamuma espécie de critica comparada
destas duas obras (e autores) bastante diversas.oMabjetivo da comparagdo ndo é
demonstrar o contrate, de resto bem visivel, éhtrema sujoe Metaformosee entre seus
autores. Pelo contrario, sempre me pareceu hagemal coisa que aproximava estas duas
obras (e poetas) que me fascinavam, mas tambémansmavam incomodo, pois eu néo
conseguia construir uma perspectiva que, ao fiadedura as apreendesse minimamente. E
mesmo percebendo algumas afinidades entre elas,sadia precisa-las para além das
semelhancas Obvias, mas insuficientes para estebalena aproximacdo mais consistente:
ambas fazem uso de uma linguagem simples, diditz@enica, além de terem, como matéria,
a memodria, individual num caso e coletiva noutro.

Diante de tal situacéo, intui que tal semelharoghapestar no distanciamento
que, tanto Leminski quanto Gullar estabeleceranredatdo ao concretismo, mas nao so a
ele. Tal afastamento do pensamento concretista,cquneebia a poesia como objeto de
linguagem, ndo implicava num resgate da subjetilddau da literatura de cunho social, ou
seja, nao significava um retorno a literatura dete@do ao estilo modernista e nem mesmo
uma sintese ou hibridismo entre os modos literdaowalistas e ‘conteudistas’. Havia algo
diferente nelas, que resolvi denomiriaa imanente,cujos atributos ja tinha percebido e
delineado em minha dissertagcdo sobre Leminski, qonasagora, espero, tenha adquirido a
clareza e consisténcia necessarias a um conceitoo Ge vé, portanto, o presente trabalho se
constitui, a0 mesmo tempo, como leitura criticaxer@cio tedrico. Este se fez necessario
diante da ‘recusa’ dos textos poéticos em se adewpuas teorias literarias de inspiracao
modernista e concretista, exigindo, em consequéunnia re-elaboracao tedrica que pudesse
apreender seus desenvolvimentos estéticos.

A esta ‘nova’ poesia, que chamo de lira imanepiejemos fazer duas
observactes. A primeira diz respeito a relacdceqgmesia e filosofia. Pode-se dizer que as
questdes estéticas (literatura subjetiva e objetde expressdo ou de construcdo) que
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possibilitaram a emergéncia de tal lira no paiss&fieelhantes aos problemas filosoficos que,
na Europa, especificamente na Franca, fez surghhamado pensamento pos-estruturalista.
Em ambos os casos, sdo questbes que remetem, iera atidlise, ao velho problema da
metafisica, mais especificamente de seu ressurggrmenmodernidade. Assim, as solucdes
poéticas de Gullar e Leminski se mostraram muiéxipras (ou aproximaveis) das respostas
conceituais que alguns pensadores europeus dadsequatade do século XX apresentaram
para as questdes filoséficas que se colocavam eayyerra. Esta € a razdo da presenca
ostensiva dos filésofos Jacques Derrida, Gilleselmd & Felix Guattari e Gianni Vattimo
neste trabalho. Se ha uma exigéncia de se apantabase tedrica para a tese, digamos que
seja as obras que utilizo destes filésofos, mdis buiz Costa Lima que, em ambito nacional,
percebe o problema com bastante lucidez. A seguinskrvacao diz respeito a relacdo entre a
lira imanente com as idéias de pds-modernidademaaernismo ou poés-metafisica, enfim,
com o problematico prefixo ‘pos’, cujo uso se bemmal nos dias de hoje. Tal relacdo néo é
simples nem imediata e sera tratada na ultima partese. Cabe adiantar que para afirmar a
existéncia de um pds-modernismo, uma pos-modemidaduma pés-metafisica é preciso,

antes, definir o sentido destes conceitos semfxpreos’.

Um texto em ondas: questdes de forma e método

Esta tese se divide em trés partes: a primein@at laitura ddPoema sujale
Ferreira Gullar, a segunda faz a analiseMigaformosede Paulo Leminski e a terceira,
conclusiva, procura desenvolver com mais clarezdém de lira imanente, engendrada a
partir da leitura de ambas. Resolvi empreendergirora leitura critica e apenas depois, com
base nos resultados da leitura, investir mais aletghte no exercicio tedrico. Mas como se
vera, estes dois procedimentos (critico e tedmém) estdo delimitados de modo nitido nas
duas primeiras partes que desenvolvem, além dadeiritica, o exercicio da teoria. Surge
aqui, portanto, a primeira questao de método, @milsora eu tenha tentado fazer uma leitura
atenta das duas obras, descendo muitas vezesllaededa construcdo sonora e semantica,
achei inevitavel e mesmo desejavel ir pontuandoterpretacdo com questbes tedricas que
afloravam a medida que a analise se desenvolvia.

Outra particularidade deste trabalho é que aspaées aludidas acima se
subdividem em partes ainda menores de texto, nai@&ram sequéncia e que denominarei,
ao longo da tese, de itens. Sua extensao e tomasados, ora tendendo para a densidade do
ensaio, ora para a brevidade do artigo. Os items esiabelecem necessariamente uma

continuidade entre si e tampouco perfazem um téeldrguico e organico. Assim, uma idéia
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ou conceito que aparece num item poderda nado tetinoatade nos imediatamente
subsequentes e reaparecer depois, em outro itelm @usras perspectivas. E o que acontece,
por exemplo, com as idéias de inconsciente, prasenmesmo lira imanente — a qual sera
aclarada somente na parte final da tese. Uma qumyaose resolver este problema (que deixa
o leitor em suspenso, efeito romanesco contradadicem trabalhos académicos) seria
acrescer notas de esclarecimento ao longo do tesg¢oenindo as interrupcdes e retomadas
no desenvolvimento das idéias. Entretanto, cre® ajpresente adverténcia seja suficiente
para amenizar o problema, que decorre da natusedlartte de uma escrita que se desenvolve
por acumulacdo, como se fosse uma propagacao @e oextuais: cada item corresponde,
efetivamente, a uma onda de texto.

Mas porque me arriscar numa escrita que foge a@qurrente na academia e
mesmo Nnos textos criticos e tedricos em geral?eddmas normas e costumes de uma escrita
organica me garantiria uma recepcao sem sobresshtoleitores e uma estrutura segura para
0 solido desenvolvimento das idéias que uma tege.efAdianto que este rompimento com
0S costumes textuais ndo se trata, no caso, diliebeontade de quebrar normas, inovar
radicalmente ou coisas do tipo. Esta forma tex¢uaimplesmente, a maneira como escrevo
melhor. Ao elaborar os varios textos académicogi@oxs num curso de pos-graduacao, fui
percebendo que tinha dificuldade em desenvolvekio fprincipal como um todo estruturado
e coerente, e que escrevia de forma mais densadente nas notas explicativas de rodapé
que, nao raro, se tornavam imensas. Resolvi, dortaorrer o risco de escrever o presente
trabalho como uma sucessédo de notas, que sdo maikar texto, tentando ndo deixa-las se
esparramarem demais, evitando que o tecido forrpadsua acumulacdo ndo se revele uma
geléia textual. Por outras palavras, ao escrewmafragmentariamente ou por notas, tentei
prescindir de um texto principal estruturado, stlistlo-o por uma sucessdo de desvios —
ondas, notas ou itens. Evitar a amorfia e fazer goenesta sucessao atinja uma consisténcia
tedrica e critica aceitavel para uma tese é o idedafrigor para este tipo de escrita. Espero
que tenha conseguido.

Dos apéndices ou: como projetar um texto em ondas?

Este trabalho n&do foi desenvolvido a partir de pnojeto que funcionasse
como esqueleto (estrutura) a ser preenchido petengtelvimento textual, procedimento
recomendavel para que longos trabalhos de esdtapercam sua consisténcia. Em todo
caso, do modo como o escrevi, um projeto que pngroasse sua estrutura seria inatil. Mas

Nao me arrisquei a escrever a partir de anotagépsrdas ou confiando apenas em intengoes
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gravadas na memoria. Antes de iniciar a tese, eabm longo dialogo ficticio, intitulando
“Entrevista com o Zé Pelota” (MOREIRA, 2007), naafjo entrevistado funciona como uma
espécie de batedor de idéias, que sonda prelimamenum terreno ainda ndo explorado e
que sera, mais tarde, percorrido (ou ndo) com madado pela tese, o que ndo deixa de ser
uma maneira de projetar o texto. Com 0 mesmo ofuié-exploratério, antes de comecar a
redacdo da terceira parte (conclusdo) da tese vesowtro didlogo ficticio intitulado
“Dialogos impertinentes 6: a grafia literaria.” (NMBIRA, 2008), que antecipa algumas
idéias desenvolvidas na conclusdo. Embora ambdglogos estejam disponiveis na internet
(cf. as referéncias ao final da tese), resolvilipoa-los a este trabalho como apéndices, para
gue o leitor tenha uma idéia mais ampla de sewsaCcA tese, no entanto, foi redigida como
texto autbnomo e sua compreensdo nao exige aaleias apéndices. Estes sdo uma opcéo da
qual o leitor pode ou néo fazer uso.

Ja que estou tratando de textos preliminares,&omaencionar ure-bookque
redigi durante o curso de doutorado intitulafatactus marginalgMOREIRA, 2006). A
semelhanca dos dois didlogos acima, sua linguagami-&cadémica e em varios pontos suas
idéias antecipam as desenvolvidas aqui. Ndo o eatomo apéndice da tese porque sua
tematica extrapola a matéria literaria e tambéniddea sua longa extensdo (196 pgs). Enfim,
como no caso dos dialogos, ndo se trata de um ebxigatorio para o entendimento da tese e
caso o leitor se interesse em consulta-lo, enceetdisponivel na internet.

Por fim, os dialogos talvez expliqguem o predomidé primeira pessoa do
plural na redacéo deste trabalho. Por mais fidigiee sejam seus personagens, um texto que
se faz a partir de tal procedimento dialdgico, acpbr se configurar como um tecido de

varias vozes: nada melhor que pronome ‘nés’ pguaraklas.
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POEMA SUJO



1. Embrido: antes da linguagem

O inicio doPoema suj@ uma espécie de balbucio ritmado da linguagejuo, cu
primeiro verso “turvo turvo” se inscreve ja proxirao meio da pagina, como se nascido de
seu vazio branco que ndo deixa de ser uma espgciazéb de memoaria. Ou talvez como se
fosse uma lembranca repentina que brotasse na maem@idda inarticulada como linguagem.
S&0 0s primeiros passos ou as primeiras palavrg®eima, da mesma forma que a crianca,
titubeante, comeca a caminhar ou falar. Trata-eajizer de Ferreira Gullar do “umbigo do
poema” (1998, p.238).

Este comeco, este umbigo estaria “antes da linguagetes de mim, antes de
tudo” (GULLAR, 1998, p. 238), da mesma forma qu&ianca se encontra antes do homem,
0 branco da pagina antes do poema e a pura vivantés da memoria, embora sejam das
poténcias destes umbigos, crianga, pagina em hrameca vivéncia, balbucio, que vao se
construir o homem, o poema, a memoria, a linguagem.

Inicio calcado numa vontade de origem, num anteslato (“antes de tudo”)
que se prolonga, diferido, por todo o texto, pdiisahtrata-se de um poema de memoaria, que
irA resgatar a infancia e a juventude do poetadaivia sua cidade natal, Sdo Luis do
Maranh&o. Todo o poema €, de certo modo, um resigatdda pela memoria, o vivido
recuperado pelo texto, pela linguagem.

Nesta perspectiva trata-se, portanto, de uma esgéaieconstituicao de si por
meio da escrita, um procedimento antigo em liteaatdo escritor que, na velhice, ja quase
fora do mundo, procura unir, pela escrita, as odta vida, a velhice e a infancia, numa
espécie de balanco final para a posteridade. e éatbora Gullar ndo fosse velho a época
da escrita dd?Poema sujpa morte o cercava na forma de perseguicao oktide seu exilio

na Argentina ele acreditava que este seria reaémsent GUltimo poema:

[...] surgiram rumores de que exilados brasileiestavam sendo seqiiestrados em
Buenos Aires e levados para o Brasil, com a ajiedpalicia argentina. Achei que era

chegada a hora de expressar num poema tudo o gaiedaunecessitava expressar,
antes que fosse tarde demais — o poema final. (IR, 11998, p. 237)

2. Embrido: pulsédo

Os sete primeiros versos do poema exprimem esbaidal ou titubear da

linguagem ainda néo articulada. S&o versos quéaps@ntre duas e quatro silabas, que se
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apoiam mais na sonoridade (rimas, aliteracdes,, eessonancias, repeticdo, ritmo) da

linguagem do que no seu aspecto discursivo:

turvo turvo

a turva

mao do sopro
contra 0 muro
escuro

menos menos
menos que escuro
(PS, p. 218)

Versos que se apresentam ao leitor como som guiseumente despido de sentido, isto €,
como expressao do antes da linguagem, antes ddicsighio e do jogo de decifracao.
Estamos no umbigo, no embrido poeméatico. Da mesmaafque o embrido € uma espécie
de poténcia do ser vivo inscrita nas cadeias de D#dfe comeco € a poténcia da linguagem
do poema inscrita no ritmo — sonoro e semanticicidimente, um ritmo sonoro curto e

veloz, que se expande abruptamente num verso déalsitabas:

menos que mole e duro menos que fosso e muro: meedsiro

Ao qual se sucedem novamente versos curtos entdesgar mais dois longos:

escuro
mais que escuro:
claro
como agua? como pluma? claro mais que claro ataisa alguma
e tudo
(ou quase)
um bicho que o universo fabrica e vem sonhandoedas@ntranhas
azul
era o gato
azul
era o galo
azul
o cavalo
azul
teu cu
(PS, p. 218)

A sensacdo sonora da leitura deste trecho inis@l,respeitada a pausa
versificatoria, € a de um ciclo vocal composto éesws curtos e velozes que se expande
abruptamente num verso longo que, por sua vemrgeac novamente, de forma ndo menos
abrupta, em versos curtos, até o fecho bruto @m@iaridade e pelo sentido): “teu cu”. Trata-
se de uma sucessao de movimentos curtos e rapii@neada de movimentos longos e

lentos: contracdo e expansdo da voz. Da mesma foueao tamanho dos versos é
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assimétrico, também o é a sucessdo em que apaoscemais longos, que ndo seguem uma
regularidade: eles sdo, respectivamente, os vdesnédmero 8, 12 e 15 da série de 23.

Outra assimetria ‘ritmica’ diz respeito ao sentilomaior parte das palavras
do trecho, embora ndo deixem de articular sentidés, se organiza sintaticamente numa
linguagem discursiva, com excecao de dois momentgsie vai do segundo ao quinto verso
(a turva / méao do sopro / contra o0 muro / escur@)oéavo (um bicho que o universo fabrica
e vem sonhado desde as entranhas).

A pulséo inicial do poema (o ritmo de seu umbigde&o) que, de certa
forma, é o ritmo da memdria, ndo €, portanto, nagmlar. Trata-se de uma mistura de
movimentos intensivos alternados com proliferacégtensivas, versos curtos e longos,

trechos discursivos e ndo discursivos.

3. Embrido: sonho, desejo

Os quinze primeiros versos (Rmema sujoguardam, ao mesmo tempo, uma
diferenca e uma semelhanga com o resto do poemainiPtado, sdo 0s Unicos cujo sentido
nao se oferece imediatamente ao leitor, pois aiiggm ndo se organiza de forma discursiva
(ou pelo menos enumerativa, que também é uma edsdca do poema: mas a enumeragao
nao deixa de ser um modo do discursivo) e embopalasras sejam de uso corrente, ndo se
pode dizer que estes versos iniciais sejam col@sjuwamo serdo os do restante do poema, ja
que ndo chegam a se articular como discurso ifteligt o Ginico momento do poema que
aguca de pronto no leitor uma curiosidade voltadadiracéo (de que, afinal, fala o poeta?),
ndo porque seja simbolico ou metaférico (mas tatveeja, afinal o sentido imediato néo é
obscuro?) mas, pelo menos a primeira vista, potacda escassa articulacdo semantica —
que, ademais, remete a fase concretista e neotisterele Gullar, tanto pela anti-
discursividade da linguagem quanto pela explordeéespacialidade da pagina.

Por outro lado este trecho inicial se assemelhan@a embrionariamente,
umbilicalmente) ao restante do poema por seu deramiritmico que alterna, de forma
irregular, concentracao e proliferacdo, rapideengiddo, intensidade e extensividade, como
se o texto fosse povoado (ou mesmo constituidajedesumbigo, desde as entranhas, por
rajadas assimétricas de pulsbes (energias) veraisilo o homem é povoado de
pulsdes/sonhos: “um bicho que o universo fabrisera sonhado desde as entranhas”. Um
dos possiveis sentidos deste verso (um dos momemtogjue 0 sentido parece se dar
imediatamente ao leitor) é o de indicar a temalicgpoema, que vai aproximar o texto do

sonho, ou melhor, expressar a intencdo de querngapreenda, de algum modo, a matéria e
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o ritmo descompassado do sonho.POema sujose forma, em seu embrido (antes da
linguagem, do sujeito e do mundo), sob o signoaig, que também podemos traduzir por
desejo e delirio. Mais tarde se vera que o sonkejoeoncebido neste trecho inicial, tanto se
aproxima quanto se afasta da concepcao usual tle sordesejo de uma subjetividade.

O fato do homem vir nomeado como bicho remete aisuacéo radicalmente
mundana (chd). E que o verso se refira expliciténan universo como fabrica deste bicho
anuncia a visada cosmica do poema, ou seja, quataala posicdo do homem (animalidade
chd) em relacdo a maxima amplitude de tempo e espggie o cosmo remete. O sonho é a
articulacdo entre estas duas grandezas assimgtmsmo € homem: é com a matéria do
sonho/desejo que o primeiro institui e constitsegundo. Por esta linha de leitura, o ritmo do
texto quer exprimir ou se ligar ao ritmo do sonkdesgjo) humano, que remete, de certa

maneira, ao ritmo do cosmo (pois 0 sonho é doagokito ao homem pelo cosmo).

4. Umbigo do poema: inconsciente

Estes primeiros 23 versos, que invocam o turvoesauiro articulados com a
claridade, a limpidez e a leveza (o claro da agda pluma), que faz alternar as intensidades
(menos e mais) destes elementos, estes versoggmyfaa sua obscuridade de sentido, um
jogo contraditério, sob a égide do paradoxo. “Aéumao do sopro” é a linguagem, ou proto-
linguagem, que quer romper “contra 0 muro escueofngmaoria que se nega a consciéncia e
a lembranca? Por isto este jogo de claro e esderdesvelamentos velados, de resisténcia
(duro) e arrefecimento (mole) do muro da memoria@iriela por isto, este jogo com as
profundidades, o furo como invasdo ou rompimentfgsso como abismo da memdéria em
lugar da barreira do muro? Este jogo enigmatico parece apontar para a linguagem e a
memoria vai se interromper abruptamente no vers@'urd bicho que o universo fabrica e
vem sonhado desde as entranhas”), desviando @fonwemaoria para 0 homem que a carrega
(em forma de sonho/desejo? Parece haver aqui urogimacao entre a memoria e 0 sonho,
como se a matéria da memoaria fosse o sonho, malgtadrealidade passada). Em todo caso,
todas estas imagens de turvacéo, obscuridadendrddde evocadas tém, em comum com o
sonho, pelo menos para a psicanalise, o fato deteeem ao inconsciente. O tateio da
linguagem, aqui, parece ser também o tateio dac@omga em busca dos enigmas
inconscientes (o velado revelador). E mesmo a dsaerda cura (da restauracdo de si)

psicanalitica ndo parece descartada:
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Hoje, ao refletir sobre aqueles momentos [duramtscata ddPoema sujpestou certo

de que o poema me salvou: quando a vida pareciaterasentido e todas as
perspectivas estavam fechadas, inventei, atraés ulm outro destino. (GULLAR,

1998, p. 238)

Em todo caso, se o0 inconsciente se insinua e saeagdo parece, de fato, se ligar a
preservagdo/restauracdo da salde do poeta, nedie ¢ leitura nada garante que este
inconsciente serd o da psicandlise e que estdosgjgia 0 que a critica modernista esta

acostumada a tratar. No caso do sujeito em paticalsituacdo se complicara bastante.

5. Do embrido ao corpo: do azul ao jorro

Apobs esta linguagem obscura que aponta (provavédnpara a obscuridade
do inconsciente (a obscuridade recobrindo tantat@ma/inconsciente quanto a forma/poema
que a exprime), segue-se outro ciclo, bem maidaggie oito versos curtissimos, variando

entre trés e duas silabas, conduzidos pela an&ma/da palavra azul:

azul

era o gato
azul

era o galo
azul

o cavalo
azul

teu cu

(PS, p. 218)

Com excecdo do ultimo, o sentido destes versoefeeem a outros momentos poéticos de
Gullar, numa espécie de intertextualidade. A regetide azul remete ao poema concretista
“marco azul” e também ao poema “Memoaria”Dlentro da noite veloZ’E ha qualquer coisa
azul que o ilumina [0 menino] / e que ndo vem dg eése ndo vem / do chdo vem / decerto
do mar batendo noutra tarde / e no meu corpo agbfdV, p. 179-180). O gato e o galo sdo
‘personagens’ de importantes poemas Alduta corporal fase existencial (metafisica?
subjetiva? qual o melhor adjetivo, se é que hajaadaguado?) do poeta. Da perspectiva do
referente (da coisa lembrada) azul remete ao maarau de S&o Luis, a atmosfera quente e
luminosa da cidade equatorial da infancia de Gulamo se a memadria se banhasse de uma
torrente de azul, que € a propria presenca de &G&pdu melhor em S&o Luis, pois a abobada
e 0 mar sao horizontes sob e ao largo do qualeit@ge encontra: trata-se de uma entrada na

luz azul da Sao Luis da infancia, cidade-memoria.
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Mas este adjetivo azul, que evoca a claridade iendasSao Luis ndo se aplica
ao mar nem ao ar, e sim a seres obscuros da cida@dd¢o, o galo, o cavalo e, por fim, a um
cu (novamente 0 jogo entre cosmo e chéao), seraasdamificancia, da excrescéncia e da
interdicdo. O cavalo prolonga a série animal (isiedel no plano sonoro) deste ciclo, mas a faz
inflectir para a sexualidade, pois € signo daidaide e do falo, da qual o anus seria o0 seu
complemento contréario, profundidade penetravel.

Este jogo sexual, entre cavalo e cu, de certo nredaplica o jogo dos
primeiros versos, em que o fosso da memoria (irmente obstruido) se identifica com o
muro que resiste (obstrui) a mao do sopro que ee@dhguagem e a consciéncia. Mas la a
sexualidade estava, no minimo, latente, enquantio atpra em plenitude.

Em lugar da méo do sopro, o que recobre o elenaivto da linguagem é o
cavalo, enquanto que cu substitui o fosso a sestfaiv. A efetuacdo deste coito levara ao
gozo do poema, ou ao poema como gozo (da linguagday o cu € também o 6rgdo da
defecacdo e aqui se perfaz uma outra analogiaaciané& primeira. Como defecador, o anus
pode se associar a boca e, por analogia, o fluxteres ao de linguagem. De elemento
passivo, a ser invadido de maneira agressiva eakexle se torna um elemento ativo, que
passa a produzir fluxos de sentido. Na verdadena eontradicdo apenas em termos, pois a
partir do momento em que o inconsciente é penefldekvelado), ele efetivamente se torna
um elemento ativo, que passa a fluir por contanadp poema como palavra, mas também
como gozo e merda, como fluxos, excrecdes sujampusivas do corpo.

De fato, 0 que se segue a “teu cu”, como que disppade seu gatilho
semantico é o que se pode chamar de gozo, defecagesmo vomito linguistico, jorro de

linguagem:

tua gengiva igual a tua bucetinha que pareciarsantre as folhas de
banana entre os cheiros de flor e bosta de potaatomo

uma boca do corpo (ndo como a tua boca de palasoas) uma
entrada para

(PS, p. 219)

Uma entrada para o prazer, para 0 gozo mas, nodcapoema, uma entrada para o proprio
poema, para a memoria/buceta (agora linguagem, fatasdo ndo como uma boca de
palavras: como uma boca de prazer?) aberta patila sujeira da vida rememorada, do
poema — como a boceta de Pandora, aberta paraaol@ales/sujeira do mundo.

A primeira lembranca articulada que vem ao poeridefita e descontrolada)
€ a da sexualidade, a do contato sexual do ea am uma mulher. Cena que parece remeter

a uma lembranca efetiva do poeta, de uma abertlol@szente para o prazer. AO mesmo
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tempo, remete, ao nivel do poema, a uma aberthidirfbsa) da escrita a memaria obstruida,

ao inconsciente: “como uma entrada para”...

6. Jorro

Este jorro (defecacdo, ejaculacdo, vomito) convalsia memoria vai se
prolongar por mais ou menos quatro paginas, nas guanumeracao de coisas e eventos
passados e o tom de delirio (sonho?) vao predomimarue parece, o jorro linglistico
destas paginas iniciais corresponde a escritgogreeimediatamente ap0s o poeta encontrar 0
umbigo (os primeiros versos do poema): “Senti gqueatencontrado o umbigo do poema [...]
e quase sem tomar fblegescrevi cinco laudas.” [grifo meu] (GULLAR, 1998, 238).
Nestas conturbadas primeiras paginas os versdtesgaa com momentos de prosa poética,
como o trecho do poema citado acima. Trata-se dgnabongamento, numa escala mais
ampla, do movimento de contracdo e expansao quervainsos nas primeiras 23 linhas do
poema: 0s versos remetem ao ciclo mais regulantdog enquanto que a prosa poética tende
a proliferacdo descompassada do jorro. Em todqg cassmo quando o poema se articula em
versos, o furor enumerativo e o carater deliraatditjuagem nao cessa e coisas, pessoas,
eventos e significados emergem imprecisos das sasdiéerenciadas da memdéria, como se
0 poema brotasse de um caos mnemanico e a linguagferasse ainda num estado de quase

transe, e errasse, a deriva, neste caos:

bela bela

mais que bela

mas como era 0 nome dela?

N&o era Helena nem Vera

nem Nara nem Gabriela

nem Tereza nem Maria

Seu nome seu nome era...

Perdeu-se na carne fria
perdeu-se na confuséo de tanta noite e tanto dia
perdeu-se na profus@o das coisas acontecidas

constelacdes de alfabeto

noites escritas a giz

pastilhas de aniversario

domingos de futebol

enterros corsos comicios

roleta bilhar baralho
mudou de cara e cabelos mudou de olhos e risosurdeloasa
e de tempo: mas esta comigo esta

perdido comigo

teu nome

em alguma gaveta

(PS, p. 219)
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Este estado de jorro (transe, errancia, delirioirdmiagem, embora va esmaecer (ou talvez
seja melhor dizer que va mudar de regime) apoés@iegs iniciais, se prolongara por todo o
poema, constituindo uma caracteristica decisivaswke forma. Em tempo oportuno este
aspecto sera mais explorado.

Em todo caso, se confiarmos nas palavras do po@tao de linguagem (e seu

esmaecimento) era mesmo seu projeto:

Imaginei que o melhor caminho para realizar o poeraavzomitar de uma sé vez, sem
ordem ldgica ou sintatica, todo 0 meu passado, tudpe vivera, como homem e
como escritor. Posto para fora este magma, extrdele, depois, os temas com que
construiria o poema. [...]

Na manhd seguinte, mal despertei, sentei-me ain@gie escrever: era a
hora de vomitar a vida. Sim, mas como? Fiquei alalisado. Se a linguagem tivesse
garganta, meteria o dedo nela e provocaria o vowatbal... (GULLAR, 1998, p.
237)

O que fugiu ao projeto foi o tempo rememorado nenpe, que raramente € o do homem
(adulto) ou o do poeta. Da mesma maneira que dagsamiciais encetam uma espécie de
proto-linguagem, a idade rememorada é a do prateehoque € a crianca e o0 jovem. Busca
do paraiso perdido da infancia? Confirmacdo doutexdd freudiano de que a crianga € o pai
do homem? Quando a forga bruta do inconscienténferge irrompe, 0 que vem a tona e
jorra € irremediavelmente o espaco-tempo primitlecsujeito (e da cultura) como querem a
psicanalise e um certo romantismo e modernismo? Twad problema do sujeito, de suas
origens e seu desenvolvimento estdo implicadosangsestdo do tempo rememorado: o
tempo néo conceitual, irrefletido, quase incongeiede vida puramente vivida da infancia e
da juventude. Esta problematica do surgimento geitsu(colocada em termos modernos
desde o romantismo) sera uma das linhas (de sempiovai perpassar Boema sujoou,

pelo menos, a sua leitura (mas um poema néo € sengua leitura?).

7. Retorno ao embrido: questao do inconsciente

A esta altura, convém retomarmos os 23 versosaigidoPoema sujp os
quais Gullar chamou de umbigo do poema. S&o vessagmaticos, inarticulados como
linguagem, como ja foi dito. Nada, portanto, gazagtie a decifracdo que deles fizemos,
extraindo-lhes o sentido de um jogo em que a liggoaou a consciéncia busca demolir o
muro ou penetrar no fosso do inconsciente, nadangarque este seja o seu melhor

significado — no sentido de ser o mais plausival,gue, em se falando de poema,
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dificilmente poderemos dizer que haja um signifacachis verdadeiro. Talvez nao haja, por
sob a ilegibilidade de tais versos, nenhuma pdside de decifracdo ou, por outras
palavras, pode ser que tais versos ndo sejam meetdif@tonimia ou simbolo de nenhum
significado, que sejam simplesmente inarticulagéwabda linguagem, que se resolve apenas
no seu ritmo e nos quase sentidos que suas pakavrases desgarradas insinuam ao leitor.
Alids, € muito provavel que sejam ‘apenas’ isto.

Destes versos intuimos ndo s6 o sentido de ina@nms¢imas também todo o
desenvolvimento da problematica do sujeito (pogts, numa primeira leitura, possui e
manipula este inconsciente. Se tais versos nadisagn efetivamente nada de completo, se
lancam apenas farpas desconexas de sentido, eddélas estes sentidos seria licito? Ou
ainda, eles ndo se prestariam, por sua escasséicaigte, a inumeros sentidos, muitos deles
conflitantes entre si? Sem dulvida, pesa sobre drafgo a sombra da ilicitude e € bem
possivel que, com alguma ginastica, possamos @atobiios sentidos bem diversos a eles.

Mas o exercicio de extrair destes versos o temaabnsciente, malgrado a
sua arbitrariedade, ndo deixa de ter uma vantagense apdia exatamente na amplitude do
conceito de inconsciente que, sem uma definicawosg, pode significar qualquer coisa de
oculto ou esquecido, inacessivel ao entendimentdiato. Ou seja, a vantagem do conceito,
tal como utilizado até agora, é exatamente a swaéza conceitual, sua falta de precisao.

De que se compde este inconsciente? de pulsddsigdagem, de relagbes
sociais? Como ele se organiza? Como teatro intasioytura de linguagem ou formacdes
historicas? O que ou a quem se vincula? A um sujadividual, a um texto ou a uma
sociedade? Como se da este vinculo? O incons@entence a estas entidades, as constitui
ou as atravessa? Estas questbes permanecem emssugpe melhor é que continuem assim,
pelo menos por enquanto. Uma das linhas de desemenlto desta leitura sera a de
entender, ndo comoRoema sujoesponde, mas como repde incessantemente estdag)e
levando-as ao limite de sua possibilidade e deralidade mesma.

Se atermo-nos a literatura em particular, estastges concernem a critica em
geral, mas principalmente a critica literaria beasi, pelo menos desde o modernismo, pois
sao delas (de como séo respondidas) que tal ceititai os conceitos e os métodos de suas
interpretacées ou, por outras palavras, sdo estest@ps que dao os parametros para as
decifracdes textuais, para a penetracdo e reveldgsisentidos latentes (inconscientes) do
texto. O Poema sujp ao repor estas questdbes de modo tado particuler ygmos tentar
entender), a0 mesmo tempo que as corrobora, asdelmite, pondo em duvida sua validade

e, em consequéncia a validade e a viabilidade mstsumentos da critica modernista, se
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podemos chamar assim a critica literaria que emneegise desenvolveu ao longo do
modernismo literario brasileiro.

“Um bicho que o universo fabrica e vem sonhado eleasl entranhas”:
aceitemos a arbitrariedade da decifracdo e comtiosea ler, nestas “entranhas”, a
interioridade (fosso) constituinte do homem, cgot&lo nos escapa, a ler nelas o mistério do
inconsciente e no sonho o desejo que se movimesdastitui estas entranhas, seja a matéria
deste desejo a linguagem, as pulsdes, as relagéesssou qualquer outra. Arrisquemos
ainda mais: um sentido possivel deste verso disoyigue irrompe em meio a desarticulacao
do discurso a sua volta, é o de apresentar, alonepta, o enigma terreno do (bicho) humano.
As entranhas remetem a interioridade oculta, mas @& isto. Remetem também a
anterioridade do homem, pois o gerundio “sonhamaglica numa duracdo que vem “desde
as entranhas”, desde o umbigo — pode-se extrair deqq sentido de génese. As entranhas
sdo, portanto, o principio, o tempo primitigatranhadona memaéria — no caso d@oema
sujo, trata-se, numa primeira leitura, da infancia mitiviiduo. O poema sai no encalco deste
sonho/desejo interior e anterior do homem, numeaéaspde viagem i-memorial (0s
primordios seriam memorizaveis?). A tarefa destagefn seriaextrair os sentidos
entranhadosna memoria inconsciente, a qual é, a0 mesmo tenmperjior e anterior:

mergulho nos abismos, rememoracdo dos primordios.

8. Inconsciente: definicao

A critica lida sempre com um inconsciente? N&aoaspsicologizar demais o
trabalho critico e a literatura. No sentido ampbuase amorfo, quase mesmo que
irresponsavel) de inconsciente que propomos, ndac@nsciente de uma coisa é 0 que nao
se V&, é 0 que nao se sabe com clareza, o quelse @mo entanto, age incessantemente sob
ela, constituindo, talvez, a sua forca mais efettma seja, € a poténcia que move ‘realmente’
a coisa, por detras de suas cortinas ou de seussmour por baixo de sua superficie. Se
aceitarmos este sentido grosseiro de inconscian&témo-lo por enquanto) e considerarmos
que esta coisa é um texto, de fato o trabalho iiaacmodernista mais fecunda tem sido
atacar, com os mais diversos instrumentos a spagiggio, o inconsciente do texto, a fim de
revelar (analisar/decifrar) o sentido latente geer®ve nas suas entranhas e que move o
proprio o texto enquanto sentido profundo. Seja esftica de orientagdo psicoldgica,
historica, formal ou a que se oriente utilizandaciidtica e seletivamente os instrumentos

destas (e outras) perspectivas.
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9. Os “movimentos” do poema

Como nos indica o autor, Boema sujcse compde de “varios movimentos,
como uma sinfonia” (GULLAR, 1998, p. 238). Nao if&elimitar tais “movimentos”,
talvez seja mesmo impossivel, pois eles se intetp@n sem cessar. Em todo caso, estas
primeiras paginas de jorro verbal perfazem umapare chamaremos de ‘caos introdutorio’.
Ele vai do inicio ao momento no qual emerge a tiemélo corpo, a qual o texto irda destacar
do fluxo e aprofundar. Tentemos, entdao, enumeras €snovimentos” do poema e suas
respectivas tematicas, sempre tendo em conta ecesbativamente arbitrario de tal divisdo:

1. caos introdutorio
2. corpo:inicia-se com o verso “Do corpo. Mas o que é @o8f;
3. infancia:inicio nos versos “claro claro / mais que clararb”;
4. dias e noitesna verdade se subdivide em dois:
a. dias:inicio em “Muitos / muitos dias ha num dia s0”;
b. noites:comeca em “Numa noite ha muitas noites”.;
5. rio, que pode também ser lido como um desenvolvimentiofuga do movimento
“noites”: inicia-se em “Resta ainda acrescentar”;
6. passaros/cronicas urbanasomeca com o verso “Apenas o0s indios vinham basdna
/ na praia do Jenipapeiro, apenas eles”;
7. Newton Ferreira e a cidadaicio em “N&o seria correto dizer / que a vigaNkwton
Ferreira”;
8. cidade amante’Ah minha cidade verde”;
9. velocidades e centro84do tem a mesma velocidade o domingo”;
10. epilogo O homem esta na cidade”.

Dez cantos, como numa epopé€ia? Mas poderiam seramnanenos, pois 0s “movimentos” se
desdobram uns nos outros, fogem, retornam difelich@s como numa epopéia, 0 poema €
longo e se inscreve sob o signo da viagem — embaerior). Nao seguiremos
necessariamente a sucessao destes “movimentos’menne obrigaremos a interpretar
detidamente cada um deles. Mas os limites quenraggara defini-los ndo serdo inuteis,

pois marcam inflexdes do texto que servirao debsl{precarias, é verdade) para sua leitura.
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10. A ‘forma’ do jorro

Se o ritmo em que Gullar escreveu o “movimento’riBilintenso, “quase sem
tomar félego”, o ritmo do texto também o é, e se@uta nos causa uma sensacao de
atordoamento ou vertigem. Referimo-nos a este “memio” como caos, jorro, delirio de
linguagem. A enumeracédo desordenada de coisagyggessacontecimentos € uma de suas
caracteristicas e € também uma caracteristical@@mddo jorro desconexo do verbo que é a
linguagem dos loucos. A linguagem ‘facil’, calcatafala cotidiana e a pontuacao rarefeita
(que sera de todo o poema) acrescentam a desomememativa um dinamismo ritmico
perturbador.

Nos trechos em versos, além do predominio da lgemacoloquial, da
enumeracdo desordenada e da rarefacdo de pontbhacém, constante uso éajambement
que provoca um descompasso entre a pausa ritnaicgemantica: ao fim da linha ha que se
fazer uma parada sonora, mas ndo de sentido, piscorso continua na proxima linha. O
efeito é bem conhecido: se se obedece a pausaspraile-se a continuidade semantica, se a
leitura obedece ao sentido, o ritmo do verso sdepese o leitor tenta conciliar verso e

discurso, corre o risco de perdé-los ambos. Eiexamplo, entre tantos:

um prato de louga ordin&d@ dura tanto
e as facas se perdem e dsgga
se perdem pela vida caem
pelas falhas do assoalhé&@oonviver com ratos
e baratas ou enferrujam no quintal entre os pé&sv@decidreira
e as grossas orelhas de hortela
guanta coisa se perde
nesta vida
Como se perdeu o que ellesdan ali
mastigando
misturando feijdo com fadnd nacos de carne assada
e diziam coisas téo reais como a toalha bordada
ou a tosse da tia do quarto
e o clarao do sol morrendo na platibanda em framessa
janela
téo reais que
se apagaram para sempre
Ou ndo?
(PS, p. 220)

Onde parar a leitura para tomar félego (para onelimeento, para a respiragcao, para a voz)? A
im-presséo (a prensa, a pressao) provocada pelealé& de um moto-continuo, movimento
impetuoso de uma forca energética. Mas estas tesrele energia (ritmica e semantica) que
pulsam no poema ndo sdo marcadas pela continuideglidaridade e simetria, mas pela
ruptura, irregularidade e desproporcdo, em suméy descomedimento do delirio. A

linguagem discursiva e o coloquial, caracterist@@asiormalidade da fala e signos, portanto,
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de uma certa continuidade, ao invés de amenizaryvemdade entram neste jogo do
descomedimento, por duas fendas: uma ritmica @ cotitextual. Em primeiro lugar, como
ja mostramos, o ritmo ‘normal’ do discurso é dueses rompido: ndo cessa de ser quebrado
pelo enjambementcomo também n&o cessa de ser prolongado ‘aatifieinte’ pela falta de
pontuacdo 'adequada’. Em segundo lugar, o cologuiadiscursivo séo retirados de seu
contexto pragmético do dia a dia e langados numart® de enumeracdo desordenada e
compulsiva, delirante. De certa forma ndo h& naledaisto, pois o uso modernista do
coloquial (enfim, qualquer uso estético seu) pravesta descontextualizacédo. Talvez nem o
caudal verbal no qual o coloquial é engastadoasejavidade, pois muitos poemas longos de
Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Jorge de Lim@ados Drummond de Andrade, sem
falar nos dois primeiros ‘romances’ de Oswald dedrade, exploram um certo
desregramento poético, utilizando-se da linguagetiliana. Embora Gullar navegue nestes
caudais da escrita com pericia, a novidade dersuado se da neste ponto, no qual é devedor
das conquistas dos primeiros modernistas. Em tado esta dupla quebra da ordem normal
do discursivo e do coloquial € uma caracteristerthinante deste “movimento n° 1” do
Poema sujo

Estas primeiras paginas tém ainda outra assimgtreag a medida dos versos.
Neste aspecto, elas seguem o esquema dos 23 psnembilicais), marcado pela grande
irregularidade de suas medidas. Versos curtogemain com médios e outros muito longos.
E o ritmo desta alternancia também néo é regulaitrétho que citamos acima, de 18 linhas,
h& dois versos de apenas duas silabas, enquantongai®er soma mais de vinte. E os demais
variam enormemente de medida, havendo versos laed$, 13 e 11 silabas e quase todas
as medidas menores que 10 silabas. Novamente kadesé o reforco da ruptura e da
desproporcéo do discurso, o qual assume a formandecirculacdo (os versos sao ciclos)
desconjuntadaadjetivo que nos remete, novamente a figura de,a@o mesmo modo que 0s
outros termos que temos utilizado: jorro desconaxatura e desproporgao.

Um aspecto visual se junta as medidas desconjutdmia versos. Estes sao
dispostos na pagina em blocos que, visualment&p,esta mais, ora menos afastados da
margem esquerda da pagina. Nao € incomum que wb (Ui mais) verso se desgarre do

alinhamento do bloco a que pertence (ou parecertanxer), como no exemplo abaixo:

E depois de tanto
gue importa um nome
Te cubro de flor, menina, e te dou todos os norngauhdo:
te chamo aurora
te chamo agua
te descubro nas pedras coloridas nas artistasiemai
nas apari¢cdes do sonho
(PS, p. 221)
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Novamente, ndo ha como estabelecer uma regularmirdeesta movimentacao vertical dos
blocos (estrofes?) e dos versos no seu ‘intei@®’a grande variacdo de medidas resulta num
desconjuntamento do ritmo sonoro, aqui 0 que seod@sta € o ritmo (circulagcdo) visual

dos versos e blocos de versos na pagina.

11. Caos, multiplicidade, mundanidade

Esta primeira parte dBoema sujdem os caracteres do jorro desconexo. Um
caudal textual que remete, numa primeira impresd&dmemaoria ou, mais precisamente, a
irrupcao violenta (gozo, vomito, defecacdo) do msmente na memoria, pois a memaria
mesma, sé se reconhece como tal (s6 toma consti@adi) na medida que o esquecido e 0
oculto irrompem, ela € uma espécie de passageme enfprofundidade (invisivel) e a
superficie. E o inconsciente que se ocultava eesesava a penetracdo da linguagem, que
agora passa a fluir. Que inconsciente é este? Dlar&De um sujeito lirico proximo ao eu
biografico? Do texto? Ou um inconsciente sociak™aindo vamos responder a esta pergunta
(e talvez nunca consigamos respondé-la satisfatente, talvez consigamos apenas levar
este problema a seu limite de resolucdo, ou ime&o). Por enquanto, vamos continuar a
mapear o funcionamento deste inconsciente recup@eld memoria, tentar mapear o regime
do seu jorro.

Também chamamos este jorro do inconsciente de @ogelo menos o
regime deste jorro é cadtico), uma fluxdo energéksconexaujo regime de circulacdo nao
€ a continuidade, a simetria e a regularidade, masuptura, a desproporcdo e o
desconjuntamento. O adjetivo desconexo indica desorimpossibilidade de se estabelecer
relacdes/conexdes, que é a impossibilidade mesifezeesentido: este s6 aparece a partir do
momento que as relacbes (entre idéias, palavrasasgoformas etc) sdo realizadas.
Qualificamos o jorro de desconexo principalmente ggu furor enumerativo, que apresenta
as coisas em sucessao, sem nenhuma ordem ou raotiye&m conexdo), pelo menos
aparentemente.

Mas a verdade é que do jorro emergem algumas $rageiexdes ou proto-
conexdes. No trecho que citamos um pouco acimagiuimera utensilios domeésticos, pragas
caseiras (ratos e baratas), vegetais de quintag €atidianas etc, neste trecho estas coisas e
acontecimentos de natureza diversa se orientamig@mia da perda: “quanta coisa se perde /
nesta vida”. Que remete ao tema da recuperacaaaltogperdido pela memdéria que, por sua
vez, € uma linha teméatica que percorre todo o poarhda para recuperar o sentido perdido,

para articular o inarticulado ou ordenar o caospAsieiras articulagdes de sentido (as suas
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proto-conexdes) deste caos séo, portanto, sobner§ptio funcionamento, saoetacadticas
na falta de nome melhor. Se considerarmos quecaste(este jorro do inconsciente) €, pelo
menos num primeiro momento, textual, podemos dmex estes sentidos iniciais que
emergem sdo metapoéticos. Uma metapoética do caos.

Outro tema (conexdo) que emerge, pelo menos psrveges, neste jorro
inicial, € o damultiplicidade Novamente € o proprio jorro/caos se tematizapdis um dos
atributos correntes do caos € sua multiplicidader@@nte, que bloqueia a ordem (esta, por

sua vez, implica sempre na busca de unidade, do ie@mos estes momentos:

Seu nome seu nome era...

Perdeu-se na carne fria
perdeu-se na confuséo de tanta noite e tanto dia
perdeu-se na profusdo das coisas acontecidas
(PS, p. 219

E as formigas brotando aos milhdes negras comadpsfde
dentro da parede (como se aquilo fosse a essémciasd)
(PS, p. 221)

Num cofo no quintal na terra preta cresciam plaatassas
(como pode o perdum
nascer assim?)
Da lama a beira das calgadas, da 4gua dos esgesotam
pés de tomate
Nos beirais das casas sobre as telhas crescianscapi
mais verdes quepeeanca
(ou o fogo
de teus olhos)

Era a vida a explodir por todas as fendas da cidade

sob
as sombras da guerra: [...]
(PS. p. 221-222)

Todos estes trés trechos remetem a multiplicidaxbegusdo de coisas acontecidas, profuséao
de noites e dias, golfadas de formigas brotandaraltdes, a vida a explodir por todas as
fendas da cidade. O segundo trecho, cujo assumftugo de formigas brotando em golfadas,
remete, quase sem mediacdo, ao caos verbal qaederdentro (de que casa? subjetiva?
textual?). E importante, ainda, fixar a observagde se segue: como se aquilo [as formigas,
o jorro] fosse a esséncia da casa. Neste pontcemgalara a nossa leitura uma primeira
indicacdo de como ele remete ao problema do in@nteqque nos definimos de maneira tdo
genérica e grosseira) de modo a complicar as pEssiga critica modernista. A esséncia do
gue se oculta e jorra é a propria multiplicidadeasa, edificio sélido e protetor, simbolo do
corpo, mas também do ser (morada do ser), é enessfancia uma multiplicidade maével,
fluida, apavorante. Se a critica tem por intencaossao apreender o sentido latente do texto

(o seu inconsciente), como o fazer se esta lat&eciavelar puro jorro, se ela for da natureza
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do inapreensivel (pois o apreensivel € o que pedéxado, aprisionado de algum modo, 0
gue pode ndo ser o0 caso do jorro, como ndo é odms@ragas). Esta serd outra linha de
sentido que atravessara o poema.

O segundo trecho citado remete ainda a vida Vlege&abrota da terra preta,
do esgoto e dos beirais das casas, nos minimogosspaas condicdes mais precarias e
abjetas. A vida que explode por todas as “fendagidanas, mesmo (talvez principalmente)
na imundicie. A vida explode na cidade, mas tamb&memoria. O proprio jorro verbal que
rememora esta exploséo vital € também vida (donswente) que explode no poema. Este,
por sua vez, € tdo mundano quanto a vida vegetalomo esta, vem de um lugar
insignificante, precario e abjeto: o corpo. Assiomo a vida jorra de todas as fendas da
terra/cidade, a vida do poema (que tem umbigo cemdicho, nas palavras de Gullar) jorra
de todas as fendas do corpo. J4 vimos como oyerttal se recobre dos sentidos de vomito,
gozo e defecacdo. Estaundanidade este fluir irremediavelmente terreno (esta sajeir
congénita, pois a pureza é extraterrena) que eflz&to poema e 0S seres € uma terceira
linha de sentido dBoema sujo

Mas estas tematicas (caos, multiplicidade, munidal®) ndo sdo explicitadas
em nenhum “movimento” do poema, ndo constituentaptw, assunto seu. Elas atravessam-
no como linhas de energia semantica que interagemos temas. S8o0 uma forma de dispor
0s contetdos, uma perspectiva (ética e estétida)qual os temas propriamente ditos sdo

abordados.

12. Ondas no mar: as tematicas do jorro

“A filosofia, a ciéncia e a arte querem que rasguem firmamento e
gue mergulhemos no caos.”
Deleuze e Guattari

Nos dois ultimos itens tentamos mapear o funcioméonga primeira parte do
Poema sujp a qual chamamosaos introdutério Em resumo, verificamos as seguintes
caracteristicas: linguagem discursiva (excetuande B3 primeiros versos) e
predominantemente coloquial, enumeracdo desordemadzfacdo de pontuacédo, uso do
enjambementalternancia entre trechos de versos e prosacpoéio caso dos versos,
observamos que sua medida é bastante irregulam assno sua distribuicdo vertical no
espaco da pagina. Observamos também que da irrupgiioforma de enumeracao)

desordenada de coisas e fatos emergem algumasbeshexque chamamos linhas de sentido.

32



Excetuando-se os trechos que chamamos de prosaap(&tos chamamos
assim simplesmente por ndo estarem em forma desjerpue se restringem a esta primeira
parte, estas caracteristicas serdo de todo o p&@=ré.a maneira como o texto dispde suas
matérias ou, se quisermos ser mais técnicos, séarasteristicas formais de sua linguagem
(sua estrutura?). Este modo de pulsao formal dlagma parte (caos inicial) dara o ritmo (a
pulsdo) do restante do poema: todo o texto set@p.emm jorro linglistico. Mas com algumas
diferencas. Se o ritmo atordoante de moto cont(omoulagdo energética) deste caos inicial
do “movimento n° 1” se prolonga poema afora, a @radancia do furor enumerativo e o
carater desconexo do discurso (quase uma automdiggarsiva, ha algo da escrita
automética surrealista neste comeco) dele derigadgsmaecera. Os “movimentos” seguintes
sdo marcados pelo desenvolvimento de temas qugemelo jorro, cujo regime de fluxdo é
o do caos. Este, mais que atravessar as tematiaaseio do qual elas se desgarram e no
qual se desenvolvem, como ondas no mar. Uma defagate nossa leitura sera ‘mostrar’ que
0 caos € este meio constituinte do poema, bem capreender a emergéncia (e a re-
imersdo) do sentido neste meio. ‘Mostrar’ e ‘apdegnentre aspas, porque a Vvisao e a
apreensao (que sdo aprisionamentos do sentidajom@ernem ao caos em Si, mesmo porque
dificilmente ha um ‘em si’ do caos. SO 0 que sgaxto que emerge) dele é visivel e
apreensivel.

Se 0 caos nao é apreensivel, ndo seria um equithaoccar assim esta primeira
parte doPoema suj@ Ela ja ndo € apreensao, ja ndo é linguagem, maimemesmo que
desconjuntada? De fato, o jorro € menos o caos gueximidade dele, 0 momento em que a
“turva médo do sopro” (hd uma reminiscéncia, aqoi,GEnesis, do halito de Deus, que é
também sémen e verbo, goglenaa ordem do mundo) rompe “0 muro escuro” e extrai a
primeira articulacdo de linguagem do inarticuladiste jorro carrega, por ser primeiro
(primitivo), muito do inapreensivel do caos. E quaaos, o limiar de sua transfiguracdo em

sentido.

13. Voértices no ar: caos, jorro e tematicas

O caos seria a desordem e amorfia puras? Ou aadgaima ordem e de uma
formagdo complexas demais para alcance do humandetetminacdo ou hiper-
determinacdo? O melhor seria pensar que a imphdade de apreensdo do caos se deva
menos ao grau de determinacdo do que nele se edboce sua velocidade extrema:

O que caracteriza o caos, com efeito, € menos énciasde determinacfes que a
velocidade infinita com a qual elas se esbocam apagam [...] O caos ndo € um
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estado inerte ou estacionario, ndo & uma mistuecaso. O caos caotiza e desfaz no
infinito toda consisténcia. (DELEUZE e GUATTARRKRY2, p. 59).

De fato, o jorro verbal desta primeira parte € xehubito, vertiginoso (sdo palavras caras a
Gullar). Estar proximo demais ao caos implica esarlicom suas velocidades vertiginosas,
em obter sentido (relacdes entre determinacfesa)ta ga desaceleracdo de seu movimento
vertiginoso. As tematicas que se esbocam nestajparparte sdo ja um principio de conexao
entre as aparicoes (emergéncias), uma tentativetelea velocidade do fluxo em torno de um
movimento mais lento, apreensivel a linguagem.

Apo6s o jorro inicial, as tematicas se destacare,dginham em contraste e se
aprofundam, formando o que Gullar chama de “moviogrdo poema e que noés dividimos
(um tanto arbitrariamente) em dez. Os “movimens&®) desaceleracdes do caos, nos quais
0os temas séo fixados e tratados de modo mais exi@asizontal) e intenso (vertical).
Portanto, ao longo do poema nao se pode dizer gugmcessa, dando lugar a um outro
regime poético (racional ou estruturado, por exepD que ocorre € uma mudanca de
regime no interior do proprio jorro de linguagemgedgse desacelera e se enovela em temas
mais bem delimitados, como espirais de ar (redemosinvértices) se formam numa
atmosfera por diferenca de temperatura e pressad?dedma sujoo jorro estd sempre ao
fundo, ou melhor, ao redor, como meio no qual estasvimentos” em vortice se
desenrolam. A pulsdo do caos espreita o limiaedesirtices/tematicas. Estas lutam contra o
caos ao mesmo tempo que dele se alimentam, pulsama frequéncia proxima a ele para
extrair-lhe “movimentos” que irdo aprofundar (dedarar), mas sem nunca perder de vista

sua ‘origem’ cadtica, numa espécie de caogénese.

14. O delirio e as formacdes do inconsciente

Temos escrito jorro, vomito, gozo, defecagdo dguliigem, a respeito do inicio
do Poema sujoAfirmamos ainda que tal jorro ndo se resume & puianeiras paginas, nas
quais ele é, sem duvida, mais patente, mas ateat@ss o0 corpo do poema, constituindo seu
regime de funcionamento, como uma pulsdo de base. ¢ontudo, ainda teremos que
verificar na analise do restante do poema. Em tado um dos termos que usamos para nos
referirmos ao jorro € bastante comum para se redegixplosdes convulsivas da linguagem,
um termo que também se vincula ao sentido de exarégscontrolada, aplicado, no entanto,
exclusivamente a manifestagbes verbais:dairio. Linguagem dos loucos, bébados
(drogados), profetas e, pelo menos desde o romantidos poetas. No caso dos loucos e
drogados o delirio € o puro descontrole do verbdeterminacédo), mas em se tratando de
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profetas e poetas romanticos, ha um controle, dotuauma esfera superior (hiper-
determinacdo) ao entendimento humano: uma espéaerdrole sobrenatural, que se apossa
do corpo ou do espirito de quem escreve, mas tanueéouem |€ — o texto delirante é
inspirado e inspira, contagia, como uma praga.

Delirio, (transe, alucinacado, outras palavras gaebririam também o sentido de
jorro verbal), eis o0 regime de linguagem que assagodo 0 corpo textual dbema sujo
Quando o delirio € louco ou drogado, corre o ridese precipitar no sem sentido absoluto,
numa entrada sem guarida no caos: o resultadcpatifo e morte (do sentido e, nao raro,
da propria pessoa que o perde). Quando o delipm#ético ou romantico, ele € caos em
aparéncia, mas em Verdade, recobre e manifestarfexpge forma obscura, enigmatica) um
outro sentido que seria a prépria esséncia do®eati, nos termos de Derrida (1973, p. 22-
32), a Presenca. Que € a de Deus no caso do pnoi@apara o (neo)roméantico pode ser o
Sujeito, a Nacdo, a Consciéncia etc. A questadér spual destes delirios (louco, drogado,
profético, (neo)roméntico) ®oema sujgde em cena. Ou se trata de um outro regime de
excrescéncia verbal, de uma outra configuracd@ds, @e uma outra maneira de delirar?

Se este delirio for o dos loucos e drogados, éapelvque oPoema sujnao
tenha sentido nenhum, que, por outras palavrasusef completa amorfia. Caso este delirio
seja neo-romantico (ou mesmo profético) estamostali@e uma linguagem que cifra
(encobre) uma profundidade além do entendimentcahorou, pelo menos, além da opinido
corrente, uma linguagem que necessitaria de unardeacurada (critica) para decifra-la,
fazendo-a revelar o que encobre. Neste caso, &at@m do delirio, nos conduziria a um
provavel inconsciente metafisico do texto, a sestidniversais que se guardam nas suas
profundezas ou nas suas sombras, e que se cossttdorca motriz. O inconsciente seria,
neste caso, a hiper-determinacdo sobrenatural @ueasifesta, na superficie, como caos,
acessivel apenas a uma intuicdo ou racionalidagadas com suas for¢cas sobre-humanas.

Mas a natureza do inconsciente para o qual o @&&ipoema aponta pode ser
mais empirica e remeter a formacgfes histéricasufash social), de linguagem (estrutura
formal) ou mesmo mentais (estrutura subjetiva) nqaga devem a metafisica. Pode ainda
remeter a combinacdes destas trés formacdes (snooedo inconsciente). Estariamos diante
de outras maneiras de delirar, mais mundanas eclgadas que a profética e a romantica.
Em todo caso, tais formacdes de fundo seriam aiestauturas objetivas, unidades
apreensiveis que se ocultam numa zona de sombraciesgm, portanto, ser desveladas:
seriam ainda uma Presenca a ser descoberta. Osoeote do poema, neste caso, se
constituiria como uma hiper-determinagdo que apesras aparéncia € caos, como 0

inconsciente metafisico. S6 que ao contrario desta,realidade cognoscivel ndo € ideal e
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sobrenatural, mas empirica e mundana, abertanporto exercicio habil e laborioso de uma
racionalidade humanajue saiba perscrutar a sua esséncia. Resta dieean gritica que
chamamos de modernista vai estabelecer como tarefesvendamento de uma, ou mais,

destas trés formac6es mundanas do inconscienteraa o

Quando nos colocamos ante uma obra, ou uma suddssinas, temos varios niveis
possiveis de compreensao, segundo o angulo enogugtaamos. Em primeiro lugar,
os fatores externos, que a vinculam ao tempo exdenp resumir na designacdo de
sociais; em segundo lugar o fator individual, &t@ autor, o homem que a inventou e
realizou, e esta presente no resultado; finalmeste, resultado, o texto, contendo os
elementos anteriores e outros, especificos, quéranscendem e ndo se deixam
reduzir a eles. (CANDIDO, 1993, p. 33)

Ao se referir aos niveis de compreensao da ola@tdia € para uma combinacdo destas trés
formagbes inconscientes (social, subjetiva e formak Antonio Candido aponta, com a
clareza, conciséo e profundidade habituais. Unéo limodelar, ministrada justamente pelo
critico-modelo, mestre da critica modernista — antido poundiano deaster figura que
reune, aprofunda e extrapola as inovacoesim@ntorsque o prenunciam, convertendo-se
num autor basilar, para sua época e as seguimasodelo ndo se pode desviar, mesmo para
romper com ele.

Seria uma (ou varias) destas formacfes mundasakigdo para 0 caso/caos
do Poema suj@ Ou haveria alguma outra maneira de delirar goiespa vez, levaria a outro
inconsciente?

15. Corpo: “movimento n® 2”

A primeira tematica que se destaca do delirioahigerfazendo o “movimento
n® 27, é a que se refere ao corpo do poeta. Ndidrabaixo podemos verificar que se trata
mesmo de um destaque, de uma desaceleragdo que agorro vertiginoso e se configura

(se determina) numa onda ou vortice tematico, queeona vai dar consisténcia:

Mas a poesia nao existia ainda.

Plantas. Bichos. CheilRsupas.
Olhos. Bracgos. Seios. Boca
Vidracga verde, jasmim.
Bicicleta no domingo.
Papagaios de papel.
Retreta na praga.
Luto
Homem morto no mercado
sangue humano nos legumes.
Mundo sem voz, coisa opaca

Nem Bilac nem Raimundo. Tuba de alto clangor dingela?
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Nem tuba nem lira grega. Soube depois: fala humanzagie
gente, barulho escuro do corpo, intercortado demghgos
(PS, p. 222-223)

A este jorro enumerativo segue, como que destgmldadluminacéo subita dos “relampagos”
gue intercortam as palavras, a tematica do corppadta, a qual se insinua no corpo do
homem morto no mercado, signo, talvez do mundo\ssmantes da linguagem — que é o
mundo da infancia, mas também o do inconscienteiimaivel. Depois, 0 corpo reaparece
novamente como o produtor do barulho escuro qudatashumana e finalmente se firma
como temética no préximo bloco de versos, queis&ide forma abrupta, mas que mantém
com o bloco anterior uma certa continuidade, coméosse uma espécie de glosa do mote
‘corpo’. E como se o texto (ou o poeta) se atertass uma das apari¢cdes velozes do delirio e

a desacelerasse (definisse) como tema, antes deisEsSao no jorro:

Do corpo. Mas o que é o corpo?

Meu corpo feito de carne e 0sso.
Esse 0sso que nédo vejo, maxilares, costelas,
flexivel armacao que me sustenta no espago [...]
(PS, p. 223)

A partir deste ponto ha uma inflexdo do delirio elirguagem, sem deixar de ser
extremamente dinamica, vai se concentrar em imgswbre o corpo do poeta, numa

verticalizacdo (constituicdo de uma onda ou vortematica do jorro delirante.

16. Pensamento e delirio

Usamos a expressao ‘inquirir’ para nos referirmonadeira como 0 poema
trata a tematica do corpo. De fato, este “movimet@” vai engendrar um procedimento
poético que se estendera por todBaema sujpconstituindo-lhe outra caracteristica sua: o
fluxo delirante de lembranca se destaca em temsatisto €, vem a tona como ondas
(vértices) navegadas por um esforco mnsamentoo qual inquire constantemente este
mesmo fluxo e suas respectivas ondas. O poemeeigamente atravessado por um furor
pensante, ou, nos termos de Ezra Pound, por ungalégopéia, que se compde com a forca
delirante de sua linguagem. A poesia-pensamente méavidade na obra de Gullar, trata-se,
mesmo, de uma constante sua, déstlga corporal seu livro inicial.

O pensamento ndo subordina e talvez nem mesmagwiedas de delirio, mas
navega nelas: o delirio € uma espécie de ritmoade,lum meio ritmico que o pensamento

tenta mapear e no qual tenta se orientar. E comsapgento que as tematicas se destacam do
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fluxo, como se ele fizesse um recorte de algumawi@@®s do fluxo delirante e se
perguntasse: de que se trata? como funciona?
Mas néo se trata, claro, de um pensamento conkeindprio da filosofia ou

das ciéncias humanas, mas de uma espécie de pensirvo, apoiado na forca sonora e
imagética dos versos (melopéia e fanopéia). Pamaasstermos de Deleuze e Guattari (1992,
p. 217), ndo se trata de fazer conceitos, que étareéa da filosofia, mas de “arrancar o
percepto das percepc¢des do objeto e dos estadas dejeito percipiente, arrancar o afeto
das afeccbes, como passagem de um estado a um Extinar um bloco de sensacfes, um

puro ser de sensacdes”.

17. O corpo como circulacdo

E por um esforco de pensamento, entdo, que a tanGipo se destaca como

segundo “movimento” d®oema sujo

Do corpo. Mas que égo?
Meu corpo feito de aamde 0sso0.
Esse 0sso que néo vejo, med|aostelas,
flexivel armacé@o que me sust®0 espaco
gue ndo me deixa dasabmo um saco
vazio
gue guarda as visceras todas
funcionando
como retortas e tubos
fazendo o sangue que faaraece 0 pensamento
e as palavras
e as mentiras
e 0s carinhos mais doces mais sacanas
mais sentidos
para explodir como uma galaxia
de leite
no centro de tuas coxas no fundo
de tua noite avida
cheiros de umbigo e de vagina
graves cheiros indecifraveis
com simbolos
do corpo [...]
(PS. p. 223)

N&o é um corpo metafisico, espiritual. Trata-séesgnde um corpo inteiramente terreno,
bioldgico, ndo povoado por nenhuma entidade sotreslaMesmo seus 0s caracteres mais
impalpaveis e simbdlicos, 0 pensamento, as palai@s mentiras, existem, como a carne,
gragas a circulacdo do sangue. Este, por sua aeece ndo remeter a nenhum sentido
simbdlico além de sua tarefa bioldégica de mantesrpo funcionando: o sangue é circulacéo

bioldgica.
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Se ha alguma laténcia de sentido que se possared#tiaé este aspecto
circulatério das matérias. Mais que o sangue, pagae todo o corpo circula, pulsa. Vejamos
como este sentido se constroi no texto. Até o varsos sentidos”, o trecho se compde de
uma seérie de recursividades vocabulares e sirgatjea dao a sensacao do retorno diferido,
que € um outro modo de se referir a circulacaednsividade procede de maneira anaférica,
pela repeticdo de palavras (Parpo, mas o que é corpd? / Meucorpofeito de carne esso
Esseossoque nado vejo...), pelo encadeamento das coorderfiegivel armacadoque me
sustenta no espac@uendo me deixa desabargueguarda as visceras todas...), dos termos
aditivos (fazendo o sangue que faz a caro@pensamentod as palavrasé as mentiras é 0s
carinhos...) e do advérbioais docesmais sacanas fmais sentidos). E como se o ritmo do
texto pulsasse numa frequéncia compativel (tradlziranscodificavel) com o do corpo ou,
nos termos de Deleuze e Guattari, como se o tredse unpercepto textuatonstruido em
conexdo com @ercepcao do corp@omo circulacda Pois o corpo poderia ser percebido
como outra coisa, como estrutura, por exemplo.eHatb, os 0ssos compdem sua “flexivel
armacdo” (sua estrutura), mas apenas como apadospas circulagdes bioldgicas, as quais
sao o0 aspecto enfatizado.

Se o trecho se fixa nas circulacbes do corpo eeasap estas nao tém
necessariamente constancia nem coeréncia, posrsafflexdes. A primeira é a passagem
do material ao simbdlico (o sangue que faz a carmepensamento / e as palavras / e as
mentiras). A segunda € uma inflexdo para a sexaddide os carinhos mais doces mais
sacanas / mais sentidos) que também é uma mudentangd o qual abandona o aspecto
descritivo emprestado do discurso biolégico pasamas um carater mais coloquial e afetivo,
gue resvala no chulo. O corpo nédo deixa de serasoara casa terrena, mas agora povoada
pelas circulagdes do desejo sexual, por suas iagias explosivas: “para explodir como uma
galaxia / de leite / no centro de tuas coxas nddurde tua noite avida.”.

Outra vez a imagem da explosdo descontrolada ephalljpois a galaxia
também é signo da multiplicidade, do incontavedno se no inicio desta segunda temética o
gozo do corpo reatualizasse 0 gozo (que chamamnita de jorro, vomito, defecacao e, por
fim delirio) de linguagem no inicio da primeira t&ma. Aquele primeiro gozo era também
uma alegria, um regozijo, pois significava a prapiberacdo da memaria/linguagem. Era o
tdo ansiado encontro (explosivo) de uma linguageesmo que cadtica. De certo modo, aqui
também se trata do encontro de uma linguagem, de maneira textual que consegue
desacelerar, mapear e navegar o fluxo vertiginasadelirio inicial. Este gozo corporal

remeteria, também, a um regozijo, a um gozo deiiggm. Que ndo deixa de ser também um
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gozo do corpo, pois como vimos neste trecho, amvpd sdo também uma producdo (uma

excrecao) sua.

18. Corpo-limiar: do terreno ao césmico

Uma das forcas d®oema sujoé a articulagéo entre o terreno e o cosmico,
entre o infimo e intimo de suas matérias e sudwabgrara a extensdo absoluta. E a forca do
limiar, que faz os acontecimentos infimos escapalesi para o horizonte infinito do cosmo.
Assim, a contingéncia de um gozo, ato puramengedceo, um evento a mais do corpo e do

cotidiano de uma cidade, se conecta a amplitudmidaia

e 0s carinhos mais doces mais sacanas
mais sentidos
para explodir como uma galaxia
de leite
no centro de tuas coxas no fundo
de tua noite avida
cheiros de umbigo e de vagina
graves cheiros indecifraveis
com simbolos
do corpo [...]
(PS. p. 223)

que, no caso, € dupla, pois remete ao cosmo da,fisias também a cosmogonia grega da
criacdo do mundo (o leite de Hera que formou aldetea. Também interfere aqui uma
remissdo a cosmogonia judaico-cristd, jA que oriesEanto tém conotacfes de sémen
fecundante). A dimensao cosmica ganha ainda maiitade com a referéncia ao interior da
mulher como noite: uma galaxia (explodindo) na enddivida, desejante). Esta imagem
cosmica abruptamente se reverte, no préximo veédwifos de umbigo e de vagina”) as
obscuras e mesmo abjetas dimensdes corporais dp desnano, num contraste que realca
tanto o terreno quanto o césmico.

Neste trecho, a relacéo entre o terreno o e cossei€az por analogia, como se
0 ato sexual fosse um microcosmo da criacdo cosmicme remete a uma concepgao, no
minimo, encantada do mundo, para néo dizer refigi®e o corpo € um micro-universo, entao
suas verdades e seus sentidos, seriam também a@soim,co homem (ou seus livros) como
espelho de Deus, da Natureza, etc. Mas esta c@wepcantada do mundo ndo se sustenta,
pois a analogia ndo prevalecerd como maneira dea®lentre o terreno e 0 cOSmMico no

poema. Um pouco mais a frente a perspectiva muda:
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meu corpo de 1,70m que é meu tamanho no mundo
meu corpo feito de agua
e cinza
gue me faz olhar Adrémeda, Sirius, Mercurio
€ me sentir misturado
a toda essa massa de hidrogénio e hélio
gue se desintegra e reintegra
sem saber pra qué
(PS, p. 224)

Aqui a perspectiva do corpo é puramente fisicagrizaem meio a matéria sem sentido e sem
consciéncia do universo. A passagem do terren@smico € uma questado de pertencimento
puro e simples a mistura do mundo, numa perspedivapoderiamos chamar de cética,
orientada pelo materialismo mais descrente.

Outra relacdo entre corpo e cosmo se acrescenis,ateaita ao que se passa
no corpo, a tudo que circula nele, ou melhor, @ tyde o atravessa. Trata-se ainda, de um
corpo misturado as matérias heterogéneas do menuio(apenas as matérias quimicas como
no trecho acima). Mas aqui ha o esfor¢o para p&wsao se da esta mistura, como 0 corpo se

faz no e com o mundo, como se avizinham e se EaPAS

corpo-facho corpo-fatuo corpo-fato

atravessado de cheiros de galinheiro e rato
na quitanda ninho
de rato
cocd de gato
sal azinhavre sapato
brilhantina anel barato
lingua no cu na boceta cavalo-de-crista chato
nos pentelhos
corpo meu corpo-falo
insondavel incompreendido
meu cao doméstico meu dono
cheio de flor e de sono
meu corpo galaxia aberto a tudo cheio
de tudo como um monturo
de trapos sujos latas velhas colchdes usados &iafon
sambas e frevos azuis
de Fra Angelico verdes
de Cézane
matéria-sonho de Volpi
(PS, p. 225)

Trata-se de um corpo galéxia, cosmico, mas ndogtegao analdgica, pois 0 corpo nao € um
microcosmo que contém o mundo, mas € atravessedm@osto por ele, por suas pequenas
matérias, sujas ou ndo, por seus signos e dedEjosse trata nem mesmo de uma dialética
entre duas estruturas bem delimitadas, corpo e opumdl ainda, sujeito e sociedade. A
galaxia aqui é signo de abertura (“aberto a tudo’plenitude (“cheio de tudo”) e sua

totalidade é, na verdade, uma a-totalidade, unrallade, “como um monturo”. O monturo
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remete ao caos e a multiplicidade, ao corpo comaumontoado heterogéneo. Outra vez se
insinua, aqui, os fluxos de excrescéncia, mas etidseinverso, pois agora € 0 corpo que
seria 0 excremento, vOomito ou gozo: lixo do mundo.

Na verdade, a dimensdo cosmica, aqui, € atingitta qu#po em estado de
limiar. A expressdo “aberto a tudo” remete a naturezaspodo corpo, que, ao invés de se
constituir como um recipiente ou casa do ser osujeito, €, todo ele, uma fronteira fluida,
pOro ou passagem para 0 coseurpo atravessaddvas, se € uma abertura extrema, 0 corpo
nao e rarefeito ou vazio, trata-se antes de unmatyde, pois é “cheio de tudo”, o que impede
0 poema de recair numa metafisica, cética ou mélaa¢c da falta ou do vazio. Por outro
lado, o risco € de uma metafisica da presenca gesg mas o carater mundano das matérias
que atravessam 0 corpo, conjugado com sua condgdoniar, de multiplicidade aberta,
tornam o poema (ou pelo menos este trecho sewstart® a este sentido que remeteria ao
fechamento, a totalidade, identidade e unidaderdsepca, sendo no plano corporal, pelo
menos num nivel que o transcenda. E, aqui, hadsceade o corpo, pois as matérias (fisicas
ou simbdlicas) do mundo atravessam-no e se imbrocamas suas.

Portanto, antes do corpo ganhar consisténcia @gsg antes do mundo se
configurar como seu objeto (natural ou socialkdd ‘alerta’ para as matérias multiplas que
atravessam e constituem, ao mesmo tempo, corponeaniatérias que sdo a condicao
mesma para um corpo se fazer sujeito num mundaiahj®© limiar ndo € a zona onde um
termina e o outro acaba, mas o meio (o0 entremei@nde ambos emergem. E o limite, tanto
do corpo, quanto do mundo, com as matérias-fluxésfgrmadas, ainda néao significantes,
que os atravessam e 0s constituem. O limiar me&rémjcosmo, pois € a passagem (o devir)
para a heterogeneidade (e ndo a unidade) absaisitmatérias-fluxos pré-formadas: cheiros
de galinheiros, rato na quitanda, ninho de ratop ae gato, trapos sujos, sinfonias, sambas
etc. Aqui, se o0 corpo é cosmo, ou galaxia, € poiugesde suas entranhas, limiar. E se a
profundidade do corpo ja é limiar (“aberto a tuda)idéia mesma de profundidade, como
ponto ou regido mais interior, mais afastada duo#ds, vacila. E com ela a idéia de sujeito,
de profundidade subjetiva e até mesmo de incorsgi@o jogo entre o profundo e o
superficial, entre a forma e o fundo, o dentrofera: todas esta relacdes que se referem a um
todo organizado, todo uno ou todo estruturado.

Mas h& novidade nisto? Afinal o sujeito modernanajs especificamente,
modernista ja ndo é fragmentado e multiplo desdgpse? Nao se trata ainda da fratura do
sujeito moderno se desenvolvendo na poesia, desddeRire e, entre nés, desde Mario e
Oswald de Andrade? A questdo aqui ndo € a dadratm a da multiplicacdo do sujeito. O
sentido que este trecho do poema sugere é quearsigdito a ser fraturado ou multiplicado e
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que a multiplicidade nela mesma (uma espécie derfrabsoluta, sem a coisa fraturada) é a
condicdo de emergéncia do sujeito, como se este fama cristalizacdo no incessante
movimento das matérias-fluxos pré-formadas. O wuEImo uma cristalizacdo de fluxo, ou
uma onda cristalizada: o que Gullar faz aqui € @hag limiar da cristalizacao (limiar entre o
sélido e o liquido, entre matéria e energia), qoamdorpo ja ndo € mais sujeito, nem mesmo
fragmentario, mas atinge uma consisténcia de ond&iskimbra o amontoado (a
multiplicidade) de fluxos que o atravessa e o fawergir, como galaxia ou “como um

monturo”.

19. Corpo sem Orgéos (CsO)

“O CsO é o que resta quando tudo foi retirado. Bue se retira é
justamente o fantasma, o conjunto de significaneisigbjetivacdes.”
Deleuze e Guattari

Corpo monturo: amontoado de matérias disparatatiasmundicies. Corpo
galaxia: inumeravel e amplo, césmico, inumeravaishdés. Corpo facho: circulacbes
energéticas, luminosas, caloriferas. Corpo fataohd passageiro e precario. Corpo fato,
acontecimento, antes de ser, de ja estar dado coisa, 0 corpo é uma precipitacdo, um
evento no mundo.

Este corpo-atravessado (corpo-limiar) inscrito Pmema sujofaz o corpo,
como formacédo estruturada, oscilar para uma espécénorfia cadtica, um corpo-caos. Por
formacao estruturada, podemos entender desde o bmidgico até o corpo social, passando
pelo corpo subjetivo e textual (o corpo como setutd, mas que também remete ao proprio
texto como corpo estruturado). Estas formacoesitasaidas sdo o que Deleuze e Guatarri

(1996, p. 21) chamam de estratos:

Nés ndo paramos de ser estratificados. Mas o qrseénds, que nao sou eu, posto
gue o sujeito, ndo menos que o organismo pertenom a&strato e dele depende?
Respondemos agora, € o CsO, é ele a realidadealgsatire o qual vao se formar
estes aluvides, sedimentacdes, coagulagdo, dobi@snen assentamentos que
compdem um organismo.

Como o corpo-atravessado que Gullar constroi nonppeonde o lugar da
profundidade (subjetiva ou objetiva) vacila, o Q% remete a um fundo de verdade, uma
laténcia de sentido por tras das cortinas ou d&nagéo (ou abaixo da superficie do
texto/consciéncia). A circulagdo continua e em daakadirecfes deste corpo-atravessado pde
em questdo o préprio lugar da profundidade, do jemfoe o profundo e o superficial, pois

arrasta todos os fluxos na torrente circulatoameésma forma que no CsO, que:
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é feito de tal maneira que ele s6 pode ser ocupemmado por intensidades. Somente
intensidades passam e circulam. Mas o CsO néo écama um lugar, nem mesmo
um suporte onde aconteceria algo. Nada a ver corfantasma, nada a interpretar.
(DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 13)

Nesta perspectiva, o0 delirio que atravessa todo oemp ndo sai
necessariamente da boca de um sujeito e nem meseog2 de uma cidade ou de uma
estrutura textual, mas é a proépria circulacdo gua ho seu caudal e faz delirar o sujeito, a
cidade (sociedade) e o texto. Ou ainda, o delisoawasta para o limiar no qual estas
formacgdes se fluidificam e se tornam intensidaseslesfazem como organismos (estruturas)
e atingem o CsO. Por isto, a tentativa da critiodemista, mais especificamente a de Lafeta
(2004, p. 114-212), de encontrar para 0 poema, wmlaimento de base n&wrmacodes
subjetivas, sociais e textuaisu melhor, de encontrar o sentido no jogo diadétiestes
fundamentos (entre a tese do sujeito e a antiteseaedade, cuja sintese seria o texto), vai
sempre deixar escapar o limiar de energia e flusdgzePoema sujconduz estas formacdes,
fazendo-awacilar como fonte e fundamento de sentido. O sujeitocgedade e o0 texto como
lugares profundos (estruturais) onde o sentidoenasee assenta sdo postos em questao pelo
delirio do corpo-atravessado.

Quase se pode dizer que Gullar pensou, de fornggémtlente, o conceito de
CsO que Deleuze e Guattari construiramAntédipoe noMil Platds, originalmente. Quase,
porque se ele efetivamente o pensou, ndo o fezqmueitos, mas sim como a poesia o0 pode
fazer, por percepcdes e sensacdes. Na verdadegnsarmos a maneira de Deleuze e
Guattari, oPoema sujdoi a maneira que Gullar encontrou para constuseu CsO, pois

trata-se de uma construcao:

De todo modo vocé tém um (ou varios), ndo porqee peé-exista ou seja dado

inteiramente feito — se bem que sob certos aspettopré-exista — mas de certo

modo vocé faz um, ndo pode desejar sem fazé-lo e—esgpera por vocé. E um

exercicio, uma experimentacao inevitavel, j4 fedanomento que vocé a empreende,
ndo ainda efetuada se vocé ndo a comecou. Naodiiliaador, porque vocé pode

falhar. (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 9)

Esta ambivaléncia entre o ja feito e que espera, qua sO existira na medida em que €&
construido e no momento mesmo da construcéo jéeggis de Gullar antes e apds escrever
0s primeiros versos umbilicais do poema: “Senti tjnlka encontrado o umbigo do poema

[...] e quase sem tomar flego escrevi cinco laudastermina-las, sabia de tudo: que o

poema ia ter por volta de cem paginas, que teriass&novimentos como uma sinfonia e que

se chamari®oema sujo(GULLAR, 1998, p. 238). Ele tinha j& o CsO, mes greciso traca-

lo como texto, escrevé-lo, inscrevé-lo no mundm@ gée o escrito fosse a representagao ou
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mesmo a expressdo de um CsO profundo e nem airmda gaema fosse o proprio CsO. E

como se a escrita fosse 0 modo de experimentacac@&hegar a ele.

20. Horizonte de trabalhos infinitos

De certo modo o texto do poema é o CsO, assim d@ullar e a Sdo Luis
rememorada o sdo, mas na medida em que eles sempe si como organismos bem

delimitados e estruturados:

O CsO nao se opde aos 6rgaos, mas a esta organidagsddrgaos que se chama
organismo. [...] O organismo nao € o corpo, o Ga@s um estrato sobre o CsO, quer
dizer, um fendmeno de acumulagéo, de sedimentagéithg impde formas, funcdes,
ligacBes, organizacfes dominantes e hierarquizé@ascendéncias organizadas para
extrair um trabalho util. (DELEUZE e GUATTARI, 1996. 21)

Ou seja, a oposicdo efetiva € ao organismo, agat@st as formacgbes estruturais que
organizam as matérias num todo articulado e id@rtisi: unidade, estrutura, presenca. E o
que oPoema sujdaz € partir destas formacdes fazendo-as atinginaisténcia da energia e

do fluxo, limiar no qual a unidade esta prestes adssarticular. Esta desarticulacdo da
unidade é o que se processa no “movimento n° &' egplora os dias e noites da cidade em

sua irredutivel heterogeneidade:

muitos
muitos sdo os dias num so dia
facil de entender
mas dificil de penetrar
no cerne de cada um desses muitos dias
porque sdo mais do que parecem
pois
dias outros h&a
ou havia
naquele dia do poco
da quinta
também dentro e fora
porgue nao é possivel estabelecer um limite
a cada um desses
dias de fronteira impalpéaveis
feitos de — por exemplo — frutas e folhas
frutas que em si mesmas séo
um dia
de acucar se fazendo na polpa
ou ja se abrindo aos outros dias
que estdo em volta
como um horizonte de trabalhos infinitos:
(PS. p. 235-236)
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A ‘unidade’ do dia em Sao Luis (é o dia de umaestanle) € da ordem do horizonte. Mas este
nao é uma organicidade decomponivel em partesé néiwa sintese dialética de matérias (ou
idéias) contrarias e nem mesmo uma estrutura qudedaz de um jogo de relacdes
diferenciais. O seu regime é o da profusdo. O diezbnte se constitui como desdobramento
infinito dos incontaveis dias que nele circulamteBsdias particulares ndo sdo idéias
abstratas, mas acontecimentos concretos, muitas ¥ezos de matérias empiricas: frutas e
folhas, ou a proépria fruta como dia. Mas cada wez fazemos um recorte em um destes dias
vemos que os limites ndo sao, de fato, essentisque ndo € possivel estabelecer um
limite / a cada um desses / dias de fronteiras ljpapais”. Pois havera outros dias no interior
deste recorte, ou ainda havera outras formas deteega que os limites ndo sdo nunca
palpaveis (verificaveis). O que remete a uma inalgo irregular e incessante dos dias e a
impossibilidade da delimitacdo organica ou estaltdo cerne (da presenca) de cada um:
“facil de entender / mas dificil de penetrar / eone de cada um desses muitos dias”. Dificil,
pois os dias sdo janiar desde a@erne E o dia geral, por sua vez, ndo se constituiepeito
de uma ordenacdo ou soma de todos os dias no tiorifcomo havera interior — ou
exterior — quando ha somente limiares?), mas ddotieamento destes muitos dias, “como
um horizonte de trabalhos infinitos”. O horizontsigno do limite indeterminado, do limiar
absoluto, da infinitude mesma, mamfinito deste horizonte ndo édapresencga dada nem
o dovazioa ser preenchido, mas & infinito por meio do trabalho/movimento incessante
dos dias: o dia geral como desdobramento continaalis heterogéneos. Nao ha, portanto,
uma presenca latente (uma identidade, um cernefanmacao inconsciente) a ser buscada e
revelada, mas os dias ja se preenchem a medidaemseqgonstroem (trabalham). Por outras
palavras, o problema de Gullar nacegelar a esséncié cerne) queé o diaem geral (ou 0s
particulares) por um movimento de transcendénageagmgiria uma estrutura profunda ou lei
que 0s organize, mas o0 d@&perimentar os desdobramentdsstes dias uns nos outros, o
modo comofazem dia ndo como presenca ou auséncia, mas conaméncia plural A
imanéncia se opde a transcendéncia. Esta vai eacantsentido numa formacédo que se
encontra fora dos desdobramentos dos dias. Na mo@néor outro lado, ndo ha sentido
transcendente, mas apenas experimentacdes loealjzad seja, blocos de sentido que se
fazemcomeno desdobrar dos dias.

A circulagdo, o fluir, o desdobramento, o trabalinéinito, o limiar de
passagem, estes signos da abertura e do movinestbsepdem a fixidez e fechamento dos
sujeitos e objetos. Enfim, ndo é a presenca queose ou faz 0 movimento, mas € no fluir e

na heterogeneidade absolutos (no jorro, no delojisg se cristalizam as presencas. Na
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sequéncia, o poema persegue/experimenta algunshiastentos dos trabalhos infinitos, a

partir do dia do poco:

porgue a poucos passos
do poco
acima da ladeira de terra
na rua sem arvores
donde vim ha pouco
passa gente e carroga
ou alguém grita na janela
enquanto um passaro cruza (possivel-
mente)
por sobre nés
um urubu talvez
deriva na direcao da Camboa
leve sobre o vasto capinzal e para além da estiafiro
por cima das palhocas de lama
e |4 detras da fabrica
assentada numa plataforma fumegante de cinzaiwsgetr

de algodéo
um urubu
que é ele mesmo um dia preto farejando carnica
€ na carnica

junto do Matadouro
que fede
o dia (um dia) dpece
envolvendo o dia
dos moradores piasfitas
e o dia do urubu
e o da lata deitaz8ol Levante
gue sobre trésrped
no chéo de teratida da palhoca
onde mora Esmagado
ferve
com arroztdecinho
para o almoco
(PS, p. 236)

O dia se amplia ao descambar para o trafego (agéa) de uma rua e ganha mais amplitude
ainda ao se tornar o dia atmosférico do urubu duela sobre a cidade, o que configura

novamente num movimento do terreno ao cosmico. @édsesmesmo urubu que, com seu vOo
remete ao espaco aéreo, carrega consigo o tegenseu aspecto imundo, pois “é ele mesmo
um dia preto farejando carni¢a”. Carnica que é i@adpara o desdobramento do dia do

Matadouro e dos moradores miseraveis das palafitas.

N&o ha um dia (ou dias) que preexista como esgagpe e que sera
preenchido pelas coisas, seres e acontecimentps)detal ou qual ordem ou organizacao.
Se assim fosse, o trabalho da leitura seria irg&p®a organizacdo (oculta ou inconsciente)
que dirigisse estes dias. Mas, ao contrario, an&adlos dias, a sua substancia é ja a das
matérias que, ao mesmo tempo que se trabalhanm fazka. As frutas, os urubus, a carnica

do Matadouro, a lata de azeite ndo sdo matériasanonas sao ja matérias-dias heterogéneas
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que fazem/trabalham o dia total, cuja unidade sdepoonsistir, paradoxalmente, na

heterogeneidade (multiplicidade) irredutivel. Psioia dificuldade (sendo a impossibilidade)

de interpretar, penetrar no cerne destes diasri@ seria o principio de organizacao dos dias
no espaco-tempo, um sentido transcendente (seualgktivo, textual) ao qual a interpretacao

levaria. Mas o que ha € o continuo desdobramergonddérias-dias umas nas outras e a
impossibilidade de rebaté-las no Sentido: restiogrexperimentar os dias, perseguir suas
circulagdes, seus desdobramentos em outros dias.

Ao comentar a obra de Carlos Catafieda, Deleuze attaEu(1996, p. 24)

observam que:

Catafieda descreve uma longa experimentacdo ¢tehltamos por enquanto como o
indio o forca primeiramente a buscar um ‘“lugar’.e@gdo ja dificil, depois a
encontrar “aliados”, depois a renunciar progressefmte a interpretagdo, a construir
fluxo por fluxo e segmento por segmento as linleexperimentacdo, devir-animal,
devir-molecular, etc... Porque o CsO é tudo istecessariamente um Lugar,
necessariamente um Plano, necessariamente um v@oléigenciando coisas,
vegetais, animais, utensilios, homens, poténaiagnfentos de tudo isto, porque néo
existe “meu corpo sem érgaos”, mas “eu” sobre@lgye resta de mim, inalteravel e
cambiante de forma, transpondo limiares)

Esta construcéo fluxo por fluxo e em meio aos ftugamuito parecida com o procedimento
estético do trecho que estamos analisando, ncsguarsegue os incessantes desdobramentos
dos dias e noites, numa espécie de acumulacd@hkdhtos urbanos que se imbricam e se
sucedem infinitamente (veremos, adiante, que esteegso cumulativo € uma importante
caracteristica estética de todo o poema). De datdjas se desdobram uns nos outros, a partir
de um ‘lugar’, o po¢co da Quinta dos Medeiros. Ot@oencontra ‘aliados’ que sdo as
matérias-dias (frutas, animais, homens, ruas, apodento, utensilios domésticos) e, ao
invés de interpreta-las, metaforiza-las ou simbelis (ao invés de construir cifras para a
decifracdo), experimenta sua circulacdo “fluxo flako e segmento por segmento”, nos
termos de Deleuze e Guattari. E este eu que expetanos dias ndo necessariamente traz
dentro de si as matérias experimentadas, como se déno ou o recipiente de um
inconsciente, mas se torna um fluido elemento seoma matéria-dia a mais em sua
composicdo. E como todas as matérias-dias do di-geeus limites sdo problematicos,
assim como seu cerne (sua subjetividade ou seuEsereu efetivamente circula e se perde
(vaga, deriva) na experimentacdo dos dias, mas@ #mui, ja ndo € a sua composicao de
corpo-atravessado, como no “movimento n°® 2", masamaposi¢ao do corpo da cidade como
dias desdobrados. O eu, aqui, € um operador, unspgutiva, uma matéria-dia a mais que
vaga e mapeia os vagares das outras matériasubaseqdesdobram na pluralidade que € o

dia geral cidade.
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Na sequéncia do poema uma sintese metaforica enmeageesta, ao invés de
conotar um sentido, constata a multiplicidade doms,da sua realidade concreta de
desdobramento infinito de matérias-dias:

e todos estes dias enlacados como anéis de fumaca
girando no cataeen
esgarcando-sema&ns

e o alarido da pipiras na sapotizeira
as seis da tarde
ou

no cubo de sombra e ventige
da agua
do dito pogo
da dita quinta
gque 0s anos nao trazem mais
(PS, p. 237)

Os dias estdo enlacados, ou ainda, desdobradasognsutros como aneéis, que remetem a
circulagdo: sao circulagdes que se precipitam enfeicam umas nas outras. A fumaca,
matéria aérea destes anéis, € pouco afeita adimiteisos. Anéis que séo limiares desde o
cerne como vortices ou espirais de ar num catavénimagem é plastica e o efeito final € o
de completa difusdo visual, com os anéis de funsacavolando/misturando (“esgarcando-
se”) nas nuvens. Estas sdo um signo que remeteaiomedamente ao dia geral, horizonte de
trabalhos infinitos ou CsO cosmico e molecular,gual a consisténcia dos dias (ja aérea
desde o inicio) se torna pura onda de ar (intedeglairculantes). O que se esgarca € também
a consisténcia do sentido, da possibilidade exragisentido essencial (profundo) de cada
um destes dias.

Subitamente o poema recua do tom metaférico eas edbsmico das nuvens,
engatando nelas uma matéria-dia cotidiana (umderedtativo e mundano): “e o alarido das
pipiras na sapotizeira”, retornando, depois, acopoclugar obscuro e delirante (“cubo de
sombra e vertigem”), no qual o corpo se instalama xperimentar o desdobramento dos
dias. O fecho € uma alusédo a Casimiro de Abreu raa romantico da infancia perdida:
“que 0s anos nado trazem mais”.

Mas noPoema sujmao ha o lamento pela idade paradisiaca que & té&o
presente nos poemas da memoériddatro da noite veloZTampouco o mundo da infancia é
rememorado com o olhar cético e desencantado d@ioadwjo realismo corroeria a
ingenuidade e a perspectiva mitica da crianca, misto de nostalgia e desilusao, lirismo e
ironia, como acontece na poesia de recordacdo d€anos Drummond, por exemplo. A
rememoracao, aqui, ndo faz circular afetos nostdgimelancoélicos ou desencantados do eu,

seu regime € outro, como se depreende do proxiouo lole versos:
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E trazem cada vez mais

por ser alarme agora em minha carne
o siléncio daquela agua

por ser clardo

a sua sombra

debaixo das minhas unhas

(PS, p. 237)

A infancia € o hoje e ndo o passado do adulto, corsiténcio € alarme e a sombra clarao.
Ruido luminoso na experiéncia de agora, os dias V&ma vez mais”, como se Gullar ndo
buscasse a infancia do tempo que passou, mas reimfde seu corpo contemporaneo, a
capacidade (a energia, a intensidade) da criangxmerimentar o mundo como uma nova
terra: a juventude de sua idade (que era a da hserteonsiderarmos que esta pairava como
ameaca sobre o poeta exilado). Neste caso, a basoéncia, antes de ser um regresso €, na
verdade, um arremessar-se no agora. Esta expeacdentlas forcas da infancia remete,

novamente, ao CsO de Deleuze e Guattari (1996-p8p

O ovo € 0 CsO. O CsO nao existe “antes” do orgamisthe € adjacente, e ndo para de
se fazer. Se ele esta ligado a infancia, ndo orestéentido de uma regressdo do
adulto a crianca, e da crianca a Mde, mas no seetidque a crianca, assim como o
gémeo dogon, que transporta consigo um pedaco atemh, arranca da forma
organica da mae uma matéria intensa e desestdtfigue constitui, ao contrario, sua
ruptura perpétua com o passado, sua experiéncigx@erimentacdo atuais. O CsO é
bloco de infancia. Ele ndo é crianca “antes” ddtagnem “mae” “antes” da crianca:
ele é a estrita contemporaneidade do adulto, danga e do adultoseu mapa de
densidades e intensidades comparadas, e todasiag0ea sobre este mapa. [grifo
meul]

Se Gullar rememora a infancia, tal exercicio € mamoa reconciliacdo com o passado ou a
busca melancolica (nostalgia) por um paraiso per(hdpresenca ou o sentido primordiais)
que a construcdo de um circuito de forcas com &npias da infancia, idade que se faz
irremediavelmente no agora: obviamente no mundaridenca ndo ha o espacgo-tempo da
nostalgia, de um ‘lugar’ no passado onde subsisipureza ou a esséncia do ser corrompido.
Ao contrario, a cidade e o corpo experimentado®neanados sao ‘corrompidos’, isto €,
destituidos de cerne, desde sua origem mais rerfmimo pudemos observar no
desdobramento dos dias da cidade). Suas circulag@essantes ndo repousam sobre
nenhuma formacgéo estruturada apreensivel, ocuita soiperficie do texto ou na sua origem
— 0 Poema sujce sua face refrataria ao inconsciente, ao veladelaeel e revelador de
sentido. Neste aspecto, o poema, nao obstante sogplexidade, €é superficial e
contemporaneo, composto como um plano que presdasi®@posicdes entre profundidade e
superficie, origem e originado, ao contrario do gossa leitura inicial sugeria (cf. itens 1 a 4)
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21. Da composicao do CsO

O que, exatamente, seria 0 CsORmema suj@ A Sdo Luis resgatada pela
memoéria? O eu lirico infantil ou adulto? O préppoema enquanto construto textual? De
certo modo, a experimentacdo da cidade como haeziba trabalhos infinitos remete a um
sentido em que esta, sem deixar de ser apreendlida estrutura socio-historica, leva esta
mesma estrutura ao limiar de sua desestruturagéwarLcujo movimento incessante se
recusa a receber um centro ou unidade de senttiando em jogo o préprio conceito de
representacdo como instrumento de abordagem dogpdinal, trata-se de uma Sao Luis
representada? A primeira vista, parece que sirapesentada de modo realista, descritivo e
destituido quase totalmente de metaforas: a cidadge vibrante aos olhos do leitor. Mas a
representacao nao se satisfaz como a visualidgeeida, ela pressupbe uma unidade interna,
uma estrutura oculta, que €, ao mesmo tempo, do &xdo referente. Algo como uma
estrutura textual que recobre ou critica (ou amhos) estrutura social, ou ainda, que recobre
uma organizacao subjetiva. Ou uma combinagéo dasinol?Poema sujaomo texto que se
estrutura de forma a representar uma dialéticaupité com a sociedade, 0 mundo solitario
do eu lirico (que, no caso, é tao proximo ao egritco) e a coletividade de uma cidade
brasileira, de uma nacéo talvez. Eis a solucdo Jpd® Luiz Lafetd (2004, p. 114-212)
encontrou para situar o poema na obra de Gullaa Bteratura brasileira. E 0 poema nao
deixa de remeter a relacdo destas trés estrutesdsal, subjetiva e social. Ele, na verdade,
parte delas, pois sempre podemos nos referir asgmito (sujeito lirico/Gullar) e sua
expressao, a seu objeto (a cidade/sociedade) eepresentacdo e a sua linguagem (texto) e
sua construcdo. Mas, pelo menos em dois destess,nivesujeito expresso e 0 objeto
representado, pudemos verificar como o poema @dewm estado de limiar energético de
puro movimento, no qual as identidades do sujeio ®bjeto ndo sdo mais discerniveis. E
nao por conta de uma sintese entre ambos, masepségulevados a seus proprios limiares
‘internos’, a sua condi¢do deorpo atravessaddno caso do eu lirico) ohorizonte de
trabalhos infinitos(caso da cidade). Como se o corpo fosse despidewdeu, mas embaixo
desta subjetividade ndo houvesse uma estruturtaqoutonsciente), mas apenas imbricacdes
de matérias-fluxos em permanente movimento: como se fosse apenas um ponto de
estabilizacdo (uma coagulagdo) do movimento desterias. O mesmo ocorre quanto a
cidade que, no desdobramento infinito de seus skaperde de si (e do sujeito) como unidade
apreensivel. E a perda desta unidade também néla r&wa outra, oculta por debaixo de seu

turbilhdo superficial: a experimentacédo dos dias¢@ntrario, constata que em todas as suas
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dimensdes a cidade € um perpétuo turbilhonar dekma, inapreensivel como unidade em
qualquer nivel.

A ‘estrutura’ do texto se constrdi, entdo, comaespressao’ deste eu que se
despe em corpo-limiar e como a ‘representacdoadaedade que se desdobra sem cessar. Na
verdade, fazendo o sujeito e o objeto vacilaremacestruturas, mesmo estilhacadas, o texto
faz vacilar também a possibilidade mesma da exg@oede primeiro e da representagdo do
segundo. Faz vacilar ainda a propria idéia de terfpuanto estrutura, de representacéo, de
expressdo, ou mesmo como estrutura de pura linguaQeanto a este Ultimo aspecto da
estrutura, ndo € demais dizer que poema tambéste@s tratamento critico que o abordaria
como construto essencialmente de linguagem, poigieBmo tempo que se escusa a remeter-
se a si mesmo como texto e a citar outras texhd#isl ndo cessa de tematizar,
explicitamente, instancias fora da linguagem: epfocidade/sociedade. De um modo mais
geral, se um exercicio critico, digamos, formalistai afirmar que mesmo o0s textos
construidos a partir de poéticas ndo formalistasem e devem receber tdo somente um
tratamento formalista, que vé a obra como serrdgidigem com alto grau de autonomia em
relacdo, tanto ao real social quanto ao real subjatdo se pode negar que essas obras, que
remetem constantemente ao social e ao subjetiMo, rpenos pedem para serem lidas
considerando esta remissao ‘externa’. Por outrlsas, as obras realistas (representativas)
ou subjetivas (expressivas) resistem a abordagemafista e tanto a chamada critica
‘sociologica’ quanto a ‘psicolégica’, sejam de quatizes forem, sempre insistirdo que ha
algo mais na obra que sua estrutura de linguagem.

Assim posta a questdo, podemos dizer também gBeema sujoresiste a
interpretacdo formalista, pois remete insistentéenpara o fora da linguagem, para o sujeito
(que a diz e se diz) e o referente (do qual se diigs também resiste a interpretacao
psicolégica e socioldgica, pois tanto o social goansubjetivo sdo também remetidos para
os limiares nos quais estes entes deixam de seerggiveis enquanto estruturas (deixam de
serem expressaveis ou representaveis). De certaf@ssim como o poema remete para o
fora da linguagem, remete também para o fora detewg da sociedade, para um limite que
0s exorbita, um fora absoluto que extrapola o asigel (estrutural), seja ele subijetivo,
social ou textual. Diante deste impasse queoema sujoprovoca € que 0 aproximamos,
como construgcdo poética, da construcdo conceitual @ o CsO de Deleuze e Guattari.
Conceito que também exorbita o0 sujeito, 0 objet@ esignificancia. Mas ainda nao
respondemos a questdo sobre o que é exatamentes€dta que 0 poema remeteria: seria a

prépria coisa textual do poema?
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Haviamos dito anteriormente que, tanto quanto ldsdios, Gullar pensou
‘poeticamente’ 0 CsO. De fato, as convergénciasaquentramos entre o conceito filosofico
de CsO (como construgéo da desarticulacdo dosasstrae se coagulam sobre o CsO e como
construcdo de um corpo que é pura circulacdo @asittades) e as exploracdes poéticas do
corpo-atravessado e dos dias desdobrados da @dest®em confirmar a proximidade entre o
poeta e os filésofos. Mais (ou menos) do que pensaentanto, poderiamos dizer que Gullar
construiu o ‘seu’ CsO, cujo pensamento, mais paewsite o pensamento delirante, € uma
das matérias-fluxos (intensidades) que nele cincul@ CsO, ndPoema sujpé e nédo € o
corpo desarticulado do sujeito, da cidade e dwmteéxf na medida em que o poema leva a
consisténcia subjetiva, social e textual a seupertsyos limiares extremos deorpo
atravessadpdesdobramento dos diapensamento deliranteemetendo a zona de passagem
entre a consisténcia destes entes e sua condic@ardecirculacdo, na qual ndo ha mais
sentido em dizer eu, Sao Luis, e obra como esasiestaveis, como identidades delimitaveis
ou mesmo fragmentéarias (no sentido de uma unidadesg estilhagou). Na medida em que
cada um destes entes se desarticulam como esteat@scaveis e atingem um estado de pura
circulacdo, podemos dizem que eles tendem para €50 ‘especifico’. Mas ndo o sdo, na
medida em que o CsO que Gullar constréi esta pana @u aquém) de cada um destes CsO
‘especificos’. Na verdade, o poeta constréi o ‘€esO no limiar destas trés desarticulacdes,
utilizando suas energias especificas.

Antes, convém retornarmos a Deleuze e Guattari @eeaplificarmos como

se da a construcao de um dado CsO, o do masoqustae faz de forma bem diversa:

O que faz este masoquista? Ele parece imitar da;alzquus Eroticus, mas néo se
trata disso. O cavalo e o senhor domador, a sentaonpouco sdo imagens da mae e
do pai. E uma questdo completamente diferente, emir chnimal essencial ao
masoquismo, uma questéo de for¢as. [...] O mageqojgera uma inversdo de signos:
o cavalo vai lhe transmitir suas forcas transmitideara que as forcas inatas do
masoquista sejam por sua vez domadas [como assforgtintivas do cavalo o séo].
existem duas séries: a do cavalo (forca inataaforgnsmitida pelo homem), a do
masoquista (forca transmitida pelo cavalo, forgdgardo homem). Uma série explode
na outra, cria circuito com outra: aumento de po#nu circuito de intensidades. O
“senhor”, ou antes, a senhora-cavaleira, a equigadssegura a conversdo das forcas
e a inversdo dos signos. O masoquista construiuagemciamento que traca e
preenche, ao mesmo tempo o campo de imanéncia sjodeonstituindo consigo,
com o cavalo e com a senhora um corpo sem Orgagslamo de consisténcia.
(DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 17).

A passagem é longa, mas exemplar, pois deixa ctamm o CsO néo se reduz
a um sujeito ou um objeto especificos e como asenatrucdo néo é dialética e nem mesmo
sintética, mas procede por “explosdo de uma sérieutra”. E estas seéries ja sdo, em si
mesmas, coletivas, sdo forcas ou poténcias quelanncno cavalo, na senhora e no

masoquista: o CsO como imbricacdo, ndo de entes aunanultiplos, mas de entes levados a
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sua condicdo limiar. Uma troca de circulacbes Seamdé ocorre n®oema sujpna qual as
séries (os coletivos) de forcas do homem, da cidadke escrita “explodem” umas nas outras,
numa troca na qual as circulagées de uns se imfbrifrmam circuitos) com a dos outros.

Talvez o CsO que mais se aproximaRi®ma sujseja 0 do amor cortés que:

ndo ama o eu, da mesma forma que ndo ama o unimeso com um amor celeste
ou religioso. Trata-se de criar 0 corpo sem orgdiosnde as intensidades passem e
facam com que ndo haja mais nem eu nem o outm,n& em nome de uma
generalidade mais alta [de uma sintese], de umarraaiensdo, mas em virtudes de
singularidades que ndo podem mais ser considepadasais, intensidades que nao se
pode chamar de extensivas. (DELEUZE e GUATTARI,6,92 18).

O Poema sujaemete, certamente, a uma relagcdo amorosa. Elsenfiota ao
afeto (desmedido) e a Sdo Luis € a amada quedamate delirar, com ardor. A sexualidade
que circula no poema nao € fortuita, ela apontag eutras coisas, para o carater amoroso
(libidinoso) da relagao entre os corpos do eu eidade amada. Mas, como vimos, n&o se
trata de uma cidade ou amor ideais, pois é a cogala interpenetracdo de fluxos que o

poema remete, como neste trecho do “movimento:n® 8”

Desce profundo o relampago
de tuas aguas em meu corpo,
desce téo fundo e tdo amplo
€ eu me pareco tao pouco
pra tantas mortes e vidas
gue se desdob
no escuro das claridades,
na minha nuca
no meu cotovelo, na minha arcada dentéaria
no timulo da minha boca
palte ressurreicdes
inesperadas
(minha cidade
canora)
de trevas que ja nao sei
se sdo tuas se sdo minhas
mas nalgum ponto do corpo (do teu? do meu
corpo?
lampeja
0 jasmim
ainda que sujo da pouca alegria reinante
naquela rua vazia
cheia de sombras e folhas
(PS, p. 259-260)

O relampago das aguas da cidade, uma imagem quenargia, luz e fluidez (a cidade como

circulacédo), penetra no corpo do eu-amante. Poo dadio, as circulacfes da cidade descem
“tao fundo e tdo amplo” que “eu me parec¢o tdo puuama inverséo de poténcias, em que a
profundidade e a amplitude da penetragédo faz caemogeu € que seja envolvido (penetre e
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circule) na cidade. O que se segue é uma fusddassorpos limiares “(do teu? do meu /
corpo?)” e ja indiscerniveis que circulam um naa@utiesdobramento infinito de desejos.

“Um bicho que o universo fabrica e vem sonhandeddeas entranhas”. no
item 7 lemos as entranhas como o inconscienteanlmoscomo o desejo que se movimenta
dentro e constitui este abismo original. O incogrsie como profundidade e anterioridade,
guardando, como coisa oculta e esquecida, o mowmedo desejo. Mas neste caso a
finalidade do desejo é justamente a de compor gonstiente, a de se inscrever num abismo
€ numa origem nos quais se resguardartidq ou apresencaO que vimos agora é que, seja
qual for a natureza deste inconsciente (subjesooial ou textual), ®oema sujdaz vacilar a
presenca que se guardaria no seu fundo, faz vacildéia mesma de profundidade, bem
como a de anterioridade. Faz vacilar, enfim, a pmoipléia de inconsciente, como estrutura
profunda ou anterior, que regula, da sentido difiade ao movimento do desejo, o qual, por
sua vez, circula nBoema suj@omo se nao tivesse sujeito nem objeto, causa inafidade:
“mas nalgum ponto do corpo (do teu? do meu / colpmpeja / 0 jasmim)”. Um desejo sem
origem nem objeto, serarque ou telos enfim, desejo imanente: “O CsO é o campo de
imanéncia do desejo, o plano de consistépeci@rio do desejo (ali onde o desejo se define
como processo de producdo, sem referéncia a qualg@ncia exterior, falta que viria torna-
lo oco, prazer que viria preenché-lo)” [grifo deagaes] (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p.
15)

De fato, a temética para além ou aquém de todésnaicas que ®oema
sujodestaca e faz saltar de seu jorro, € @ekejo este sonho que vem “desde as entranhas”
do bicho humano. Mas tais entranhas nédo sédo oit@poginconsciente) do desejo. Vimos
(cf. item 18), pelo contrério, que o corpo destdbié um corpo-limiar, atravessado “desde as
entranhas” por matérias-fluxos exteriores ao eumfa@icadas com as circulacdes da cidade
(“cheiros de galinheiro e rato /na quitanda ninkle fato / coco de gato / sal azinhavre sapato
/ brilhantina anel barato”). As entranhas n&do téetessariamente profundidade nem
anterioridade, no sentido de guardar um sentidttaow esquecido, a ser resgatado. O que
esta sob e atras do corpo (corpo do sujeito, nmalséan da sociedade e do texto) € uma pura
circulacdo do desejo, irredutivel a qualgsentidg estruturaou unidade transcendentem
suma, irredutivel a qualqueresencague regule o movimento do desejo de fora do poopri
movimento. Vimos que o poema desarticula o eudada e o texto até o limiar de suas
respectivas consisténcias, fazendo-os atingir elg mpenos, vislumbrar sua condicdo de
energia ou fluxo. Este limiar, esta circulacdo géeca e fluida que os atravessa e 0s
constitui, a partir de seu movimento, é o desejingl este limiar é atingir o ponto (de
fusdo) em que ndo sdo estas entidades (estrugjuagnovimentam o desejo, mas ‘onde’ o
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movimento do desejo € que engendra as entiddéles sob os estratos do sujeito, da
sociedade e do texto,Rnema suje@onstréi e vislumbra a pulsdo imanente do desejo.

Neste aspecto, ndo faz sentido falar em inconsciamao ser que seu regime
nao seja mais o da representacdo (inconscientejteatas o da producéo (inconsciente-
fabrica). Tal inconsciente produtivo, destituidiettada profundidade quanto da anterioridade,
gue também néo pertence a um sujeito e que Deleuattari (1966, p. 28) afirmam contra o
inconsciente edipiano da psicanalise, que terigtduflo “o inconsciente como fabrica por
um teatro antigo; substituiram-se as unidades deéugéo inconsciente petapresentacao
substituiu-se um inconsciente produtivo por imgbnsciente expressio mito, a tragédia, o
sonho...)” [grifos meus], tal inconsciente prodatseria o que temos chamado, a partir dos
termos do poema, de “horizonte de trabalhos if#ijtno caso do ‘corpo social’ da cidade,
ou de “corpo atravessado”, no caso do ‘corpo iodiai’ do sujeito/poeta. Ou ainda, nos
termos dos filésofos, este inconsciente produtratatse de uma “multiplicidade de fuséo,
que transborda efetivamente toda oposicdo do UndoeMdultiplo.” (DELEUZE e
GUATTARI, 1995b, p. 15). Mas ainda sera util chareste desdobrar incessante do desejo
pelo nome de inconsciente? Este termo ja ndo @arezg sua histéria, o peso (a gravidade)
da profundidade e da origem?

De que afinal se compde o CsO de Gullar né?dema sujd De trés corpos: o
eu, o texto e a cidade rememorada. Trés corposa@melesarticulados de seus estratos (de
suas formacgbes) até seu limiar de consisténciais@sintensidades, ou ainda, quais as
energias, ou ainda, quais fluxos de desejo passanegbe CsO e o preenche? Do lado da
cidade, a circulacéo de suas atmosferas (suastalids, frutas, ruas etc). Do lado do eu, as
poténcias do corpo humano, do amante e da cri@w#ado do texto os fluxos de delirio e
pensamento. Mas s6 num sentido muito didatico podesaparar assim as energias do CsO,
pois o delirio, por exemplo €, desde sempre, aesgfp do amor e da crianca, assim como
das circulagfes da cidade. Estas, por sua vetas#@®Em as circula¢cdes do corpo atravessado
no qual o eu se precipita. Eu que arrasta seu quefmda cidade, imbricando seus fluxos
com os dela e assim indefinidamente. As circulag@em entre si, as séries dos trés corpos
“explodem” umas nas outras, formando um circuitotrdeas energéticas, a ponto de néo
sabermos mais qual fluxo é de quem (“trevas quéifasei / se sdo tuas se sdo minhas”). Nao
sdo apenas as matérias-fluxos dos dias da cidadeegdesdobram incessantemente uns nos
outros, “como um horizonte de trabalhos infinitostas todos os fluxos do CsO, todos os

fluxos dos estratos que ele desarticula (eu, texdagde).
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22. Os corpos estratificados: sujeito, texto, sociade

Mas oPoema sujnado remete apenas ao corpo-limiar (corpo-atravessad
CsO). Este se compde, em tensdo, com um corpo @leude e Guattari chamam de
estratificado ou segmentado, exprimivel como swjaitijo rosto se define por sucessivos
circulos que se fecham em identidades cada vez mdmas: brasileiro, nordestino,

sanluiense, familiar, individual:

Mas sobretudo meu
corpo
nordestino
mais que isso
sanluisense
mais que isso
ferreirense
newtoniense
alzirense
meu corpo nascido porta e janela na Rua dos Pezere
ao lado de uma padaria
sob o signo de Virgo
sob as balas do 24° BC
na revolucéo de 30
(PS, p. 225-226)

A face de tal corpo (o reverso do CsO) é a do tsujgbderno, mesmo que fraturado, em
crise, multiplo. Em termos de literatura brasilefraa face do sujeito modernista, que se
insinua nas obras literarias e que é buscado,, @ critica. E o individuo inserido e em
relacéo dialética com a sociedade. Neste aspeutia &z sentido falar em inconsciente, em
estruturas latentes apreensiveis a partir do tgum®séo as formacgdes subjetivas do individuo
(como autor e como eu lirico), as formacbes hisddrida sociedade e as formacdes de
linguagem do texto. Estas formacgOes se ocultampnaiindezas do texto e apenas se
insinuam na sua superficie. Elas devem ser pemastradpturadas e desvendadas pela critica,
cuja missdo é mostrar ao leitosentido profundalo texto.

Este sujeito (corpo estratificado) € a ultima ogunfacdo do corpo a aparecer
na segunda parte d®oema sujoele vem logo apos o bloco de versos que trataodoo-
atravessado. E uma espécie de formacdo postermorgdo, mas decisiva, pois € “sobretudo”
dele que o poema trata. O préprio Gullar, num égiercle reflexao literaria, sublinha o papel

do individuo como autor, como sujeito que diz digeno poema:

Pode-se afirmar, portanto, que, levadas em comtaradicionantes historico-culturais,
o fator decisivo na criacéo literaria e artistica personalidade do autor. Reside na
inesgotavel riqueza das interacfes dessa persadelicom o universo de
significacdes sociais, afetivas e culturais, a ibdstade do surgimento da obra
poética. (GULLAR, 2006, p. 158)
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No caso ddPoema sujge de toda sua obra poética), podemos dizer gaeecementario a
respeito da individualidade do autor se aplica &amla do ‘sujeito lirico’. De fato, o eu do
poema, embora ndo seja uma transparéncia de Galiaete e recobre o autor giie o texto.
Nestas belas reflexdes literarias, espécie delaiitma que se configura como uma poética,
raramente Gullar saira destes limites modernigiatados com mestria por Antonio Candido.
As vezes, no entanto, um certo frémito de limiaxapa do espirito de sintese dialética: “O
poeta fala dos outros homens e pelos outros homass,s6 ha medida em que fala de si
mesmo, sO na medida em que se confunde com os e(GALLAR, 2006, p. 158). A
dialética, aqui, € levada quase ao limite de suaupodo: falar de si se confundindo com os
demais é seu modo sintético de resolver as cogiireslientre sujeito e sociedade ou é ja a
evocacdo de um limiar no qual o subjetivo e 0 $aw@® sdo mais entidades (estruturas)
contraditorias que fazem sintese, mas somentedagid®s de circulacdes? Ao contrario do
Poema sujp Gullar ndo desenvolve este impasse em sua refldXdr ndo ser capaz de
percebé-lo enquanto leitor e critico de sua poddia® noPoema sujcha, sem duvida, um
nivel de percepcdo deste impasse (marcado peless@or “mas sobretudo”), que ora vé o
sujeito, a sociedade e o texto como formacOestesdis numa relacao dialética, ora os vé
numa composicdo de corpo-atravessado (CsO). Quandiata de apreender por conceitos,
Gullar ndo vai além do modernismo, mas no pensangrg se engendra no poema, quando
constroi uma percep¢ado ndo conceitual, ele fazaraxiseguranca dos niveis de compreensao

modernistas (sujeito, sociedade e obra).

23. Matéria-fogo: desejo

“Mas sobretudo meu corpo..” E sobretudo deste iteujemoderno (e

modernista) que o poema promete dizer. Trata-semdeassertiva enfatica que da primazia a
formacéao subjetiva em detrimento do corpo-atravkssaomo conseqiéncia, podemos dizer
que privilegia também o texto e a sociedade contmtasas, pois ao assumir a formagéo
subjetiva, os objetos, externos tendem a se or@aoamo formagdes complementares a ela e
fazendo-lhe sistema. Mas o texto do poema nao grebrcessantemente esta promessa? Ao
mesmo tempo que evoca este sujeito, suas profudetidanterioridades e fraturas, ao mesmo
tempo que evoca seu embate dialético com as estsuMteriores a ele (texto e sociedade), o
poema ndo fara vacilar estas mesmas estruturaseedacoes internas e externas, ndo as fara
rocar o limiar de sua desarticulagdo, no qual sagornam “um horizonte de trabalhos

infinitos”?
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Digamos que n®oema sujse verifica uma coexisténcia tensa entre estas dua
maneiras de ver/fazer o real, como se uma fossgerso da outra. Uma maneira estrutural,
que privilegia as relacdes das formacdes subjetigatiais e historicas, mesmo quando estas
se complicam e se lancam na aventura de seu despeeldto o qual, por sua vez, nunca
deixard de remeter a unidade ou esséncia perduaslnoejadas da estrutura. Por esta
perspectiva, a infancia rememorada é o paraisédoetid sujeito, cujo inconsciente se afirma
essencialmente como profundidade oculta ou escauecid

Da mesma forma que a subjetividade se compde cbimma a ser sondado, a
sociedade se constitui como formacao histéricacujas leis internas/profundas o texto
realiza uma complexa mimese. Nao que as denunas espelhe, embora a denlncia ocorra
no poema, mas no embate poético (textual) do eujeitn a sociedade, esta, como formacéo
historica, lateja na profundidade das aguas refastala linguagem. O trabalho do critico,
neste caso, seria desvendar a forma social reecbeefratada pela forma textual e subjetiva,
desmontar a complexidade deste jogo e chegar aoéss@erne, centro) de sua forma
histérica.

O texto, por estas perspectivas, se constroi coma @&gua refrataria,
superficie que encobre revelando, na sua profuddjdes formacdes (abissais) do sujeito e da
sociedade. Mas a agua também tem sua profundidambeifica de texto, pois ela nédo é
somente transparéncia ou meio de refracdo. A dedeotla poesia moderna (que Baudelaire
e Mallarmé explicitaram e radicalizaram) foi a danéncia da linguagem poética, que nao
necessita e nem quer ser um meio de comunicacaoafmporte) para as estruturas subjetiva
ou social. Por esta perspectiva, 0 texto tem soarigr estruturacdo e se 0 sujeito e a
sociedade se manifestam na linguagem, seriam anteggéncias posteriores e controladas
pela estrutura de linguagem. Ou, no minimo, asft@sas estruturais tém, cada uma, seu
grau de autonomia e seus modos de inter-relacdno aws ensina a licdo de Antonio
Candido.

Mas, como dissemos, o0 projeto poético de Gullarimeinscreve duplamente.
Por um lado ele perfaz uma 6rbita modernista, pexndo os sulcos estruturais do sujeito, do
texto e da sociedade. De certa forma, suas suasdsises, individualista, concretista, social,
de sintese entre expressao e comunicacao, tdodiemeadlas por Jodo Luiz Lafeta (2004, p.
114-212), sé@o o tragado sucessivo desta Orbita mistie Por outro lado, ele extrapola esta
orbita (exorbita). Certamente sua inquietacdo paéti suas rupturas consigo mesmo, seus
cansacos literarios (em seus momentos de crisacpo@illar estd sempre cansado da
literatura, ela o enfastia) sdo jA& os sintomasadeswrbitancia, desta extrapolacdo do
modernismo. A respeito desta extrapolacdo talvezseg adequado falar que as estruturas do
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sujeito, da linguagem e da sociedade se fundem esmm se estilhacam e que destes
estilhagos ele construa alguma coisa. Ao invédrimleur dos fragmentos, € como se o
poeta operasse como um arqueodlogo, que por sobtrasos de cada uma destas formacgdes
estruturais (sujeito, texto, sociedade), procurassa matéria anterior e profunda que, no seu
movimento, engendrasse estas formacdes. Ora, doanteo profundo, o primordial e o
oculto é o que temos chamado de inconsciente. Rias, tal inconsciente parece nao ter
estrutura, nem profunda, nem anterior. Ele, nonsedmento, é a propria impossibilidade da
estrutura, da profundidade e da anterioridade, cGukar percebe no poema “Passeio em

Lima”, deDentro da noite veloz

Debaixo desta arvore
sinto no rosto o calor
de suas flores vermelhas (como
se dentro de um relampago)
Podiam ser de trapo
essas flores, podia
ser de pano esse
clardo vegetal —
gue é a mesma a matéria da flor,
da palavra
e da alegria no coracédo do homem.
(DNV, p. 213)

No coragcdo (no motor afetivo) do homem o relampda® coisas e das palavras sdo uma
mesma matéria. A matéria subjetiva, uma vez que 8ufeito que as mateérias externas se
equivalem? Mas vimos, rfdoema sujpque o corpo também tem uma dimensao que exorbita
0 sujeito. Neste aspecto, esta matéria exorbitdbdamo sujeito, atravessa-o (corpo-
atravessado) e forma-o a partir de seu movimensd. niatéria parece ser o fogo (a
consumicao das matérias, a sua passagem a ererge@,calor). No poema seguinte, “Ao

nivel do fogo”, Gullar parece tentar apreendé-la:

falo

e por muitos incéndiosnaeu redor
no incéndio do mar as minhas costas
(ou a lembranca)
no alto incéndio das nuvens sobre aglesla
no incéndio das frutas na mesa de jantar

gue por toda parte lavra
evidente e oculto
esse fogo

(DNV, p. 214)
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Falo em lugar dos incéndios, mas também no sedanté preposicao 'por' remete a palavra
que fala por algo, mas também ao que fala enti@adndios, ou seja, a linguagem como
signo/substituto do real, mas também como um flago- em meio aos outros fogos:

novamente a idéia duma matéria comum ao real mgadgem. Matéria-fogo “que por toda

parte lavra”, como se todas as dimensfes da egigt@yssem preenchidas por seu trabalho
incessante, numa acepcao que se aproxima do “htgize trabalhos infinitos” dos dias do

Poema sujoFogo “evidente e oculto”, que remete ao incomdeieao que se esconde sob a
superficie ou no esquecimento. Mas no mesmo movoreitéia de inconsciente vacila, pois
o fogo € evidente, esta ja na superficie. Como $0 Ge Deleuze e Guattari, que se atinge
desarticulando os estratos, a dificuldade de swiato fogo ndo parece ser por conta da
profundidade ou anterioridade de uma estruturatacuoias pela fluidez do limiar no qual as
estruturas (estratos) se desarticulam na “evidemtatéria/energia dos incéndios: convém

reter este plural, sdo muitos incéndios, tratamestanto, de multiplicidades.

e por dentro e por fora me trabalha
como um sistema de séis vivos ou mortos
(DNV, p. 214)

Ao atingir este limiar de desarticulagcdo dos essrais limites se esmaecem e 0 eu se vé
trabalhado por dentro e por fora, como que perdendocdo de seu préprio cerne: corpo-

atravessado ou corpo-limiar.

A nivel do fogo
e entre fogos (em Santiago
do Chile, em
Buenos Aires, em)
falo
a beira da morte
como os vegetais
com seu motor de agua
como as aves
movidas a vento, como
a noite (ou a esperanca)
com suas hélices
de hidrogé
(DNV, p. 214-215)

Novamente a linguagem como um fogo “entre fogosiloFcomo fala, poema, linguagem.
Esta, por sua vez, é também é falo, pénis, signibdkn, pulsdo de vida que atravessa e
compde as coisas. Falo palavra, falo desejo, @aldasejo “a beira da morte” como tudo que
incendeia e se consome: vegetais, aves, noiteraegee A matéria-fogo que Gullar quer
atingir € o desejo que trabalha em todas as direensfigendra e atravessa 0s seres, as coisas
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e 0s eventos. Fogo evidente, pois se encontra ddlpele de tudo, mas oculto, ndo por efeito
de profundidade ou anterioridade, mas porque sidge 0s estratos que se cristalizam a
partir de seu movimento. O desejo em si ndo é apheal como estrutura, ele ndo se deixa
fixar, sua natureza € energética, seu regime € w@inmeato puro, seu tempo é a
contemporaneidade e seu espaco ndo comporta piddided. Mas é este limiar do desejo
gue ja ndo conhece sujeitos nem objetos e queasesasa a todos que este poemaPeama
sujoparecem querer atingir.

Por outro lado, na maioria dos poemas de memaérizedtro da noite velgzo
tom € embebido pelo lamento nostalgico e o que ganméro sujeito fraturado de fundo
romantico e modernista, relembrando a idade perdiga ndo volta mais, cujas estrofes
inicial e final do poema “Praia do Caju” sdo imagemblematica:

Escuta:

0 que passou passou
e nao ha forca

capaz de mudar isto.

[..]

O que passou passou.
Jamais se acendera de novo
0 lume

do tempo que apagou.
(DNV, p. 173-174)

O lume ou fogo, aqui, é fogo original, presengacuperavel da crianga, paraiso perdido antes
da queda, da linguagem e da consciéncia, signosrd#céo da idade adulta. No entanto, em
“Ao nivel do fogo” e numa certa face #mema sujqa do corpo-atravessado), o fogo sera a
energia que desconhece a origem e a presenca.uddejseja capaz de recuperar a infancia
perdida, de presentifica-la, numa espécie de atigapoética. Mas, desde as entranhas (desde
as ‘origens’ e ‘profundezas’), a infancia e a Sadsldo passado ndo trazem a inteireza da
unidade nem o originario da presenca, ndo ha, ,nedas integridade nem pureza, nada que
esteja fora do movimento do desejo, que atravesagendra e consome CcoOrpos e
acontecimentos do passado. E continua a fazé-lanath incessante e irredutivelmente
heterogéneo, em todas as direcdes e por todaga®ds, numa afirmacdo da imanéncia do
desejo e seus incéndios: “e por toda parte laenddente e oculto / esse fogo”. A face do
Poema sujajue busca este fogo promove udesarticulagcdo da unidade umadestituicao

da presencddo sujeito, do texto, da sociedade), as quaisse&@ncontram mais em nenhuma
idade ou lugar, nem mesmo como unidade esfacelageesenca fantasmatica.
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24. Face modernista

Héa dois “movimentos” (duas tematicas) PRoema sujajue se inscrevem mais
claramente na poesia modernista. Inscricdo quieseaeporque o texto (a intencao do texto),
neles, parece pedir uma leitura modernista: sdmogimentos” n° 3 e 6.

O “movimento n° 6” se caracteriza pela enumeragiewdntos, sdo cronicas
de S&o Luis. A linguagem de fundo coloquial seguitdescricdo da cena cotidiana num
procedimento caro ao modernismo, praticado poregt@dns 0s seus mestres, de Bandeira a
Drummond, passando por Mario de Andrade, Oswaldrikade e Jorge de Lima. A cidade
torna-se paisagem e a voz lirica € a de um sujeliivamente distanciado (suspenso,
delimitado) que a observa, ou melhor, recorda amwhgao. O jorro da linguagem nao cessa,
0 encadeamento das crbnicas preserva o carateodeemto e enumeracao disparatada do
delirio. Mas este deixa de ser perpassado peloapmmdo e sofre uma inflexdo para a
narrativa e a descricdo, que se desenvolvem atleftagmentarias, sem duvida, mas sem o
mordente de uma (ou mais) idéia tentando navedkrxo. Junte-se a isto o estilo de cada
fragmento, que poderiamos chamar de realista ¢éesné&sovimentos”, o poema torna-se
representacdo, a cidade o real representado, @ngoasujeito/narrador se apaga da cena,
oferecendo ao leitor uma perspectiva oniscientes Maujeito ndo deixa de se manifestar de
modo indireto, pois se trata de lembrancas do tarfigoeta, cuja subjetividade vai se diluir e
impregnar as cenas, de forma quase imperceptimelfegurso muito comum em Manuel
Bandeira, que, ndo raras vezes, se afasta das easasarra em terceira pessoa, mas ainda
assim contaminando a narragdo com sua afetivideskopl.

Ja o “movimento n° 3” (infancia), é desenvolvido grimeira pessoa, de modo
nao menos realista. Trata-se das recordacOes déscias do poeta quando menino, na
cidade de S&o Luis. A parte final, que é tambénaia Bxtensa deste “movimento”, se refere

a primeira viagem de trem que 0 menino realizaamapanhia do pai:

saimos de casa as quatro
com as luzes da rua acesas

meu pai levava a maleta
eu levava uma sacola

rumamos por Afogados
outras ladeiras e ruas

0 que pra ele era rotina
para mim era aventura

guando chegamos a gare
o trem realmente estava
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ali parado esperando
muito comprido e chiava

entramos no carro os dois
eu entre alegre e assustado

meu pai (que ja nao existe mais)
me fez sentar ao seu lado

talvez mais feliz que eu
por me levar na viagem

meu pai (que ja ndo existe mais)
sorria, os olhos brilhando
(PS, p.231-232)

A imagem do pai que aqui aparece ndo remete adappsicandlise, do Edipo, ao qual seria
atribuido “todo o poder do mito e da religidao” (DBLUZE e GUATTRI, 1995a, p. 310) mas a
um agente do que Deleuze e Guattari chamam de n@agacial, que vai ser ‘utilizado’ pela

crianca para se conectar a ela:

Alguma vez viram uma crianga brincar? alguma veamicomo ela povoa ja as
maquinas sociais técnicas com as suas maquinagmtese[ou desejo, como temos
chamado, ou ainda matéria-fogo, nos termos de iGd#a“Ao nivel do fogo”]? 6
sexualidade! — e que o pai e a mde, a quem a arimag se for preciso, pecas e mais
pecas, estdo apenas em Ultimo plano, cagentes emissores, receptores ou de
interceptacap agentes benevolentes de producdo ou agentedigeamiucao muito
suspeitos? [grifo meu] (DELEUZE e GUATTARI, 199%a,310)

A forma carinhosa com que o pai de Gullar o inlramundo exterior a seu pequeno mundo
citadino o faz certamente um “agente benevolenteia perspectiva psicanalitica poderia
invocar uma série de imagens que justificariam @s@écie de deslocamento edipiano. Ja
dissemos que a cidade se constitui numa espéemadete para o eu lirico. Como se trata de
uma viagem fora dos limites de Séo Luis, aqui ayjgmada amante se amplia para o0 mundo
todo como objeto do amor comum do pai e do fillengtirado por ambos a bordo de um
trem, simbolo félico. Mas o que vemos nesta viagede ndo ser nem o deslocamento nem a
sublimacédo de fantasmas edipianos, ndo se tratatdeno ao primordial (ao pai, & mae-
cidade), mas antes, uma libertacdo da origem e aonaeqiiente abertura para um novo

mundo, um alargamento de perspectivas:

e ver que a vida era muita
espalhada pelos campos

gue aqueles bois e marrecos
existiam ali sem mim

e aquelas arvores todas
aguas capins nuvens — como
era pequena a cidade!
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E como era grande o mundo:
h& horas que o trem corria
sem nunca chegar ao fim

de tanto céu tanta terra

de tantos campos e serras
sem contar o Piaui

(PS, p. 232)

Embora este alargamento, aqui, seja geograficm{s&do mundo além da cidade), o fato é
que esta extrapolacdo espacial serve de gatilha paira, mais decisiva, para fora da
intimidade, seja a do eu, da familia ou mesmo dadg/amante. Ou melhor, para fora destas
entidades vividas como intimidade, como intericaeo-suficientes e auto-centrados (“que
aqueles bois e marrecos / existiam ali sem mifncpmo / era pequena a cidade! // E como
era grande o mundo”). Esta extrapolacdo dos linstégetivos da intimidade vai permear
todo oPoema sujajue, no entanto, se circunscreve a estes suposfaes intimos: cidade,
familia, corpo do eu, memoéria. E que tais ‘luganésriores’ vao ser tratados pela perspectiva
de seu fora, como vimos no caso do corpo-atravessadiinda no “horizonte de trabalhos
infinitos” dos dias da cidade. A estrutura ou asprga necessita de interiores e limites,
mesmo labeis ou em crise, pois € da oposicdo émiaee dentro que sua identidade se
constitui e que se pode dizer que um atributo emehto lhe pertence (é intimo) ou nédo (é
estranho). CPoema sujpao tratar as entidades (sujeito, cidade, textsyld o seu fora, ao
explorar o seu limiar de desarticulacdo no quad sk imbricam umas nas outras, pde em
crise a sua identidade, o jogo entre dentro e ¢pra lhes estabilizam como presencas.
Contudo, nédo é neste “movimento n° 3” que se dadetestabilizacéo entre dentro e fora —
como dissemos, trata-se do relato de memoriasféacia, 0 mundo € uma paisagem que o
sujeito frui, ao estilo do melhor modernismo. Mas dgui uma espécie de constatacdo da
maquina do mundo que extrapola o sujeito.

O “movimento” do poema que antecede este € o0 aqugte tema 0 corpo, ou
seja, 0 que trataria, supostamente, da intimidadieidual. Nele, vimos que esta intimidade
corporal € levada a seu limiar de desarticulac&guamo sujeito ou organismo. Vimos
também que uma das faces do corpo é o sujeito moderganismo), mas outra é feita de
circulacdes e matérias-fluxos e trabalha ao mesm@a e contra o sujeito: corpo atravessado
ou corpo-limiar, ou ainda, CsO.

Por sua vez, o “movimento n°® 4” do poema, que vepoi destas memaorias
infantis € o dos dias e noites. Nele o tema é adeidlugar fora do sujeito, mas que Ihe seria
intimo, pois € sua cidade natal, espaco-tempo daneia da infancia e da juventude. A
cidade é a mée/amante do sujeito, aquela onde wascaejual esta, portanto, ligado

umbilicalmente e pela qual nutre um amor delir@néedoroso. Mas, como vimos no item 20,
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este lugar intimo, esta mae ou amante, também &tidetado como estrutura e destituido
como presenca. Os lugares deste lugar séo levadisiar ‘impuro’ de sua circulacao, de
desdobramento infinito dos dias uns nos outroddAde toda € um fora que flui e desagua no
cosmo dos trabalhos infinitos.

Portanto, este “movimento n°® 3" que trata da iofnperfaz a ponte entre o
“movimento” do poema que explora o corpo (lugamintdo eu) e o que explora a cidade
(lugar intimo social), ponte entre sujeito e ohjeto ainda, entre sujeito individual e sujeito
social, pois ambos seriam intimos (subjetividades s inscreveriam circularmente umas nas
outras). Por esta perspectiva o “movimento n° 3iliza a abertura do circulo familiar e
subjetivo do eu ao circulo social da cidade e doadouSeu regime poético é modernista,
trata-se de um eu que contempla a paisagem qusuporez, ressoa no intimo. Esta abertura
tem caracteristicas bem modernistas, de reconhetmnu#reto e ndo idealizado do espaco,
geografico e social, que envolve o sujeito, poisi agfora social ainda se contrapfe ao eu e
sua intimidade, ou seja, sujeito e objeto se enmaontbem delimitados e relativamente
estabilizados em si mesmos, estabelecendo umaoetls; presenca para presenga, no caso,
de conteudo e continente: trata-se um objeto (odmuouja amplitude abarca e acolhe o
sujeito. Por outro o “movimento n°® &'signo do estranhamento, da abertura para angsitud
desconhecidas e indomaveis para o eu e como talyéa preparacdo para o proXimo
“movimento”, no qual o tema € a cidade, ao mesmpteum fora social e uma interioridade
intima (casa, mae ou amante). No “movimento n@4jerspectiva da abertura para fora vai
se introjetar e contaminar a cidade, fazendo-aoekphuma espécie de limiar exterior a si
mesma (estranha a sua presenca): cidade-limiaa, BSt sua vez, vai se compor com as
exterioridades limiares que ‘sdo’ tambéncarpo-atravessade o texto-deliriq perfazendo
um CsO, ofora absolutg preenchido e atravessado de ponta a ponta pedvsmento
imanente do desejo, “fogo evidente e oculto quetpda parte lavra e por dentro e por fora
me trabalha” (DNV, p. 214)
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25. A poténcia da infancia

“a melhor maneira de um autor manifestar a inardad vacuidade do
Edipo, € injetar na sua obra verdadeiros blocosrrestes de infancia
que re-pdem em movimento as maquinas desejantespesicao as
velhas fotografias, a recordacdes-écran que satana@quina e fazem
da crianca um fantasma regressivo para utilizagacethos precoces.”
Deleuze e Guattari

E claro que a psicandlise pode interpretar as gessada infancia do
“movimento n® 3" como uma sublimacéo do Edipo; camea boa resolugéo, por parte do
sujeito, dos conflitos com o pai: trata-se de retbatestonteante descoberta do mundo sobre
os fantasmas subjetivos do inconsciente, sobrmidiaou seja, reduzir a maquina do mundo
a representacado (teatro) familiar. Mas este “momioiedo poema remete insistentemente a
abertura ao mundo e ao pai como agente. A sexdalidertamente ndo esta ausente (o trem
pode ser um falo, o mundo uma ampliacdo da intdede da cidade-amada a ser penetrada),
mas seu sentido sera edipiano? Sera que se tratmaleesolucdo (satisfatoria) de conflitos
edipianos, de uma evocacao da infancia como tempwmlial? Ou mesmo como nostalgia
do paraiso perdido? Referimo-nos a psicanaliseuposga visdo da infancia é semelhante a
visdo romantica e modernista da crianca (talveziGapalise seja mais sombria) como origem
decisiva do adulto, seja esta origem marcada a &efogo pela castracao, seja banhada na
pureza onirica, ou ambas as coisas. Tempo decgwivoordial, ndo corrompido, mesmo em
suas dores, onde repousaentidode todo destino por vir do homem e para ‘onde’sele
volta saudoso ou pesaroso — ma consciéncia. |[datlfisica, verdadeira, estado de natureza
do homem no qual a presenca se despe de todosfasces e se desvela em suaeza
essencial

A infancia é o tema do “movimento n°® 3", mas nalidade dd?oema sujela
€ mais que um tema: €, na verdade, uma perspectivaa poténcia que o atravessa. Se no
“movimento n° 3” ela é recordada de maneira explitbdo o espaco-tempo do poema é o da
infancia e juventude do eu. Mais que isto, € p&ada da crian¢ca que o eu mira 0 mundo, €
pelas poténcias das energias infantis que os afetperceptos se guiam. Mas se esta
exploracdo poética da infancia efetivamente salpaeaia, ndo é apenas porque ela recupere
um sentido, mesmo que doloroso, para o seu destino.

Se uma face dBoema suj@sta voltada a esta busca saudosa da infancia, dos
tempos e das cronicas da infancia, como no “mouvimer® 3” e principalmente no
“movimento n° 6”, a outra face, menos afeita a paida presenca, evocgpmcesso afetivo e

perceptivo da infanciano qual a nostalgia ndo tem lugar. Nao se trateelgmbrar o tempo
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primordial e decisivo e nem mesmo de restaurddoindtar a crianca no tempo presente,
numa espeécie de involucdo magica em que 0 homesanEs ver e viver como crianga.
Trata-se, antes, de fazer as energias da criasgargan pelo adulto, de buscar a infancia de
uma idade: a de Gullar, homem/poeta maduro e dasvebm a morte que rondava sua
clandestinidade politica, a infancia da dltima &lad Poema sujoseria, com efeito, seu
altimo poema.

A energia da infancia no poema é a poténcia daigeemt (do delirio),
capacidade de estam meicao mundo sem balizas definitivas. A infancia éméleada como
tempo passado, sim, mas desta memaria 0 poeta &xiigposicao da crianca para a abertura
permanente a experiéncia do mundo, idade em quepagies e afetos ndo estdo cristalizados
em estruturas ‘definitivas’. A infancia, nesta pexiva, € um estado em que as energias do
corpo (libido) estdo abertas ao devir e ndo apenas lembranca do que foi, cristalizada
como estrutura do passado. Nao se trata, portdatopstalgia de uma presenca pura. Neste
aspecto, em que pese a forma modernista destdrdefoeovimento”, ele afirma esta
disposicédo de abertura para o mundo, de surpriEsgi@io diante da terra inexplorada a sua

volta:

e ver que a vida era muita
espalhada pelos campos
gue aqueles bois e marrecos
existiam ali sem mim

e aquelas arvores todas
aguas capins nuvens...

(PS, p. 232)

Nada mais estranho a esta visdo da infancia coerua® ao mundo do que a recordacéo de
um tempo definitivo no qual o sentido da vida regaguirico ou sombrio. A infancia como

tempo de origem ou primordial no qual se enconfraraza e a singularidade (subjetividade
irredutivel) do eu, tantas vezes evocadas pelo mtosmao e modernismo se transforma, no
Poema sujpna poténcia-crianca (ou devir crianca) que ivarnes corpos a seus limiares de

desarticulacdo. Se ha uma regressdo aqui é nalsemti se buscar, ndo uma presenca
esquecida no passado, mas a matéria-fluxo (mdt&a-desejo, arquimatéria) que engendra
a presenca e que € a condicdo mesma de toda eiguplgsenca. A poténcia-crianca é o

caminho de Gullar para atingir esta matéria antéai@uimateria) a presenca.
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26. Deriva: exprimir e construir

Falar dearque de anterioridade, de originalidade ou de prinamdiade do
desejo (matéria-fogo) € certamente um contra-sgré®.€ como se o desejo fosse uma fonte
do sentido, uma unidade ou esséncia de tudo, datgda derivasse. Mas o desejo é
exatamente um meio e ndo uma fonte, uma multigltede ndo uma unidade, um regime de
fluxos (uma excrescéncia) e ndo uma esséncia. Nje éudo derive do desejo ou que nada
derive dele. E que ele j& é uma derivacdo em smmes de si mesmo, uma derivacio
imanente, sem origem e sem fioma deriva(se a crianca esta mais perto da origem € no
sentido em que ela tem a poténcia da deriva). Rtortéalamos de origem do desejo para
destacarmos a primazia que ele adquire Pmema sujoe sua anterioridade, sua
arquetipicidade, se da apenas nestas condi¢cdes aggiecificas de sua natureza. Trata-se de
umaarqueé bastante problematica, pois em seu chdo movedigarepousa nenhum sentido
original. Muito pelo contrario, neste ‘chao’ (oumau ar) o sentido encontra-se a deriva, 0
sentido delira Em termos de linguagem, qual regime, sendo cetioaj exprimiria melhor a
deriva do sentido? A vertigem da crianca, comorpnééda deriva, se faz linguagem como
delirio. No item 14perguntdvamos qual o regime de delirioR®ema sujpse dos loucos,
bébados (drogados), profetas ou poetas (neo)ractné&ntlo sentido em que pensamos agora
a crianga e sua relagdo com o desejo, podemos aglieese trata do delirio da infancia, de
uma deriva da linguagem que ‘exprime’ a matériaafogu o desejo, como derivacdo
imanente, sem fonte e sem foz.

‘Exprime’ entre aspas, porgue sO se exprime o (i@ posto antes, como
sentido, como presenca, como ente minimamentet@stdo. Como exprimir o desejo, a
deriva do sentido, o seu estado de fluxo? Podesaram lugar de ‘exprimir’ dizer
‘construir’. Mas nao se trata de construir umautsta de linguagem, embora a construcao
passe por isto. Construir a matéria-fogo do desajaonstruir um caminho de linguagem
(uma estrutura?) para apreender o seu movimentogréblema do CsO. Ele nfo existe ainda
e sua construcdo é a finalidade telos almejado, mas de certo modo ele ja esta 14, como
arqué como anterioridade. Na verdade esta matéria{fogeejo) que ®oema sujgpersegue
€ um meio, a0 mesmo tempo anterior e por Vir.

Construir e exprimir adquirem, aqui, um sentidoedso do que encontramos
na critica modernista e mesmo nas poéticas cadraloncretista e neoconcretista. Nao de
trata de exprimir estruturas/presencas ja existemtam movimento de representacdo da
origem @rqué e nem mesmo de construir estruturas/presencasrpgtelos, numa busca do

novo, de novas estruturas ou teleologias ou mesmanth teleologia do novo. Em sentido
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diverso, oPoema sujpem sua face ndo modernista, € expressao e ogarsite uma deriva,
da incessante derivacdo que € o desejo. E a edipfessstrucio dos limiares dos corpos.
Limiares que se constituem, ao mesmo tempo, cori@andade e como devir da matéria-
fogo.

O ‘tempo’ do limiar ndo é da ordem da presencajragéio na qual ela nao foi
e ainda nao se fez. Da mesma forma o ‘lugar’ lirdiarda porosidade, em que a fronteira dos
corpos € indiscernivel. Neste ‘tempo-espaco’ pacals oposicdes entre construir e exprimir,
anterioridade e porvir, dentro e fora, ja ndo fazemtido ou, pelo menos, nédo tém o sentido
de se referirem a presencas e estruturas. A méb@aa o desejo, como meio, € ja existente e

por existir, € circulacdentrecorpos, pura passagem, limiar absoluto.

27. Os fluxos

O Poema sujoé povoado por fluxos. A linguagem delira sem patamo
fluxo de memdria e esforco de pensamento, commepiat&la infancia. O corpo do eu séo
circulacdes, bioldgicas, coletivas. Eu que, por e, circula pela cidade e, em seu meio,
expele seus fluxos, de excrementos, de espernimgdagem. Outras vezes o0 eu € um fluxo
da cidade, que rola nos seus esgotos. O proprpn atas coisas é circulacdo, a cidade tem
velocidades de circulacdo, se constitui como m@Eifdao anarquica de sistemas de

velocidades heterogéneas, que ndo se sustém [SaresdLos:

Porque
diferentemente do sistema solar
a essses sistemas
ndo os sustém o sol e sim
0S COorpos
gue em torno dele giram
(PS, p. 270)

E mesmo 0s corpos vegetais ou geograficos, com@ra @ o rio sdo tratados como
circulagcdes em si mesmo e para fora de si, ou sgjaomposicao (ou de-composicao, ja que

se trata da circulacdo como apodrecimento) conr@dagoes circunvizinhas:

Assim apodrece o Anil
ao leste de nossa cidade
gue foi fundada pelos franceses em 1612
e que ja o encontraram apodrecendo
embora com um cheiro
gue nada tinha
do 6leo dos navios que entram agora
guase diariamente no porto
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nem das fezes que a cidade
vaza em seu corpo de peixes
nem da miséria dos homens
escravos de outros
gue vivem agora
feito caranguejos

(PS, p. 247-248)

O fluxo de apodrecimento do corpo do rio se conguie 0 do mar, o do 6leo dos navios, 0
de fezes da cidade e com o da vida miseravel desuops que vivem nas palafitas sobre ele,
numa imagem que, sem duvida, é devedora ao Capa#niCao sem plumade Jodo Cabral.

Mas, ao contrario do poema de CabralPoema sujomao se trata ‘apenas’ do
rio “colhido como um complexo simultaneamente deggafia e humanidade” (LIMA, 1995,
p. 248), ou seja, ndo se trata da construcdo deegtnatura de linguagem que visualiza e
denuncia uma estrutura social montada sobre o femérnmatural que é o rio. Pois se
efetivamente a énfase do “movimento n%5como em Cabral, o uso da linguagem poética
como critica social, tal “movimento” ndo deixa de sircunscrever seus temas e sua
linguagem como circulacéo entre circulacdes: anaigambém circula na cidade. Mas néo
apenas ela, ndo ha um trabalho poético cerradsessivo de engajamento, de apurar uma
estrutura de linguagem em tenséo com a estruteral stesnudada. A fluxdo ndo se resolve
na representacdo das formacdes historicas — nemanesa forma, ao mesmo tempo
antilirica e antirealista, da visualizacdo, comazlL@osta Lima (1995, p. 246-249) a define.
Nem como construg¢do de linguagem e nem ainda celagéio dialética de ambas, como em
Cabral.

Esta obsessdo pelos fluxos, cujo movimento naaleiém em nenhuma
formacdo, em nenhuma estrutura (subjetiva, sodallinguagem) apreensivel, constitui a
ansia de deriva dBoema sujpa tentativa de apreensdo, ndo do movimento demga (da
presenca que se move), mas do movimento pelo emianeio, no limiar da articulacéo e da
desarticulacdo das presencas, entre as suas fasacdace vertiginosa ddoema suj@ a
derivadosfluxos. Nao a derivaosfluxos, pois ndo ha um algo ou alguém que dansles
ja que toda presenca, mal aparece, € ja levada larser fluido. Fluxos de matéria-fogo, de
desejo, que atravessam, compdem e decompdem asqassA ‘expressao’ desta deriva é o
delirio, o pensamento, a percepcao e a afeccaamtels, ou melhor, a poténcia da infancia

(devir crianca) ‘articulada’ como ‘construcao’ deguagem, como poema.
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28. Representacédo, expressao e delirio

Na ansia de apreender os fluxos da matéria-fogadésejo), Gullar procede
com uma linguagem simples e ch&, destituida do&iotbe do metaférico, mas também
despojada de qualquer complicacdo neobarroca (csnooncretistas gostavam de chamar a
‘poesia de invencdo’ que fugia a concisao e a baeld), proxima ao coloquial, que parece se
conformar, de maneira o mais realista possivel,obgetos e ao sujeito, isto €, GiEesencas
do eu e da cidade, como sua expressao e repreésendagsmetaforizadas. A recusa do
simbolo e da metéafora ou, pelo menos, seu usonpan@so e desconfiado, vem desde a fase
concreta e neoconcreta de Gullar e certamenteutardin a mesma intencdo poética de
Cabral e dos concretistas de buscar uma poesistagnésem o0s resquicios da gravidade
metafisica ou das extrapolacdes transcendentaida giresentes, em graus diversos, nos
mestres modernistas, Mario de Andrade, Manuel Bemd€arlos Drummond de Andrade,
Jorge de Lima e Murilo Mendes.

Mas esta linguagem, tdo diretamente realista pteggiva tem também os seus
perigos. Como realismo chéo, ela pode recair n@ megistro da paisagem e dos eventos, 0
que de fato ocorre no “movimento n° 6”. Como exgdiessubjetiva, que ndo se furta a
exprimir os afetos (e a afetividade nao € evitawlpaema), o perigo € a recaida numa espécie
de romantismo (ou neo-romantismo) singelo e atémesentimental. Em todo caso, seja
como representacao realista ou expressdo subjetiMajguagem ndo deixa de ser a mimese
realista ou denotativa, se é que se possa dizien,ads duagpresencaso eu e a cidade, ou
melhor, o sujeito e a sociedade.

E que a matéria-fogo que o poema persegue €, emssna, desarticulada e,
como tal, inapreensivel — irrepresentavel, inexpuéh Ela, na verdade, ndo tem nem um si
mesmo, uma esséncia, uma zona de estabilidade. Gasmonagens com as quais o poeta
tenta dela se aproximar, “horizonte de trabalh@ieiins” ou fogo que “por dentro e por fora
me trabalha”, sua natureza é difusa, fugidia eadust sua estabilidade s6 acontece na
presenca, na estrutura dos entes.

A estratégia do poema €, entdo, partir de umadiggn que remetapresenca
0 mais diretamente possivel, partir da represeotagda expressdo mais normatizadas, mais
conformes aloxg ao que se entende comumente por poesia socglbjetiva, tdo em moda
a sua época — quanto a poesia social de apeldatoed préprio Gullar a praticou em
muitos momentos d®entro da noite velqzlivro imediatamente anterior @oema sujo
Partir de uma linguagem que remeta a presencaéddgarecipitar no delirio (poténcia da

infancia) e no esforgco pensante (poténcia do pemsin Fazer pensar, delirantemente, a
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representacao e a expressao, atingir o limiamgadigem como corpo estruturado, da mesma
forma que o corpo do eu e da cidade sdo levadesisalsniares, nos quais deixam de ser
organismos e se compdem num CsO. Ao lado de unorao tcorpo atravessado” e de uma
cidade como “horizonte de trabalhos infinitos”jregliagem se desarticula como pensamento
delirante, ou simplesmentkelirio. Ndo que este expresse ou represente a matéaarag o
delirio é j& matéria-fogo, linguagem-matéria-fogjoguagem-desejo. Sua relagcdo com as
matérias fogos ‘da cidade’ e ‘do eu’ é menos daesgmtacdo ou expressdo que de
composicao. A linguagem, como delirio ndo quenuseduplo, uma analogia ou uma mimese
refrataria ou conforme da realidade subjetiva oetola, mas quer, efetivamente, compor,
como fluxo a mais, com os fluxos do eu, desfeitccerpo atravessado; e os da cidade, que se

expande como horizonte de trabalhos infinitos:

Debaixo desta arvore
sinto no rosto o calor
de suas flores vermelhas (como
se dentro de um relampago)
Podiam ser de trapo
essas flores, podia
ser de pano esse
clardo vegetal —
gue é a mesma a matéria da flor,
da palavra
e da alegria no cora¢gédo do homem.
(DNV, p. 213)

Este poema, o antepenultimo Dentro da Noite Velgzantecede “Ao nivel do fogo” que,
diziamos, poderia ser um prefacioBoema sujoPode-se dizer que ambos o prefaciam, pois
aqui também emerge uma consciéncia poética quamniish a matéria-fogo (a qual remetem
os termos calor, vermelhas, relampago e clardota@gmmum ao real objetivo (flores), a
linguagem (palavra) e ao sujeito (coragdo do hom@ms)dois Ultimos poemas @entro da
noite velozsdo uma espécie de prenuncioRi®ema sujpsao a ‘expressao’ de sua ansia em
atingir as circulacbes da matéria-fogo, de compmn ®la, ou melhor, em meio a suas

velocidades.

29. A recusa da totalidade

Talvez haja, metaforizado, um breve fascinio estalista noPoema sujp

qguando, no “movimento n° 9”, ha uma reflexdo s@bneelhor maneira de ver uma cidade:

E que melhor se vé uma cidade
guando — como Alcantara —
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todos os habitantes se foram
e nada resta deles (sequer

um espelho de aparador num daqueles
aposentos sem teto) — se ndo

entre as ruinas

a persistente certeza de que

naquele chéo

onde agora crescem carrapichos

eles efetivamente dancaram( ...)
(PS, p. 266-267)

Quando a vida (humana) se vai é que melhor se‘pedea cidade, ou melhor, contemplar de
uma vez por todas a totalidade de sua estrutunadabada pelas forcas, pela matéria-fogo
dos homens. Estas sdo um impedimento a visadaugatrypois ndo cessam de alterar a

forma urbana, de trabalhar a cidade:

Deste modw relevo e o desenho das estruturas tornam-se wigigeis quando o
conteddo, que € a energia viva do sentido, se erecaputralizado Um pouco como

a arquitetura de uma cidade desabitada ou destm&idazida ao esqueleto por uma
catastrofe da natureza ou da arte. Cidade ndo habgada mas também nao
simplesmente abandonada: antes assombrada peliosemela cultura. [grifo meu]
(DERRIDA, 1995, p. 15)

A fascinante Alcantara é a cidade morta, “assonsbpeda cultura” e é nela que o poema se
fixa por um momento (que ‘dura’ uma estrofe) parastatar que o panorama da totalidade sé
se consegue quando a forca da vida cessa. Estarmda morte, de algo cuja vida passada
assombra os vivos como um fantasma € analogo aotarformalista que Derrida acusa na
critica estruturalista, a qual busca uma linguagema em que a totalidade de uma obra
(cidade) esté feita de uma vez por todas, livrméeula do trabalho incessante das for¢as. Ao
continuar o raciocinio, Derrida nos descreve o rabsamento (figura da morte) como a
maneira estruturalista de se atingir a presenca (@uséncia, seu reverso metafisico): “Este
assombramento que a impede aqui de voltar a saremat é talvez em geral modo de
presenca ou de auséncia da propria coisa na lingoagura Linguagem pura que gostaria
de abrigar diteratura pura” [grifos meus] (DERRIDA, 1995, p. 16)

Enquanto em Derrida a metafora da cidade refera-sgbra literaria, a
Alcantara de Gullar, pelo menos num primeiro momedénota a realidade (social) da urbe.
Mas como dissemos, ndao deixa de ser uma metaftmatuealista, que aponta na visada
estrutural uma petrificacdo da vida, na qual adedamerge como fantasma, ou como
panorama do passado: “A partir de entdo [da pelispeestruturalista] € possivel o
panorama, a panorografia” (DERRIDA, 1995, p. 15 &utro momento d®oema sujdno

“movimento n° 7”), Gullar coloca a questédo do panua, desta vez de forma espacial:

debaixo daqueles telhados encardidos
de nossa pequena cidade

a qual

alguém que venha de aviaoklda
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podera ver
postada na desembocaduradsu@ois rios
la embaixo
€ como se para sempre. Mas
e o quintal da Rua das Cajage o tanque
do Caga-Osso? a Fonte do Bispo? a quitanda
de Newton Ferreira?
Nada disso vera
de tdo alto
aquele hipotético passageiro da Braniff.
(PS, p.256)

A visdo fantasmatica de Alcantara e o panoramaaf¥esao Luis sdo signos da totalidade e
da imutabilidade estrutural (“postada como se pampre”) que ndo sabe das forcas que
percorrem (e formam) o seu tecido, como uma mayfalalo corpo esquecida de sua
fisiologia. Corpo da cidade, mas também do sugitia prépria linguagem, que, como vimos,
séo levados a sua condicao limiar de circulacdmatéria-fogo.

A visdo de Alcantara e o panorama de S&o Luis dmaon como contrapontos
ao que oPoema sujpde fato, intenta: ao invés captar, representande@xprimindo as
presencasdo eu e da cidade (panorama do sujeito e da so@gda texto quer captar as
circulagdes, se imiscuindo a elas. Para isto, aonpoambém recusa, para si, a primazia da
linguagem como organizacdo estrutural, pois o tegt@recipita em circulacdo de sentidos,
como delirio. Este se constroi de modo a méouma cidade fantasmatica ou onirica (0
perigo € grande, pois se trata de uma Sao Luisd&da) como Alcantara, nem uma cidade
paisagem, como a Sao Luis do altoP@ema sujpcomo delirio,6 uma dupla recusa da
contemplacdo da totalidade. Recusa temporal, quegae a recordd-la como coisa passada, e
recusa espacial, que se nega a vé-la como coiadaniRecusa da totalidade, independente do
nome e da natureza que ela assuma (presenca, ssiratura) e da domesticacédo das forcas

gue ela abriga e conforma (ou enclausura) em asdsjtsubjetivas, sociais ou verbais.

30. As velocidades

O pendltimo “movimento” que se destaca do jorro teomo teméatica as
circulagdes da cidade, com sua profusdo de veldesda sistemas (e seus centros). A cidade
€ experimentada como puro movimento, sem lei our@eque reja suas gravitacdes
disparatadas. Ou melhor, se ha um principio pdmadem’ dos sistemas, este € o desejo,
matéria-fogo que, no entanto, ndo é centro ou essénas fluxo que gira ao redor. O centro
€ que se sustém pela periferia, sua ‘essénciaigitdda pelas margens (limiares) que séao os
fluxos do desejo:
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Porque

diferentemente do sistema solar
a esses sistemas
ndo os sustém o sol e sim

0S corpos

gue em torno dele giram:

nao os sustém a mesa

mas a fome

nao os sustém a cama

€ sim o0 sono

nao os sustém o banco

e sim o trabalho ndo pago

(PS, p. 270)

Por isto tantos sdo os sistemas e velocidades ajsaot as formas que o desejo organiza.
Desejo dos homens, pois a cidade é o habitat peroginstruido e que os constréi (por eles
atravessado e que os atravessa), lugar coletigmdo, da cultura e do trabalho. Mas também
desejo para além ou aquém do humano, desejo vegeiaal, geoldgico e cosmico. Pois a
natureza do desejo é ndo se conformar em ser goddseum ente presente, mas que
atravessa, constitui e desarticula as presencates€jo dos homens é seu limiar, com os
outros homens, com a lingua e a cultura dos homeais também limiar entre 0 humano e o
natural, onde a dicotomia entre ambos vacila, réfa pelebrar uma comunh&o metafisica
com a pureza da natureza (a natureza como presebga-humana a qual o homem se
reintegraria). A dicotomia vacila, mas para comstge a excrescéncia (a fluxao) que é o
desejo suja tanto o humano quanto o natural, qoecalacdo incessante da matéria-fogo
desarticula e destitui a ambos como presenca gesage as entranhas. E por estar na mesma
condicdo de circulagdo heterogénea, irredutivekeagmca, que homem, linguagem, cidade e
natureza (fisica, vegetal e animal) se imbricanespaco da urbe e no corpo do eu, ndo como
comunhdo, mas como desdobramento infinito: estedasnsentidos para o qual aponta a
expressao “horizonte de trabalhos infinitos”.

Assim como o corpo atravessado do poeta se comm@ie um monturo de
matérias-fluxos heterogéneas, o corpo da cidade& acumulacdo, uma cumulacdo, um
desdobramento e um redobramento de cosias, pesseagps, plantas, animais etc, que
circulam por ela em velocidades diversas e compamgtaeraveis sistemas. O intento aqui €
experimentar a cidade como multiplicidade. E o edomento poético, se € que possamos

dizer assim, para esta experimentacao é ainddramdel

N&o tem a mesma velocidade o domingo
gue a sexta-feira com seu azafanwdgpras
fazendo aumentar o trafego e o consum
de caldo de cana gelado,
nem tem
a mesma velocidade
a acucena e a maré
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com seu exército de borbulhas e ardentes caravelas

a penetrar soturnamente o rio

noutra lentiddo que a do crepusculo

que, no alto,

com sua grande engrenagem escangalhad
moia a luz.

Outra velocidade

tem Bizuza sentada no chdo do quarto

a dobrar os lencgois lavados e passado

a ferro, arrumando-os na gaveta daocta, como

se a vida fosse etern
(PS, p. 265)

O delirio, o jorro verbal do “movimento n° 1”, piste, com sua enumeracao disparatada, com
sua acumulacdo de acontecimentos heterogéneosirquarm pela cidade e a constituem
como circulacdo. Esta proliferacdo da linguagem spu@recipita em fluxos (jorro, delirio),
como excrescéncia ou praga, € regida pela cumylaggda conjuncdo “e”, expressao da
alianca e do desdobramento, como no rizoma queubele Guattari (1995b, p. 37)
conceituam: “A &rvore é filiagdo, mas o rizomaiaraja, unicamente alianga. A arvore impde
o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a coggio ‘e... e... e...” H4 nesta conjuncéo
forca suficiente para sacudir e desenraizar o veebd. De fato, no trecho acima os termos
de sentido negativo e alternativo (*“Nao tem”, “neem”, “noutra”, “Outra”) e as
comparacdes entre 0 domingo e a sexta-feira, @&ague a mare, formam um encadeamento
das velocidades diversas de coisas e eventos tauizérsos que se conjugam, em sucessao
ou ao mesmo tempo, no espaco da cidade: velocidaddgomingoe da sexta-feirae da
acucenae da marée do creplsculoe de Bizuza. E pela conjuncdo cumulativa que a
enumeracédo disparatada do delirio proporciona dhamano’ e o ‘natural’ se avizinhem, se
sucedam e, por fim, se imbriquem continuamente onoutro, a ponto da distingcdo entre
natureza e cultura vacilar, como se ambos fossemstados no mesmo fluxo circulatorio. A
conjungéao “e” proporciona o encadeamento e a ingé&b dos fluxos, como se 0s elementos
da natureza e cultura se conjugassem livres dejupralrelacdo de anterioridade ou valor
(livres dos problemas ontologicos da origem e déresa, dos graus de pureza ou impureza).
Esta enumeracao disparatada, regida pela conjuat&oo ‘regime formal’ de
todo o “movimento n°® 9”. Sob este aspecto ele éognao jorro verbal inicial, delirio que se
desata nas primeiras paginas do poeNwmyverdade, a enumeragdo delirante, sob diversas
formas, é uma caracteristica ‘constituinte’ da limggem do Poema sujo, que o atravessa de
ponta a ponta‘Constituinte’ entre aspas, pois a0 mesmo tempoperfaz uma estrutura de
linguagem, uma sintaxe, uma ‘lei’ do poema, quazopresente como construto estruturado, o
disparate da enumeracdo é um processo de desariouda linguagem, que a torna delirante

e destrambelhada, que leva a estrutura do texén &irsiar, no qual o sentido se encontra a
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deriva e a estrutura se abre ao desdobramentoiser® flimiar ndo € o processo ou o lugar
em que a estrutura poética se multiplica ou seaEstcomo se 0 poema como construcao, a
cidade como representacdo e 0 eu como expressdenfms cacos ou a proliferacdo de uma
unidade perdida ou porvir. Antes, o limiar da dsiia poética € o ‘processo’ cumulativo (e..
e... e...) da circulacdo dos fluxos do delirio gussibilita sua emergéncia como presenca
estética e o ‘lugar omeiono qual este encadeamento de fluxo se faz, noagpdsenca do
poema como objeto estético estruturado esta poomnite ainda nédo é.

E neste sentido que Poema sujose inicia, N0s seus primeiros versos
umbilicais, antes da linguagem, como queria GuBates de sua estruturacdo como discurso
poético ou mesmo falado. Mas em certo sentido, éaméis suas primeiras paginas de jorro
verbal estdo antes da linguagem (séo arquilinguageee ou, pelo menos, no seu limiar da
desarticulacdo verbal: o jorro como proximidade cdms. Mais ainda, o poema inteiro
encontra-se nesta anterioridade linguistica, pmi® tele € atravessado pelo jorro delirante.
Antes que ndo indica um tempo primordial e imaauladtempo da lingua da infancia como
presenca pura ou sentido essencial, mas sim o datéglirio como transe da linguagem,
como circulacdo do desejo, impura desde as ensamomo abertura absoluta aquém da
construcdo estrutural, mas que também né&o € cetfarspiracdo) romantico ou profético, o
qual expressaria a voz humana ou sobre-humana depresenca plena. Na linguagem do
Poema sujdia um duplo e perigoso jogo do delirio, uma ddpeldva textual, que evoca tanto
a expressao metafisicquanto aconstrucdo estruturalmas para passar a margem destas
poéticas consagradas, por entre elas: por um lada &#anse ou inspiracdo (pirada) sem o
plano transcendental de uma presenca que sejaeadaorvedouro de seu fluir textual; por
outro € uma construcdo (desarticulada) de umartextuja sintaxe se faz pela brutalidade

plana e aleatoria da enumeracéao disparatada esamtegjue solapa o fechamento estrutural.

31. O regime do delirio

Mas se a enumeracgdo disparatada do delirio ateateds oPoema sujpndo
o faz do mesmo modo em todas as sua partes. Noirfranto n° 9” um esforco de
pensamento vai distribuir o furor enumerativo emmaode dois assuntos complementares: a
profusdo de velocidades dos fluxos que circulamcidade e 0s inumeraveis sistemas

(centros) que eles perfazem:

E impossivel dizer
em quantas velocidades diferentes
se move uma cidade
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a cada instante
(sem falar nos mortos
gue voam para tras)
OU mesmo uma casa
onde a velocidade da cozinha
nao é igual a da sala (aparentemente imével
nos seus jarros e bibel6s de porcelana)
nem a do quintal
escancarado as ventanias da época

e que dizer das ruas
de trafego intenso e da circulagédo do dinheiro
e das mercadorias

desigual segundo o bairro e a elassla
rotacdo do capital
mais lenta nos legumes
mais rapida no setor industrial, e
da rotacéo do sono
sob a pele,
do sonho
nos cabelos?

e das tantas situacdes da agueasdbas
(pronta a fugir)
(PS, p. 267-268)

Os trés primeiros versos do trecho acima sdo umstatacdo e um desejo. A
constatacdo da impossibilidade de se captar coaxto &is inumeraveis velocidades de um
instante da cidade e o desejo de dizé-las, de @xfas, de se imiscuir a elas com uma
percep¢do ubiqua, aberta a vertiginosa circulagédftugdos de um instante urbano. O que se
segue € a tentativa de construir um texto (umaitaxtapaz de abrigar tal percepgéo ubiqua.
A técnica evoca a do narrador onisciente do romagaésta, que se move no espacgo-tempo
da narrativa a seu bel prazer. De fato, a vozalide despersonaliza e vai percorrer um
encadeamento de eventos, espacos e objetos queia@assivel a uma espécie de Deus
textual (o narrador onisciente). Mas enquanto gadar onisciente tradicional usa de seu
poder de ubiguidade de forma transparente e natgahodo que o leitor ndo perceba e nem
guestione este poder, a voz lirica constata amspassibilidade, fascina-se com a ubiquidade
e a busca, ndo para manejar fatos e personagenpansasentir e pensar este estado ‘divino’.
O narrador onisciente pode estar em todos os Isiggszemesmo tempo e os seleciona de
acordo com suas necessidades narrativas, mas@ogbeza quer aqui efetivamente percorrer
todos os lugares da cidade no instante. A onisigiéealista € um artificio para produzir um
efeito de real no tecido do texto, um modo do mamaesaparecer e fazer surgir de seu foco
um mundo de aparéncia puramente objetiva, como hEst@ia se contasse por si mesma.
Aqui, a onisciéncia € a0 mesmo tempo uma técnioendema, um meio e um fim em si
mesmo, ela ndo serve a uma histéria, mas a umodésejbiqlidade, de sentir e perceber um
instante do cosmo urbano: € um desejo cosmico.éNan poder a disposicdo da voz, que ela

lancara méo de acordo com suas necessidades, mastado (mental? textual?) a ser
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atingido, mas desde sempre ja atingido, por meierdeio dos fluxos que se encadeiam de
modo disparatado no fluxo textual do delirio. Naite, embora o poema evoque a
onisciéncia e a ubiquidade como técnicas, ndoase mem de uma nem de outra, pois estas
supdem um mundo (textual) como objeto e um ser padieroso que o construa, o conheca e
o manipule de forma total. ERoema sujpomenos que exprimir o controle de um ente pelo
outro, € signo do espanto, de uma consciénciaguayia que constata a interminavel
imbricacdo dos fluxos dos entes e entre 0s enitaa:percepcdo da circulagdo geral que € o
mundo, o eu e também o texto.

Esta consciéncia vertiginosa ou pensamento dedirpetcorre sucessivas e
diferentes velocidades (as circulacdes) e as exficevemente: a velocidade dos mortos que
voam para tras; a da casa que possui varias vattesdde acordo com seus varios espacos; a
das mercadorias que remetem a circulacdo tambéravehrdo dinheiro. Depois, estas
velocidades vao sofrer uma inflexdo para a intighédgpara o sono e o sonho e para 0s
pequenos espacos das aguas nas vasilhas. O tnecherdade, ndo se fecha ai, ele continua
com sua enumeracao vertiginosa de velocidadesp sepime da acumulacdo, da conjuncao
“e”, por mais pagina e meia. Tinhamos dito, no ity que oPoema sujose constroi
textualmente como um moto continuo energético epgua isto contribuem a organizagao
espacial dos versos, a linguagem coloquial e aeqaaséncia de pontuacdo. Mas o0 que €
decisivo para este andamento vertiginoso é a émesexploracdo da enumeracado disparatada
(do delirio) como procedimento poético. Ela é gamisa por ser uma constante abertura: a
enumeracao sb cessa por um corte que se evidamo@ arbitrario e ha sempre a impresséao
de que ela poderia ndo parar, assim como semgredseperguntar por que se comega num
ponto e ndo em outro. Por outras palavras, o del&ia impressao (mas a impressao € o real
no texto, € o que se imprime na mente do leitoarirpdo impresso no papel) que a voz
poética entra e sai sempre no meio das coisasa @strutura do texto nédo se fecha, que,
enfim, na sua construcdo o poeta se descola déisgsoéstabelecidas no modernismo, como
observa Lafeta (2004, p. 208):

[...] ndo had como negar que a0 menos um extensoestg da vida nacional esta
representado neste poema de tanto éxito. Sem ntision e sem populismo, mas
para uma segura atencao para os movimentos dmiittade; sem zelo dogmatico de
doutrinas, tambémmas com uma liberdade enorme no uso dos processtEqs
gque compreendem a livre associacdo de imagensuxo ftla consciéncia e o
tratamento flexivel e arbitrario do tempo. [grifeu

Os principios da critica de Lafetd sdo modernistade fala em termos de expressdo do
sujeito e representacdo da sociedade, mas ha, aopai, aguda percepcdo da estranha

originalidade do poema, que o critico reputa aeexdr liberdade com que o poeta mescla e
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utiliza os métodos e as técnicas da poesia motkeriide fato este uso novo e mesclado
existe, mas sob o regime do delirio que, na verdadevacilar os critérios e fundamentos da
critica e das varias poéticas modernistas (inctuit@hbral e o concretismo, limiares
modernistas).

Neste sentido o delirio, como enumeracao disparatadis que uma técnica
poética (um procedimento estético) tem uma dimegtida (de visada de mundo), de recusa
da representacédo, da expressédo e da construcimbaias em termos modernistas como
signos de totalidades estruturadas, sejam elagettosua sociedade ou o texto. Quando
Deleuze e Guattari (1995b, p. 37), falam sobrerguogao “e” (sobre a enumeracédo) eles

enfatizam sua abertura absoluta:

Para onde vai vocé? De onde vocé vem? Aonde qegrach Sdo questdes inuteis.
Fazer tabula rasa, partir ou repartir de zero, d&rTusm comego, ou um fundamento,
implicam uma falsa concepgdo da viagem e do mouonémetddico, pedagogico,
iniciatico, simbdlico...) Kleist, Lenz ou Biichnént outra maneira de viajar e também
de se mover, partir do meio, pelo meémtrar e sair, ndo comecgar nem terminar
[grifo meu]

De fato, a impressao é que Gullar entra e saiw@dl, que ndo sé o “movimento n° 97, mas
todo o poema se faz como um percurso quebradatate uma deriva textual sem fonte e
sem foz, sem fundamento ou teleologia. Uma deraveneamoria, na cidade rememorada. Na
verdade uma deriva de fluxos uns nos outros: men{stijeito), texto (linguagem) e cidade
(sociedade) se desarticulam em regimes de fluxosc@po atravessado, em delirio e em
desdobramento infinito) e derivam entre si. Tratade uma deriva, nos dois sentidos da
palavra: por um lado, cada um destes regimes gedlse tornam um meio no qual os outros
estdoa deriva ou seja, SG0 um meio a ser explorado; por oatto, lestes regimekerivam

no sentido de brotarem e se desenvolverem, unsudoss sem cessar. O texto, por exemplo,
€ um regime de fluxos que, ao invés de exprim@peasentar, conecta-se com 0s dois outros
regimes de fluxos que sdo as memorias do corpocirasgacdes da cidade. E nestes dois
sentidos que o delirio é uma deriva da linguagepam fora da linguagem, ndo como
representacao ou expressao de entidades nédo tiogsiisnas como fluxo a mais que explora
o seu fora e se imbrica, desde as entranhas, cemoebdelirio, como linguagem, é
essencialmente um fora da linguagem. Mas o foranegd € a prépria impossibilidade da

esséncia, é dizer que todo o cerne €, desde sdmpae, fluxdo, impureza, excrescéncia.
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32. A cumulagdo das matérias

O delirio é um fora da linguagem, o corpo atraagssum fora do sujeito e o
horizonte de trabalhos infinitos um fora da cidé&teciedade). A impossibilidade da esséncia
(a interioridade mais intrinseca) ou presenca €atidade da coisa a si mesmo) assola o
Poema sujeem todos os niveis de compreensao tipicamente nmetie tdo bem delineados
por Candido: texto, individuo, sociedade. As velades e os centros como temas do
“movimento n° 9” talvez sejam, ao lado do “movinenf 4” que trata dos dias e noites, a
tentativa mais abstrata no sentido de apreendieladeccomo um incessante desdobramento
de circulacbes heterogéneas. E quando o pensameséotratar os fluxos de forma mais
explicita, fazendo com que as matérias do poenslserdinem a sua ‘fluida realidade’ de
circulacdo, cuja natureza pode ser de ordem ecaad(das mercadorias), fisica (os gatos
pela casa), biologica (os sistemas de alcool nudre) ppsiquica (o sono) etc.

A linguagem continua seca e denotativa, despojada ntetaforas e
complicag@es linguisticas, sem neologismos ou @gefintaticas. O estilo coloquial e realista
do “movimento n° 9” (de todo o poema), que tratanaserias com um empirismo primario,
nos permite acompanhar o seu desenvolvimento gquasérefletidamente e sem pausas. E
dificil encontrar maior clareza de linguagem, mdransparéncia em seu uso: efetivamente
somos levados a ver 0s acontecimentos se desemadanossa frente, trecho a trecho.

No entanto, ao percorrermos um certo numero decideldes ou centros
(sistemas), a sensacao €, ndo obstante a clarexpaksicdo, de vertigem, de impossibilidade
de se construir um sentido para todo este encadéanue circulacbes. Ao final nao
encontramos um chao no qual repouse todos estampres tdo claramente delineados. O
méximo de conclusdo a que o movimento se permiecénstatacdo de que todas estas

velocidade compdem uma (hiper)velocidade geraldiade:

[...]
e cada um desses fatos numa velocidade prépria
sem falar na propria velocidade
gue em cada coisa ha
comorositos
sistemas de acUcar e alcool numa pér
girando
todos em diferentes ritmos
(que quase
se pode ouvir)
e comgora velocidade geral
que a péra é

do mesmo modo que todas essas velocidades menasonad

compdem
(nosso rosto refletido na agua do tanque)
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o dia

gue passa

— Ou passou —

na cidade de Séo Luis.
(PS, p. 268-269)

A péra é comparada didaticamente a cidade que, etané uma composicao de velocidades
diversas. Nao que a péra seja um microcosmo dasiadeio hd aqui traco de simbolismo
alquimico (analogia entre 0 micro e 0 macro), mas gonstatacdo meramente empirica de
dois acontecimentos do mundo (péra e cidade) samtelh segundo o aspecto das
velocidades que os compdem. Apesar do didatisnhaiotestatacdo ndo ajuda o sentido a
fazer um pouso seguro, muito pelo contrario, fagnap encadear e imbricar mais duas
circulagdes: a da péra e a da cidade. A concludéceruma sintese dialética, uma analogia
metaforica ou simbdlica, nem um desfecho causa$ comsiste em mais um processo de
acumulacéo operado por meio da conjuncéo “e”: ExMades da pémas da cidade.

Ao encadear de maneira sobria, diria mesmo brategelacidades da cidade ao
longo do texto, o delirio constréi uma espécie teng cumulativo no qual se torna
impossivel uma perspectiva, entendida como um mavionde profundidade que aglutinaria
em torno de um ponto de fuga (um ponto mais grawe mermitiria a inflexdo para um
sentido profundo) as matérias que circulam na eidad memoaria do sujeito e, por fim, no
texto. Qual o sentido ultimo (essencial) destasutagbes? As formacgbes histéricas? A
expressao subjetiva? Uma certa estrutura textual@ @ caracteristica que realmente
interessa nas circulacdes? Os fluxos da psiquecapital, do texto, da natureza, da
sexualidade? Ha uma perspectiva engajada, trareaenahostalgica? O movimento do texto
dificilmente se deixa apreender por uma dessasupdafades de sentido de uma vez por
todas ou, por outras palavras, é refratario a teséigéo segundo uma ou Vvarias destas
perspectivas essenciais.

No detalhe o “movimento n°® 9” € sébrio, realistdigatico, mas ao longo do
encadeamento ha uma perda de referéncia por mEtte fue se vé numa deriva de
velocidades e sistemas que se sucedem num moiawmnE dificil fazer parar o sentido, ele
mesmo uma circulacdo delirante. Todas as maté&udstodas as perspectivas sdo vertidas
num movimento intenso e incessante de fluxos imbos, brotando, dobrando e se
desdobrando, quase que aleatoriamente, uns nas.obtuxos da matéria-fogo da urbe, que
sdo também fluxos da memdria e do texto. Mas urteamoria e texto ndo formados como
presencas estruturadas, mas ‘deformados’ como @a$édo fora, como corpos limiares

numa situacéo de porosidade extrema.
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O que se percebe no “movimento n°® 9” (assim comtnmavimento n° 4”) &

uma explicitagdo do funcionamento do delirio enotoéoema sujoDe como o realismo e a
simplicidade de suas células textuais (chamemas asspequenas extensdes de texto que se
aglutinam em torno de um assunto, como a velocidiadegatos pela casa, por exemplo),
organizadas como pensamento em torno de duas tamétielocidades e sistemas), quando
consideradas numa extensédo maior, tornam-se, pio efa cumulagéo e da imbricacdo das
circulagles, intensas e vertiginosas. O poema Hedssim, uma textura extremamente
complexa, mas plana, leve, veloz e energética. Wemtura fugidia, refrataria tanto a
gravidade do significado (estrutura) profundo d¢eitm ou da histéria, quanto ao peso

significante da forma estrutural.

33. Dimenséao césmica

E somente por esta via cumulativa do delirio quBoema sujoatinge a
amplitude césmica que nos da uma sensagdo quase a@pipercorré-lo. A sensacdo de
ambicdo extrema do texto, que quer abarcar tudeeocqmpde a cidade e a atravessa para
além de seus limites, que busca penetrar em tadasas dimensdes, desde seus pequenos
mundos e duragdes, como as velocidades da pérgatis dos pombos, da luz solar sob o
guarda-roupa, passando pela dimensdo humana das daacasa e de Bizuza, até o
macroscopico que a extrapola para o cosmo da celadém dela, como as velocidades das
nuvens e do crepusculo. Tal amplitude, que vainfiaiiesimal a infinitude, ndo é resultado
de um processo analégico entre micro e macrocosmene da sondagem estética de leis
(fisicas ou metafisicas) ou arquétipos que regutanguardam o sentido ou a forma do
mundo. Ela é atingida por meio do delirio, pelastatédo do texto como um desdobramento
das matérias, como se 0 monturo em que se corstitupo atravessaddo “movimento n°
2", a pluralidade de diado “movimento n° 4” e grofusdo de centros de velocidadis
“movimento n° 9”7, fossem explorados em suas dobraslobras de amontoado cadtico.

Uma acumulagdo de matérias bastante concretasgddsatao modo realista
quando consideradas no seu detalhe, mas que, go ttn cadeia enumerativa descamba,
como vimos, para a deriva do delirio, ‘express&butd’ das circulacbes da matéria-fogo
(desejo). Por outras palavras, um caminho que,idmrao macro, vai do tratamento sébrio e
realista das ‘matérias concretas’, numa linguagenotitiva, préxima ao real convencional, a
linguagem do delirio que, por acumulacéo, atinggadusao de circulacbes da ndo menos
concreta matéria-fogo, o que da a impressao (ing)rino leitor de vertigem. O césmico,

atingido desta maneira, pelo incessante desdobtandas matérias, escapa ao abstrato
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universal e ao metafisico, e mesmo a um cosmotestturegulado por leis e relacdes
subjacentes (inconscientes). Trata-se de um co&no p vertiginoso (corpo cosmico), mas
povoado exclusivamente por singularidades concrelascosmo extenso e aberto, mas que
s6 pode ser experimentado como micro-circulacdestdasidades. Mundo que s6 pode ser
fruido por meio da exploracao localizada da imlgdcade suas matérias-fluxos heterogéneas
e nunca por um sujeito que se distancia dele cdjeime o contempla em sua totalidade e
unidade. O proprio sujeito, como vimos, € uma coggiw de fluxos heterogéneos (corpo-
atravessado), ou seja, € uma fluxdo a mais, umgulandade a mais em meio as
multiplicidades cosmicas. Explorar ou experimemiste caso € sempre uma acgao intensa e
local, como um tateio, mesmo que se alcance/visieaao o cosmo.

O Poema sujose langca como textura e exploragcdo do mundo, como
desdobramento incessante, mas também como comstasc@ngalhada, das inumeraveis
dobras e fluxos dos corpos (da cidade, do textanemoria, da casa, das coisas, pessoas,
animais etc) em busca de um corpo pleno cosmice, rfio constitui uma unidade ou
totalidade idéntica a si (presenca), mas se pearfetinuamente como pura diversidade
(impureza absoluta, diferenca ou multiplicidadejwtssada e composta por circulacdes, pela

matéria-fogo do desejo, CsO.

34. Caos e cosmo

Corpo césmico que emerge como proximidade ou lichkacaos, como alianca
e combate com as poténcias do caos. O jorro intmafmovimento n® 1” € quase caos,
amorfia enumerativa da linguagem. Esta sai em jadsais, nos quais os sentidos se formam
e deformam no tempo do instante, numa velocidguida&demais que beira o inapreensivel.
E necessario um minimo de formacdo e de estraiiicada linguagem para reduzir a
velocidade da circulacdo das massas caoticas dadmaerfpensamento), permitindo a
emergéncia do poema como coisa estética. Os “motasie seguintes séo tentativas de
reducdo da vertiginosa velocidade inicial e nest@ido sdo uma luta contra o caos e a
amorfia. As tematicas sdo destacadas em “movinfeqt@spassam a circular como texturas
de sentido delirantes, mas minimamente apreensReisoutro lado, a estética do delirio que
se processa por meio do encadeamento cumulatictaémaneira de preservar a vertigem e a
energia do caos, um modo de fazer agir, no se@rtttaulacdo da linguagem, a poténcia do
limiar e da desarticulacéo do caos. O corpo plésmeco que o poema intenta €, desta forma,
a articulacdo da desarticulacdo, uma forma (cor@buestética atravessada pelas forcas do

caos: “A arte capta um pedaco de caos numa molgara,formar um caos composto que se
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torna sensivel, ou da qual retira uma sensacaaeayiquanto variedade.” (DELEUZE e
GUATTARI, 1992, p. 264). Um movimento da ordem card caos, mas que se alia ao caos
contra a ordem convencional daxa contra as poéticas estabelecidas e consagradas, n
luta estética que se caracteriza também como éticaira os modos de percepcao

sedimentados (petrificados, mortificados):

os homens ndo deixam de fabricar um guarda-sologuabriga, por baixo do qual

tracam um firmamento e escrevem suas convengdas, qpinides; mas o poeta, o
artista, abre uma fenda no guarda-sol, rasga at@rfiento, para fazer passar um
pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar humérusca, uma visdo que

aparece através da fenda, primavera de Wordswothamd de Cézane, silhueta de
Macbeth ou de Ahab. (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p22

Dupla extrapolacadextrapolar o caosfazer sua amorfia se curvar a ordem
dindmica da protoforma de um corpo pleno, césmiatenso e diferido. E, no mesmo
movimento delirante,extrapolar as estruturas e presencas consagradas meoxa
desarticulando-as por meio de uma alianca comi@ngias do caos. Eis, ao que parece, a in-
tensdo (desejo) textual d®oema sujpno que ele tem de experiéncia estética original,

estranha ao modernismo e mesmo ao concretismo.

35. A transcendéncia terrena

Neste aspecto outro poema longo e delirante do misd®o, alnvencao de
Orfeu compartilha com d?oema sujoeste perigoso jogo de atracdo e afastamento com o
caos. Mas no poema de Jorge de Lima a irregulaigatluidez textuais e a obscuridade
metaforica e simbdlica, se jogam com o caos, raggacessantemente a presenca do ser,
que é a presenca do proprio Deus cristdo. O caocsaso ddnvencao de Orfeyparece fruto
da incapacidade humana de apreender a complex@kiciena da ordem divina: a aparente
desordem do caos como ordem transcendental ingiveeao homem. O delirio (linguagem
cadtica) se configura, entdo, como a expressao anifestacdo do juizo de Deus, palavra
portadora da Verdade, do Absoluto ou da Essénmgiee @ulsao fundg sob (no inconsciente,
nas profundezas, nos primordios) a alucinagdo akxtomo se o poema sofresse (néo
entendendo este termo como juizo de valor) de uwnaaf divindade, tdo difusa quanto
profunda. Fé da qual a estética surrealista, n@ t@mbém padece. Assim, o surrealismo se
configura como uma espécie de neo-romantismo dguaada, com o0 qual Bavencédo de
Orfeutem muitos pontos de contato e do quBloema sujse afasta, ndo obstante ambos se
abandonarem a um transe delirante. No caso do ippink&@ta-se do abandono de uma ordem
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terrena (do sujeito, da linguagem, do mundo dosemsina um caos que, na verdade, levara
ao encontro de uma ordem extraterrena definitiva.

No caso do poema de Gullar, pode-se dizer que mdaba das
ordens/presencas terrenas se da em favor de uigagaederiva nas matérias-fogo (desejo)
heterogéneas e ainda mundanas, que formam, perpa&ssissolvem as presencas. Se ha
alguma possibilidade de transcendénciaRuema sujp ela s6 pode se dam meioas
matérias-fogo do mundo, como efetuacao (plenitlabalizada e precaria dos fluxos terrenos
do desejo. Se a transcendénciamdencao de Orfesofre da fé no divino, a iluminacéo que o
Poema sujgode oferecer se esquiva da fé, em todas as saasad) inclusive a sacralizacao
da linguagem, se consubstanciando numa fragil tplésj que padece de uma irremediavel e

radical mundanidade, como afirma o préprio poeta:

Sei que para o impasse da poesia e do homem ndolutdes definitivas: pretendo
gue a poesia tenha a virtude de, em meio ao softimeao desamparo, acender uma
luz qualquer. Uma luz que ndo nos é dada, que estedlos céus, mas que nasce das
maos e do espirito dos homens.” (GULLAR, 2006,52)1

36. A cidade amada

Me reflito em tuas aguas
recolhidas:

no copo
d'agua
no pote d’agua
na tina d’agua
no banho nu no banheiro
vestido com as roupas
de tuas aguas
gue logo me despem e descem
diligentes para o ralo
como se de antem&o soubessem
para onde ir

Para onde
foram essas aguas
de tantos banhos de tarde?
(PS, p. 261-262)

O eu lirico se vé nas aguas de Séo Luis, comoddesei vé na fonte. As aguas,
elemento primordial, podem ser lidas como a med&darfonte da memaoria, como espelho no
qual a consciéncia se duplica e se reconhece. Aguassdo recordadas em situacbes
cotidianas, contidas no copo, no pote e na tir@pientes nos quais se encontram represadas
(“recolhidas”). Mais que recordadas, elas sao tadas do dia a dia e postas num movimento
metaforico que remete, ao mesmo tempo, a duplieiéa@ unidade entre o eu e o outro, entre
0 sujeito amante e a cidade, objeto do amor. Ndadey, a evocacdo de Narciso é apenas um
aspecto deste amor, pois nao se trata apenasqieeae duplica e ama seu reflexo. O duplo,
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aqui, ndo remete a0 mesmo, mas ao outro que @decitMas a agua também é metéafora da
matéria-fogo, do desejo, pois mesmo “recolhidaf\dai é fluxo e circula entre homem e
cidade como fluir afetivo que os liga e funde numesma identidade: dai a possibilidade do
eu se reconhecer em suas aguas: 0 outro se tomessio e vice-versa. Mas apesar desta
fusdo amorosa, eu e cidade, sujeito e objeto dor ancontram-se, de inicio, bem
delimitados, pois o reflexo implica ainda numaaelistancia, num distanciamento, num ver-
se no espelho das aguas estaticas. O movimentfleledio é, portanto, de reconhecimento e
encontro consigo mesmo e com a amada através digda &morosa entre duas presencas,
mediadas pela memoria.

As aguas sdo o desejo ou o amor, mas também sas dgumemodria, da
tomada de consciéncia de si através da rememodagaimntes. Mas se estas sdo espelho em
sua superficie, ttm também sua profundidade e dgde) signo da anterioridade e do oculto,
ou seja, do inconsciente. Ha um esfor¢o para reaugstas aguas, para fixa-las, estancar-
Ihes os fluxos para que possam permitir que o exejsee se reflita nelas. Os vasilhames séo
os simbolos desta apreensdo das aguas fugidiasaltsciente, de sua fixacdo numa situacéo
de estancamento, mais propicia a reflexao.

Além de espelho as aguas também s&o vestimentas:

vestido com as roupas
de tuas aguas

Como uma metafora do envoltério, aconchegante tetorp elas sdo uma espécie de segunda
pele que delimita um espaco interior, Utero ou ,castorcando o carater de intimidade
subjetiva. Por fim, as aguas sdo uma metonimiadadae natal ou cidade de origem: quando
0 poema diz “suas aguas”, evoca também toda aeidiat isto o poeta pode se reconhecer
nelas, no seu reflexo, pois sua identidade € canfiosse parte da subjetividade coletiva que é
a Sao Luis. E por este movimento metonimico, adeidatambém a casa (vestimenta) do
poeta, espaco interior no qual ele se reconhe@pacolhe e Ihe da protecédo. Até aqui, ha
todo um movimento de busca e apreensdo de umaisiggide individual em simbiose com
uma identidade coletiva que, mais que local, éamatj como bem observou Jodo Luiz Lafeta
(2004, p. 207) : “adentidade pessoakvela-se comadentidade culturalinserida dentro de
uma mais amplalentidade nacional [grifos do autor].

Mas logo a seguir esta agua vaza e deixa nu dgupei seja, desamparado de

Si:

gue logo me despem e descem
diligentes para o ralo
(PS, p. 262)
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Mais que ficar nu, o eu se verte em fluxo e vaza paalo com as aguas:

Rolamos com aquelas tardes
no ralo do esgoto
eroloeu
agora
no abismo dos cheiros
gue se desatam na minha
carne na tua, cidade
gue me envenenas de ti,
gue me arrastas pela treva
me atordoas de jasmim
gue de saliva me molhas me atochas
num cu
rijo me fazes
delirar me sujas
de merda e explodo meu sonho
em merda.
(PS, p. 262)

Menos, portanto, que desejar a fixidez das ag@aanhmovimento que procura acompanhar
o seu fluir, que faz a subjetividade se perderdte eu”) no fluxo de agua e fezes que € o
esgoto. Do encontro de si (da presenca idénticapassa-se, entdo, a perdicdo da presenca,
gue vaza de si, atingindo o limiar de sua consisé€®© verbo rolar no plural indica que néo
apenas o eu, mas também o outro (a cidade, suas)a&guverte em fluxo e vaza junto para o
esgoto.

Os quatro primeiros versos deste trecho perfazemcemado movimento
aliterativo que se distribui por quase todas asvpas, marcados por flepes e laterais
(rolamos, aguas, tades, réo, rdo, gora) e pelas oclusivas /k/ e /gbm, ajuelas, egoto,
agora. O que provoca uma sensacao de fluxo sonarguiar, que se repete, diferido, ao
longo de seu fluir, remetendo, do ponto de vistaoem a imagem de algo rolando sem
controleem meioas aguas. Sensacgéao reforcada pela rima interma ‘esgoto” e “rolo” e
pela paronomasia entre “ralo” e “rolo”, que da uent@ ritmo ao trecho, pelas semelhancas
sonoras que o atravessam, mas de forma irregulagularidade reforcada pelas medidas
variadas dos versos (de sete, cinco, trés e diamsi respectivamente) e pelos sucessivos
enjambements. E pela situagcdo do segundo verso.équea continuidade sintatica do
primeiro e ainda sofre um deslocamento espacia paireita, que o faz parecer parte do
primeiro, induzindo a uma leitura quase sem paesanabos, que formaria um grande verso
(grande fluxo sonoro) de treze silabas, reiteransentido de uma rolagem em meio ao fluxo.

Do quinto ao décimo verso, o ritmo se torna magular (0 primeiro € uma

redondilha menor e os demais sao redondilhas nsjiore
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no abismo dos cheiros
gue se desatam na minha
carne na tua, cidade

gue me envenenas de ti,
gue me arrastas pela treva
me atordoas de jasmim

O ritmo da flux&o torna-se mais marcado e mordgaeconta das redondilhas e da repeticao
(quase anaférica) das oracbes coordenadas: “cidage me envenenas de ti, / que me
arrastas pela treva, / me atordoas de jasmim degusaliva [...]". Esta voz que fala a cidade (e
nao mais da cidade), num ritmo cerrado e num tenme@smo tempo, intimo e exaltado (fora
de si), que fala de aguas e como que por uma lgegodluida, mas de uma fluxao violenta
de corredeiras, é certamente um dos momentos emajgese evidencia a situacao delirante
da voz poética n®®’oema sujpmomento em que o0 transe se vincula ao amor deiraan
explicita e os fluxos do desejo (das aguas) cincutaim crescendo de intensidade quase
insuportavel, que vai se expandir e desaguar numeotelecassilabo que aglutina duas

coordenadas e uma marcante aliteragcdo em /m/:

gue de saliva me molhas me atochas

ao qual se segue a brusca contracdo ritmica do dersluas silabas e o sentido ndo menos
brusco que se precipita no chulo de “cu”. Os vessagiintes sdo de medidas variadas, um

dos quais fortemente recuado para a direita:

num cu
rijo me fazes

delirar me sujas

de merda e explodo meu sonho

em merda.

A partir do decassilabo, o trecho é fortementeraliivo em /m/ e /p/ (bilabiais), o que reforca
o termo “merda”, empregado duas vezes e desaguadosrfluxos. A auséncia de pontuacao
torna o trecho sintaticamente desconfortavel paleitor, pois a palavra “rijo” pode tanto
pertencer a oracdo “me atochas num cu rijo”, quart@mum cu) rijo me fazes delirar”, que
redunda também numa oscilagdo do sentido. Da ciolacke que molha o eu de saliva, signo
do beijo libidinoso, passa-se a cidade-anus. [@e ¢aéu se torna o anus da cidade que produz
o fluxo de merda. Fluxo que, por sua vez, € oidebrexplosédo do sonho (metafora do desejo
em forma simbdlica, da linguagem desejante) conccesgéncia. Entdo, o eu, anus da cidade,
€ também sua boca e o fluxo de merda se sobrepde lamuagem. Na verdade ha uma tripla
sobreposicao de fluxos, que vai fazer confluir resmo fluxo impuro, no mesmo esgoto, a
merda (signo da excrescéncia, do ndo essenciddljrio (signo da linguagem dos loucos, da

deriva do sentido) e a libido (signo do amor). Caoesultado das quebras ritmicas e sintaticas

90



e da densidade semantica, a linguagem, que vinha ¢crescendo de tensdo desde as
redondilhas, torna-se convulsiva a partir do deélzdss até a explosdo escatoldgica, em
merda.

Explosédo que é também uma espécie de gozo, sexeslual (da linguagem
como do delirio explosivo). O que se evidencia a&fio os fluxos, claramente ligados ao
desejo, que circulam entre homem e cidade. Flurosativa, de fezes, de palavras (delirio),
cujos sentidos se sobrepdem, como vimos, e cujararoscila entre a cidade e o homem. E
impossivel definir claramente quem produz qual dlugois se é o eu lirico que produz o
delirio, a merda, ele parece ser também o anusdddec (“me atochas / num cu / rijo me
fazes”): entdo é a cidade que delira?

O Poema sujoexplora uma profusdo de circulagdes ou, melhorndiae de
fluxos, que sdo a matéria-fogo do desejo. Este®dlundo sdo tratados de maneira abstrata,
mas séo encarnados nas coisas concretas do muilmeqguecamos que os temas do poema
sdo cotidianos e sua linguagem é coloquial). Seoatros momentos os fluxos sédo as
velocidades das coisas, a prépria circulacdo desas@ seres no espaco fisico e social ou
ainda evocam o0s sistemas (centros) em que se angveéste trecho donovimento n° 8”
eles se traduzem em dois elementos, ou duas fluaéeapia e as fezes. E o fluxo de esgoto €,
de certo modo, a expressao que conjuga a amba@sgpmua suja de fezes. A estes vem se
sobrepor o fluxo de palavras, o delirio ou sonh® explode em merda, ou seja, como esgoto.
E em meio a toda esta escatologia corre um fluxiibtdo, amor que une poeta e cidade. O
proprio sujeito, como vimos se precipita em flux@abgoto que rola pelos subterraneos da
cidade, o que sugere o contato sexual com a anwrtesuas partes ‘sujas’ e ‘eréticas’. O
amor se realiza, portanto, pela profusao da fllex@elo inessencial (impureza), pelo contato
dos fluidos dos corpos e, no limite, dos corposestado fluido (desejo).

Estes aspectos mundanos e imundos remetem ao atpapessado do
“movimento n° 2”, que se constitui como um montwm amontoado cadtico. O esgoto, a
agua suja de fezes na qual o eu, a cidade e atirguse vertem, ndo deixam de ser também
um monturo, um lixo da cidade, massa caodtica queleai e fermenta nos subterraneos. Isto
implica na visdo destas presencas (sujeito, cidagt®) como excrescéncias (fezes, monturo)
ou como 6rgdos da excrescéncia (0 eu como anuslatdey. A excrescéncia €, na verdade, o
signo da fluxdo heterogénea, oposta a permanénaidade da esséncia (presenca): eu,
cidade e linguagem nédo tém um cerne, seu interioat gerdade, um limiar, uma passagem de
fluxos do desejo (matéria-fogo). Sob esta persggoti amor ndo € um fluxo que vai de uma
presenca essencial a outra, de um sujeito a unoplj@s é uma circulacdo que atravessa e
constitui as presencas. Ele faz o sujeito entratranse, se apossa de seu corpo (o trecho é,
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sem duavida, um dos mais afetivos e intensos do apemas ndo remete a uma esséncia
subjetiva ou sobrenatural (inconsciente) que sdfesa. Trata-se, antes, da manifestacao da
propria fluxdo, do desejo em estado bruto, em sodicdo radicalmente impura e
heterogénedd transe e 0s sentimentos, portanto, ndo sdo exfessda subjetividageao se
trata de uma lira subjetiva e nem de uma sintese sujeito e objeto (entre lira e antilira),
mas de um outro regime lirico, estranho as catagala critica modernista e mesmo as
teorias poéticas concretistas. Um lirismo em quexpressdo dos afetos nao remete
necessariamente a intimidade, em que a prépriaa id& intimidade, e seu oposto
complementar, a objetividade (textual ou socid@}, gostas em cheque.

“Um bicho que o universo fabrica e vem sonhandsmldeas entranhas” (PS, p.
218): 0 sonho ou desejo que vem do interior e tierianidade (as entranhas) é uma explosao
de merda, sujo desde as origens. Sujo no sentidevdear o chulo, a sexualidade, as
imundicies terrenas e corpdreas, mas ao mesmo temjponum sentido, talvez mais
filosofico ou estético, de escapar a pureza eiddixdas esséncias, sejam elas subjetivas ou
objetivas, metafisicas, formais ou mesmo empiifpas as formacdes histéricas e subjetivas
sdo também estruturas empiricas).

E contaminado, ou melhor, constituido por estaisufimpureza, imundicie,
mundanidade) desde as entranhas, que o eu amasach@nte a cidade, que delira, em
transe, por sua amante e explode em merda, nuréei@gfe gozo sujo. Apds este gozo, ele
segue explorando e se conjugando com o corpo Ifa)cda cidade (amada), valendo-se ainda
da enumeracédo delirante e da fluidez das redomgdlithas de forma mais pausada e suave e
sem a tensdo dos versos anteriores. A voz ndosealgige a um tu e se torna uma espécie
de mondlogo, o que relaxa a tensdo emotiva, 0 dgarant quase ndo € usado, cessando o
efeito de moto continuo, e a acumulacdo de espag@®rridos da cidade, indicados pela
preposicdo “na” no inicio de quase todos 0s versm$ia 0 movimento mondétono e

expansivo, como se depois da exploséo sucedesssaco e, por fim, 0 adormecimento.

Sobre os jardins da cidade
urino pus. Me extravio
na Rua da Estrela, escorrego
No Beco do Precipicio.
Me lavo no Ribeir&o.
Mijo na fonte do Bispo.
Na rua do Sol me cego,
na Rua da Paz me revolto
na do Comercio me nego
mas na das Hortas floresco;
na dos Prazeres soluco
na da Palma me conheco
na do Alecnine perfumo

na da Saldeeqo
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na do Desteme encontro
na da Alegma perco

Na Rua do Carboerro

na Rua Diregtao

e na da Auragormeco.
(PS, p.262-263

O trecho que acabamos de ler faz parte do “movinneht8”, certamente o
mais intenso do poema, do ponto de vista afetivo.dgdase todo o “movimento”, pode-se
dizer que a voz delira numa espécie de transevafetum transbordamento que se resolve na
profusdo heterogénea e na fusdo, ainda heterof@riea pluralidade ndo se curva a unidade
ou a esséncia), entre os corpos fluidos (dguasypito, da cidade e do texto. Trata-se, sem
davida de um cantar de amares, como no amor trogscly, mas que se esquiva de uma
apreensdo que o faca se resolver em termos dengasseu esséncias. Se estas se insinuam,
como identidade subjetiva e coletiva, logo o tex$odestitui de sua pureza, levando-as ao
limiar de sua consisténcia, afirmando-as como Bukopuros, em incessante movimento:
fluxos de fezes, de delirio, de esgoto, de libMas o poeta ndo se esquiva dos afetos e do
transe, diria mesmo que nao tem, diante deles,atituale reticente, como costuma ocorrer
nos mestres modernistas, quase sempre desconfi@doscaidas roméantico-sentimentais,
mesmo 0s mais liricos, como Bandeira. Antes, Gualfeama as poténcias do transe afetivo,

deixa o texto se inundar por suas energias e naagulha com todas as forcas que pode.

37. O transe e os afetos

De fato, num certo Bandeira, Oswald, Mario, Drumthas Murilo, nas
poéticas cabralina e concretista ha uma profundaotdéianca, quando ndo uma completa
interdicdo a tudo que remeta ao transe, ao afesivogderramamento emotivo-verbal e ao
motivo amoroso. Enhira e Antilira, Luiz Costa Lima traca, de Bandeira a Cabral, aads
por Mario e Drummond, o percurso desta destruic@alemista do lirismo tradicional,
calcado num romantismo sentimental, até a emer@éda antlira seca, afiada e
antiemocional de Cabral: “Entre a poesia de MaBagldeira e a de Jodo Cabral existe uma
unidade resultante do que chamamos de desest@duds; uma linguagem e estruturagcéo
doutra.” (LIMA, 1995, p. 18). O elemento chave pseaentender esta mudanca € a funcéo da

emocao no poema:

Em Manuel Bandeira, a emocionalidade é pouco osegnada reprimida. Palavras e
sentimentos confluem. Aquelas sdo policiadas, mdrmsinua-se entre as confissoes,
mas, do ponto de vista diorma sdo as emocgdes individuais que ditam o
comportamento da composicdo. No ponto de chegadaCabral, ao contrario, as
emocdes e sentimentos estdo subordinados a umaefgeomtelectual que dita o
rigor do verso e seu tipo de exploracdo. Seriaasatiferencas explicaveis em termos
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meramente pessoais? Ou através de uma psicologlaurderes? A consideracéo
atenta das figuras cronologicamente intermedidpesmite uma resposta menos
fantasiosa. Por Drummond e Oswald vemos como spamea linguagem do
despojamento sentimental. [grifo do autor] (LIMAZb, p. 25)

Ha uma evolucdo modernista (ndo qualitativa, Luwat& Lima ndo se deixa seduzir por um
ingénuo evolucionismo poético) rumo a poesia amtimental (antilira) que culmina em
Cabral. O concretismo posterior sé confirmariatealdéncia, radicalizando a “geometria
intelectual” do poema e recusando de forma maisiuacainda a expresséo dos afetos.

Para Luiz Costa Lima, esta nova estruturacaong@aigem poética configura a
esséncia mesma do modernismo em sua luta constéteca e a visdo de mundo romantico-
parnasiana da segunda metade do século XIX e id&ci®éculo XX, que predominavam no
Brasil latifundiario de entdo. Quanto menos semiale mais modernista: “No momento
desestruturador, da negacéo, todos se encontravanesma e ampla linha de frente. Dela s6
se afastariam quando estabelecessem as estrutiragi® afastadas ou, ao contrario, mais
comprometidas com a mentacéo-expressado anteridbA( 1995. p. 24). Assim, Bandeira
estaria, nesta escala sentimental, mais comprometich a mentacdo-expressao de cunho
romantico-parnasiano (ou romantico-simbolista),uamgo Cabral e os Concretistas estariam
nos seus antipodas.

Esta visdo de mundo romantico-parnasiana e sugtica® que Luiz Costa
Lima chama de mentacdo-expressao, vé a poesia expnessdo dos sentimentos. Mais que

isto, tal mentacao € expresséo dos afetasdividua

O que existe para o poeta [na poética de Cabragjchmente, sdo as palavras, nao
seus sentimentos, 0 que as palavras tém a dizéem mais que a dor dos
desencontros e aspiracfes pessoqige as esperas, as esperancas, seus deseblaces.
mundo néo é a minha dogla apenas nele cal®epoesia ndo € o disfarcado canto de
foro intimoou o enganoso encanto do leitor. [grifos meudyi@) 1995. p. 25).

O que a poesia ndao € em Cabral (e no modernisme maiernista, segundo esta
perspectiva) € tudo o que identifica um texto cgmo@tico para 0 romantismo nacional:
expressao dos sentimentos do sujeito ou simplesne@ptessao subjetiva.

Em lugar da expressao subjetiva, ao poeta modermjge canta num mundo
desencantado e ndo é mais 0 porta-voz da sociedesgta, 0 embate com as palavras, a
superacdo da dimensao individual pela adocdo de poética objetiva que se fia pela
estruturacdo da linguagem e que remete, dialetit@nas estruturas sociais. Uma poética
que se faz em meio a duas estruturagidstivase mundanas as da linguagem e as da
historia. Pelo lado da linguagem a critica devareatenta ao novo objeto especifico do
poético que “ndo estd mais nos sentimentos quawdstina fonte de exemplos que apresente
e nas palavras que consagre, mas sim na linguagerestyuture.” (LIMA, 1995, p. 27). Esta
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perspectiva estruturalista, no entanto ndo deveansmiga da abordagem historica, mas a

complementa e é por ela complementada:

Com o autor tcheco [Kosik], fundamenta-se a dupipresa de uma critica com sua
direcdo: indagar, do lado sociolégico, as relaghde o texto criado e a realidade que
o alimentou, indagar, do lado estrutural, a linguagque dotou o texto de uma
realidade propria [...] (LIMA, 1995, p. 36)

S6 uma analise estrutural, semelhante, embora ostruiinentais diferenciados, a
feita por Marx quanto ao capitalismo, permite agxisano ser fecundo [como critica
literaria]. S6 uma andlise estrutural, ainda quioconome ou nenhum lhe seja dado,
torna meritério o esforco do critico. (LIMA, 1995, 36)

A visada estruturalizante, por conseguinte, ndoifsig a perda da consideracao
histérica. Ela a completa. (LIMA, 1995, p. 37)

O fato é que esta evolucdo da expressao dos afetoslividuo para a estruturacdo de uma
linguagem em relacao dialética com as formacddséritas, implica no estabelecimento de
uma série de dualismos que opora, por um ladopétscps expressivas, de cunho romantico,
parnasiano e simbolista; e, por outro, as congasitque se resolvem no modernismo mais
radical e culminam em Cabral e no concretismo.ddo Idas primeiras estariam a metafisica,
a subjetividade, os sentimentos, o derramamentmales transe, o gosto pelo significado e
pela tradicdo. Do lado das segundas estariam aribidade, a coletividade, a razéo, a
concisdao, a sobriedade, a énfase no significant® experimentalismo. Ha toda uma
organizacdo do campo poético numa escala gradiegtee vai do polo
individual/subjetivo/afetivo a seu oposto coletodgietivo/racional (linguagem e historia). E
nos momentos mais radicais da poesia objetiva, amm@abral e no concretismo, a simples
presenca de elementos do outro poélo, como o gdetogxemplo, € signo de uma recaida ou
desleixo com os rigores da construcdo. Mas o rifgotira construtiva, avesso aos afetos
individuais e amigo da estruturacdo e da histaabé] talvez mantenha, com a poesia de
fundo subjetivo metafisico, mais aliancas que désiias. E que a polarizagdo, muitas vezes,
menos que romper um sistema o completa e o fechw ratalidade mais abrangente e
sistematica

Este longo preambulo sobre a trajetoria da afetdedna poesia brasileira nos
serve como uma perspectiva de partida, com a quiemos abordar Boema sujoMais que
isto, € também uma espécie de contexto historiemtio no qual o poema nasce. Tal
polarizacédo estava na ordem do dia nas décadaB8 der6, dividindo os animos e o campo
poético entre construcdo e expressdo, entre aosigade estrutural de Cabral, dos
concretistas e seus seguidores de um lado e conemtismo das poesias marginal e social
de outro. E claro que havia também hibridismos @ipas que escapavam a este gradiente

polarizado, mas tal sistema tinha a forca critideGgica de uma rede de captura, capaz de
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absorver todos os exercicios poéticos na combinde&aus dualismos, mesmo que para isto
fosse necessario recorrer a figura do hibridismaasintese, quando um poeta parecia ndo
caber na sistematica dual. Esta rede é modernistm&rumentada ou armada por ela que a
critica e as poéticas modernistas vao ler a liesigtassada e presente e delinear a poesia por
vir. E enredado em seus conceitos que Lafeta imtizrp Poema sujoccomo sintese entre
expressao subjetiva e representacdo coletiva, dananéorma que Maria Zaira Turchi o |1é
como sintese entre os tempos solitario e solidfripoeta:

Estamos diante de um poema misto — transportar&lm as adjetivo “sujo” para o
ambito da teoria literaria. Poema, nome genéricnaco chamou o poeta, que tanto
pode representar um poema lirico de um s6 versog aon poema épico de milhares
de versos, que tanto pode falar de amor como deaguBoema sujpisto €, poema
gue ndo pode ser enquadrado nem no tempo do mditdeics, nem no tempo do poeta
solidario — tem um pouco dos dois — é a sintespedindo neutro do poeta solitario
com o periodo ativo do poeta solidario. (TURCHI839p. 156)

Ou seja, 0 'sujo’ se traduz como mistura dos gén@ioo e épico que expressam as duas
fases anteriores da poesia de Gullar, a do lirismimista de expressdo subjetiva e a da
poesia engajada de representacdo social, cujaoféjgi&a estaria na apreensédo objetiva do
homem em sociedade, como sujeito historico.

E é munido das polaridades desta rede de captera gtitico pode condenar
ou louvar, dependendo da posicéo de seu discursestama, a emergéncia da afetividade e
do transe n®oema sujoQue o poema € atravessado pelo afeto e o traosesta divida. A
idéia mesma de delirio, com a qual procuramos t&raé-lo, remete diretamente ao transe, a
possessao, ao desregramento mental e, pelo menosddeindireto, a afetividade, no que ela
se avizinha do transbordamento emocional.

E na rede conceitual modernista e concretista t &eo transe referem-se,
sempre, a intimidade de um sujeito: € um eu queeserentra em transe. O sentimento na
poesia seria, fatalmente, a expressdo de uma peesehjetiva, ndo raro de cunho metafisico,
remetendo ao ser do sujeito. O transe principakneatia quase sempre um religar-se (0
religare latino, raiz etimoldgica de religido) a esferagradas, sobrenaturais ou sobre-
humanas. De uma perspectiva cabralina ou coneret&b pecados imperdoaveis, um
descontrole da lira em favor de controles metafssizum retorno a perspectivas subjetivas
romantico-simbolistas ja superadas e sem sentid@maontexto contemporaneo.

Mas, como vimos, se ®oema sujocomporta uma face na qual sujeito e
sociedade podem ser definidos a maneira modermustaeja, deixam-se apreender pelas
malhas duais de sua rede conceitual, ha, por tadmp uma face que lhe é estranha, na qual
0s niveis de compreensao (para falarmos com Ant0aidido), sujeito, texto e sociedade,
vacilam como certezas. Estes niveis (presencas) ®mos, sdo levados a sua condi¢do de
limiar, de circulacdo de matéria-fogo; e em taisdipdes nao é ponto pacifico que haja uma
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clara estruturacdo e uma anterioridade destes: enutetexto e cidade. O que é anterior, pelo
contrério é a circulacdo incessante e diferidaes®ejd (matéria-fogo), condicdo mesma para a
emergéncia das presencas. Nestas condi¢cfes, pomdgiat € seguro dizer que o0 sentimento
pertenca a um Eu e dele parta em direcdo a unoobjet
no timulo da minha boca
palde ressurreicdes
inesperadas
(minha cidade
canora)
de trevas que ja nao sei
se sdo tuas se sao minhas
mas nalgum ponto do corpdd teu? do meu
corpo?
lampeja
0 jasmim
(PS, p. 259-260) [grifos meus]
Nem é certo que o transe de um sujeito o condueaadacdo de uma realidade metafisica.
Que eu, que objeto, que divindade, se todas asrmga@s, bem como as interagdes entre elas,
sao postas em questao pela circulacdo da matéaagice as condiciona?

O transe e os afetos, antes, parecem se compontar grotoformas do desejo,
formas primeiras ou cristalizagbes minimas quegidia matéria-fogo assume. S&o fluxos
afetivos que atravessam, constituem e circidaine (em meio) as presencas, uma espécie de
matéria-prima do homem (que vem sonhatésejandpdesde as entranhas) e dos ‘lugares’
que ele habita: cidade e texto. Nao sao, tran$et@ @ortanto, interiores ao sujeito, como se
fossem uma realidade interna e oculta de seu eerirfsonsciente). S&o, entdo, exteriores ao
eu, espécies de fluxos que dele se apossam. Mdsraooedade dos fluxos ndo implica que
eles provéem de uma fonte: neste caso o poemaaespenas deslocando a origem, do eu
para uma outra presenca objetiva, preservando afisea. De certo modo, é isto que faz
certo romantismo que vé na natureza ou nacdo tesfizadas a fonte de sua poesia. E
também o que faz o simbolismo em seus movimentds foanalistas, ao espiritualizar a
linguagem do poema. E como observa, com razdo,Costa Lima, € ainda o procedimento
de muitos poetas modernistas que prolongam a éxoei da espiritualidade difusa do
romantismo e do simbolismo, como Manuel Bandeiraridde Andrade, Murilo Mendes e
Jorge de Lima, que recorrem a sondagem profundandiérios, os quais, conforme o poeta
e 0 poema, podem ser os do sujeito, da nacamglaliem ou mesmo do Deus cristéo.

No Poema sujm transe e os afetos tendem a circular fora dedqutasenca e
desgarrados de qualquer profundidade misterioga et interior ou exterior ao sujeito. Sao
fluxos mundanos, fogos que articulam e desarticulaassantemente sujeitos e objetos. A

obsessdo do poema pelas circulagbes do corpo (dezes, sangue, sonhos, aguas ou
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relampagos da memoria) e da cidade, que os ateawessos fazem tender para fora de si
(para o limiar de suas identidades) de modo dédiranuma obsessao pela fluxdo imanente
do desejo, terrena e destituida de origem. Vontid@oema de explorar a circulacdo da
matéria-fogo (sonho, desejo, id), a qual tem poadtaristicas: a heterogeneidade absoluta
(diferenca absoluta), por ser inapreensivel conmesgmca ou esséncia idéntica a si; e a
imanéncia ou mundanidade, pois destituida de gemlqugem &arque ou fim (elog, de
qualguer motor imével (centro, profundidade ou japee a mova de fora. Tais circulagbes se
apossam do eu, da cidade e do texto, articulanagoeesarticulando-os como presencas. Os
afetos e os transes sdo a deriva nas circulacdesnsciéncia delirante’ de suas poténcias, 0
estado poroso das presencas.Ade@ma suja amor e o transe sao efetivamente possessoes,
perdas de si, mas a perda ndo se da em favor deamtontrar-se em outro lugar, numa outra
totalidade mais ampla, pura, perfeita e idéntisg aeja ela o inconsciente, a cidade ou nacao
espiritualizadas ou ainda o texto sacralizado.ciflade e texto se perdem, derivam, deliram,
em favor de uma multiplicidade aberta (CsO), cortgpgeela circulagédo heterogénea e

imanente do desejo, matéria-fogo do poema.
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METAFORMOSE

“Raros olham para dentro,
ja que dentro ndo tem nada.
Apenas um peso imenso,

a alma, esse conto de fada.”
Paulo Leminski



38. Narciso, antes de tudo

O primeiro paragrafo deletaformosegpde, diante do leitor, uma cena original,
anterior ao mundo e mesmo ao caos que o precedetior ainda a toda poténcia ou deus,

a cena pde Narciso se olhando na agua da fonte:

Antes do Caos, da Terra, do Tartaro e de Erossalde potestades que
pulsam nas Origens, tenebrosas poténcias do alpgmordial, antes que as dez mil
valvulas abertas de Gaia parissem gigantes, Tit@i&lepes, antes da guerra entre
monstros da noite e a lacida forca do dia, antesdi® filho de um rio e de uma ninfa
da agua, Narciso, o filho da Néiade, deitava dedwe se olhava no trémulo espelho
da fonte, Narciso de olho em Narciso [...] (MT1p)

A palavra “antes”, repetida insistentemente ao mdelaima anafora, faz o trecho inflectir
para o verso, para uma leitura comandada mais miglo ciclico do canto do que pela
linearidade da argumentacdo prosaica. Inflexdorgafla pelo uso cerrado de aliteragdes,
ecos, assonancias, rimas internas e repeticoesxt® pparece ocultar, sob a grafia da prosa,
longos versos de andamento vagaroso, que dizenssumta primordial (na verdade, o tema
primordial por exceléncia), resultando num tom drauente, digno das origens como
tematica, mas também da origem como forma poétiginal, o canto grego de Hesiodo e
Homero, ou ainda o romano, de Virgilio e Ovidio,es¢endermos que a poesia original do
Ocidente sédo os classicos antigos. De fato, togmragrafo pode ser re-arranjado como

estrofe de um canto neoclassico da contemporaresidad

Antes do Caos, da Terra, do Tartaro e de Eros,

antes das potestades que pulsam nas Origens,

tenebrosas poténcias do abismo primordial,

antes que as dez mil valvulas abertas de Gaissparigigantes, Titas e
fpes,

antes da guerra entre monstros da noite e a lmida do dia,

antes de tudo, filho de um rio e de uma ninfa deag

Narciso, o filho da Naiade, deitava de brucos ellsava no trémulo espelho da

[fonte,

Narciso de olho em Narciso,

beleza de olho em si mesma,

cego, surdo e mudo aos apelos de Eco,

a ninfa apaixonada, chamando Narciso, Narciso,

a agua da fonte repete o rosto de Narciso,

reflexos de Narciso nos olhos da ninfa,

agua na agua, como a luz na luz,

luz dentro da agua.

O ‘verso’ (ou o periodo) em que aparece Narcisoersonagem central déetaformoseé o
de maior extensao, que exige maior folego na kitobomo se fosse uma culminancia das
anaforas anteriores que, por um processo regressvoanunciar, no primordio dos

primordios, como do fundo de um abismo (¢ uma aAmtia em declive, relativa as
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profundezas abissais, interiores e anteriores, leamte ao inicio dd?oema Sujpo rosto
refletido de Narciso. Trata-se da descoberta de seflexo no espelho das aguas remete,
como metafora ou simbolo, a reflexdo, ao pensamenttsciente, a emergéncia da
consciéncia de si.

Neste momento original, tudo se volve em repelipéis a re-flexdo € uma
flexdo dobrada sobre si, ou seja, € uma presengmt@ncia que se duplica. A partir deste
momento todo o amor (toda energia do desejo) éecdrazio neste reflexo, neste mundo do
duplo, da duplicacdo, ao mesmo tempo outro e sinme$rata-se do mundo da consciéncia,
como ja dissemos, mas também da cultura, da limgonaglo trabalho, da sociedade, do
homem enfim, de tudo o que separa 0 humano doah@udo divino).

Narciso ndo conseguira amar a ninguém mais aeraa si mesmo. Mas que
sera este ninguém mais, ja que Narciso se deseehaofi-figura) como a metafora do
Homem? Trata-se provavelmente da Natureza, pogsesderior ao qual o amor € vedado
aparece sob a persona da ninfa Eco, divindadeldogeetos naturais, cujo sentido possivel
seja o de simbolizar a natureza. A consciéncia ohegdica, por esta interpretacao, na ruptura
com os liames do mundo natural. Por outro ladd é signo da agua que corre, que flui, que
nao se repete e, portanto, nao reflete. Ora, Naseisdescobréou se cria como si mesmo)
exatamente na agua empocada de uma fonte, na passel divisar os tracos do rosto com
mais clareza, como num espelho. De fato, apdés oantunfatal do encontro com a fonte,
tudo é repeticdo. Até mesmo os “versos” (ou cicdestexto, ja que ndo ha efetivamente
versos) ficam mais curtos, realizando-se em ciclag rapidos, frisando o tema do retorno
(do reflexo) com o recurso da repeticdo palavrage@almente o nome de Narciso, que se

dissemina por todo o trecho:

Narciso de olho em Narciso,

beleza de olho em si mesma,

cego, surdo e mudo aos apelos de Eco,

a ninfa apaixonada, chamando Narciso, Narciso,
a agua da fonte repete o rosto de Narciso,
reflexos de Narciso nos olhos da ninfa,

agua na agua, como a luz na luz,

luz dentro da agua.

Eco s6 consegue repetir o final da frase (Nar®iswociso), signo de que a natureza esta agora
contaminada pela repeticdo (pelo poder do duploreflaxdo), como se o homem nao
conseguisse ver (ou ouvir) nela nada além de seende sua consciéncia — como se nao
conseguisse mais vé-la como ‘realmente é’. Apraionnesta perspectiva do reflexo, o
homem se distancia da natureza, ndo comunga conpreganca e sO a percebe como
projecéo/duplicacéo de sua consciéncia, como pargoiicar o ‘verso’ “reflexos de Narciso

nos olhos da ninfa”. No jogo de espelhos de olhsegreolhado Narciso s6 consegue ver uma
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Ninfa/Natureza/Divindade que vé como Narciso, oja,sgd pode conceber o natural e 0
divino como projecdo do humano. O paragrafo/estsefédecha com trés imagens tao belas
guanto perturbadoras: “agua na agua, como a lulumaluz dentro da agua”. Um jogo
reflexivo entre dois elementos, no minimo, impa@ayluz e agua que talvez sejam signos,
respectivamente, do fogo da alma e da umidade gm.c8ignos da vida espiritual (alma) e
material(corpo)? Signos da natureza? Sim, mas tainkém remete a consciéncia e a agua é
exatamente o elemento que permite o seu reflexés Ah consciéncia, este artificio, ja tao
distante (tdo separado, espacado) da naturezassév@locom a unido das duas poténcias
naturais (luz e agua), que s6 pode se realizar raitnacdo de agua parada (fonte, agua
domada?), na qual o jogo de luz e 4gua permitdex@e, este nada, esta miragem que nao se
pode tocar: a histéria de Narciso é a de um engartal, o0 amor por um reflexo que nao é e
nunca podera ser uma presenca.

A cena do primeiro paragrafo é a do encontro deistaconsigo, que pode ser
lida como a emergéncia do humano em meio e coti@weza: aurora da humanidade. Mas
também se trata de uma perdicdo, uma espécie dieraghdo, como se |1é no segundo
paragrafo: “E sobre Narciso, a profecia do feitweTirésias:sera feliz enquanto nao
enxergar a propria imagerh[grifo do autor] (MT, p. 15)

Ou ainda, evocando a tradicdo judaico-crista, -satade uma queda. E
efetivamente, no terceiro paragrafo Leminski recappem outra fabula, a imagem da queda
de icaro, fundido-a com o mito de Narciso. O momeath que o olhar deste cai na fonte se
torna o instante da queda do heréi voador e renetdamente, a queda e a perdicdo de
Ad&o: “O olhar de Narciso cai na agua como ica alturas, e icaro cai na agua, um ruido
de purpura que se rasga, Poseidon!, e afunda nuah ad® sereias.” (MT, p. 15). Queda,
separacao, espacamento, o encontro do homem cpasigasciéncia de si € também a perda
da presenca em si, seja esta presenca a divindadaundo divino) ou a natureza. A partir
deste momento o mundo do homem serd o da medidgadyplo, do simulacro, como a
sombra na caverna de Platdo: a imagem do rosttideflna fonte € o duplo que se toma pela
verdade da presenca em si, duplo no qual Narcissie todo seu amor, erro que o levara a
morte: 0 homem se torna mortal por conta do engdna@creditar na falsa imagem do
simulacro, de ver erroneamente o0 mundo, tomandonalacro pela origem. Paradoxo da
identidade: Narciso (0 homem) sé se reconhece daim@od se torna consciente de si por
meio da reflexdo, do distanciamento de si, da pégele sua imagem (e a imagem é, neste
caso, o falso, a miragem, a sombra) no espelhooui®.fMas o0 preco a pagar por este
reconhecimento de si é exatamente 0 ndo pertentinaesi mesmo como presencga, Como

plenitude do ser. No caso especifico do Narcisbeteinski, 0 preco é o distanciamento (o
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abandono) da Natureza, simbolizado pela recusanao de Eco (“cego, surdo e mudo aos
apelos de Eco, a ninfa apaixonada chamando Namdewiso”). Idéia ocidental que, pelo
menos desde Rousseau, remete a proximidade comirmPa Natureza é signo da presenca

plena que néao se sabe, que simplesmente é.

39. Queda, antes de tudo

Estamos fazendo, aqui, uma leitura da leitura. B@go(lemos, interpretamos)
que o Narciso de Leminski é ja uma leitura da fakpu fabulas, ja que as variantes sao
muitas) de Narciso. De fato, a narrativa de Lemigdkaseada nos dados da tradi¢édo, ou seja,
seu trabalho é de recontar uma fabula, de reststadta conhecida. Tampouco nossa
interpretacdo da fabula de Narciso como queda deehg como afastamento do ser em si e
mergulho nos engodos do simulacro, representa alguovidade. Esta ja era a leitura que os

neoplaténicos da antiguidade faziam do mito:

Assim, o desejo das almas de entrar na vida mhédansequéncia de se terem elas
olhado num espelho, “0 mesmo espelho no qual Diosés contemplara, antes de
voltar-se para a criagdo das coisas individuaisespelho funciona, desta maneira,
para estimular na alma um desejo pelo corpo, pietinguivel, pela particularidade.
Para os neoplatnicos este movimento simbolizdrimerite uma queda da unidade na
multiplicidade, do Uno no muito, do pleuroma natria. (BRANDAO, 1995, p. 186-
187)

Mas € claro que nestas linhas iniciaigviEtaformosena originalidade na maneira de contar a
fabula, de como ela se configura esteticamente, aoprosa inflectindo para o verso e
tornando indiscernivel a fronteira entre os doisegés. Alids esta € uma caracteristica do
texto em toda a sua extensdo: quase todo o livder@omuito bem ser escrito em versos.

Mas neste inicio, além da originalidade formal, dw#tra, no plano que
chamariamos de conteudo, ou seja, ha um significagitado e perturbador nesta versdo do
mito de Narciso: a fabula e seu personagem sadcio ide tudo e antecedem a criacdo do
mundo e até mesmo o mundo incriado, pois 0 cagegepta, em certo aspecto, o mundo
antes da criacdo. E ndo € o mundo (o universofillald de Narciso que se coloca antes de
tudo, mas uma cena da fabula, exatamente sua apital:co momento em que Narciso se vé
no espelho da fonte. A se ‘crer’ no primeiro paafgideMetaformoseantes deste momento
ndo ha nada. Ora, mas este € exatamente 0 momantguedla, do rompimento com a
presenca em si, com a natureza. A queda, na toaglickico-cristd, supde um momento
anterior no qual havia uma perfeita comunh&o dnes e homem: a idade de ouro na qual o
homem tinha, a0 mesmo tempo, consciéncia de sitieipagdo na plenitude do ser, mundo
gue se perdeu e que seria restaurado apds o Hsteoperspectiva religiosa do ser como

presenca em si € semelhante a concepcéo plat@inaoplatbnica, como vimos) de um
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mundo da idéias e da verdade do ser, vedado aacSesse aos delirios dos homens, mas
acessivel a racionalidade filosofica (o filésofanmbo homem que teria, ao mesmo tempo,
plena consciéncia de si e plena presenca no ser)toHo caso, a concepcdo corrente da
queda, supde que haja um espaco e/ou tempo neejagbossivel a coexisténcia do homem
como ente, a0 mesmo tempo, consciente de si enpeesesi. A queda € exatamente o
afastamento (distanciamento, espacamento) desandrdrmoniosa, pois se depois da queda
o homem ainda preserva a consciéncia de si, pemdegontrapartida, a presenca a si, ou
melhor, a consciéncia de si torna-se uma ma congaiéno sentido de equivocada, mas
também de pérfida, pecaminosa — o0 homem se torn@mawmhomem, como ser imperfeito e,
ao mesmo tempo, tomado pela maldade: a tradicdamcmdristd reputa exatamente ao
demonio a iniciativa que provoca a queda de AdadoA consciéncia de si implica na
unidade da consciéncia com a presenca: comunh&ordem com Deus, unidade da razdo
humana com o ser da Idéia ou da Divindade.

Mas no Narciso de Leminski, a origem ndao é um iparperdido que se
encontra no passado ou no mundo das idéias. Ostiu@@ comeco de tudo, antes mesmo do
mundo, 0 que esta nos primérdios como fonte émetée a queda, o espacamento, a fratura.
Por outras palavras, 0 homem nao se constituialmignte como presenca que depois se
afasta de si, mas é desde sempre afastamentoel@ smpossibilidade da presenca a si
(verdade do ser) ndo parece uma contingéncia prievida condicdo humana (que poderia
ser superada pela fé ou pela razéo filosdfica), éasconstituicio mesma do humano: o
homem e mesmo o mundo (qualquer mundo pensavehpaiem) ndo séo filhos de Deus, de
um mundo das idéias e nem mesmo da Natureza comansai; sdo, antes, filhos desta

fratura, deste espacamento original: primérdiotondrdios.

40. Aprisionamento e teméatica

No segundo paragrafo diéetaformosena uma comparacéo “desta lenda” com
0s interminaveis e insuportaveis trabalhos dosisedfredores, Sisifo e Hércules e com os

labirintos construidos por Dédalo:

Esta lenda é a pedra de Sisifo, a pedra que $##@té o alto da montanha,
e a pedra volta, sempre volta, penas de Hércuiaisalhos de Dédalo, labirintos,
lembra que és pedra, Sisifo, e toda pedra em péevaiansformar, e sobre esse pé,
muitas lendas se edificardo. (MT, p. 15)

De que lenda se trata? Da fabula de Narciso oexdo fue se constr6i? Mas, de certa forma,

a construcdo ddletaformoseé a reconstrucao da fabula de Narciso, personageitmal do
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livro. A idéia narrativa do livro € a retomada daeaiginario grego, por meio da evocacao de
suas fabulas. Estas séo recontadas, de modo bfeagmeentario, por um narrador onisciente
(que em certos pontos do texto assume a primegsopecomo se Narciso tomasse a voz)
que entrecorta o encadeamento dos mitos com digess seu respeito. As fabulas gregas
tém, no entanto, uma peculiaridade: elas estdooseisths por Narciso na agua da fonte.
Entédo, quando o narrador diz “esta lenda” ele msdar se referindo a lenda de Narciso. Esta,
por sua vez, é também a histéria (a trama) quesendola na obra de Leminski, na medida
em que a histéria de Narciso que o livro contahéstoria de sua relacdo com o espelho da
fonte, de onde emanam as fabulas gregas. Mas ib@raes a interpretacdo (que nos parece
bastante plausivel) de que Narciso conota o homangeral (ou pelo menos o homem
ocidental, j& que se trata de uma fabula gregégn@da de Narciso €, em ultima andlise, a
aventura do ‘espirito humano’, na falta de nome horel Aventura do espirito como
espacamento de si, ou melhor, da fabula (do maopatrativa mesma) como movimento
infinito deste espacamento no espelho da fonte eenNprciso se mira. Aventura de um
espirito que procura organizar a si € ao mundo, puameiro momento, por meio de
narrativas (fabulas, mitos) que sédo também temabda Ou seja, trata-se de um texto, além
de metafisico (ja que sonda o ‘espirito humano@tatingtistico, na medida em que tal
espirito se manifesta por meio de uma forma ourgéteelinguagem, a narrativa.

“Esta lenda” refere-se, entdo a lenda de Narcigp 0@ obra, se vé como uma
desfilar fragmentario de mitos gregos que, por wem remetem a aventura do espirito
humano (tema metafisico) e sua manifestacdo (esgogscomo narrativa (tema
metalinglistico). A comparacdo da lenda de Nareigs trabalhos de Sisifo, Hércules e
Dédalo vao vincular esta aventura do homem ao nseftio e ao aprisionamento em
movimentos infinitos e sem sentido, que sdo os mentos da pedra de Sisifo, os trabalhos
de Hércules e os caminhos do labirinto. De fatyentura de Narciso é a do aprisionamento,
pois a partir do momento que seus olhos caem ne,fenleados nos mitos que dela emanam
(ou que emanam de si?), ele esquece Eco (a natwsbatem olhasou seja, s6 deseja a
imagem refletida na fonte.

Tal aprisionamento é abordado pela obra a partima dupla perspectiva (um
duplo olhar, em momento oportuno trataremos espéiciliade mais detidamente): por um
lado, o textolha Narcisose olhando eefletesobre este olhar e, por outodha com Narciso
no espelho da fonte, tentando ver o encanto, t&oduanto terrivel, que o enfeitica a ponto
de o matar.

Por sua vez, olhar, aqui, tem duplo sentido. Emeiro lugar é divisar, querer
saber, ter consciéncidgesejar entendeenfim. Mas olhar é ainda desefrictu sensuou
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seja, amar: a fabula de Narciso € uma histériandar,a0 amor que aprisiona Narciso, e 0
homem em geral, na ilusdo do simulacro. Ao olhan ddarciso no espelho o texto deseja (se
prende) a mesma imagem que Narciso desejou. E destsmciar e olhar a cena em que
Narciso se olha, deseja também entender o sewd&sgeja, portanto, dar sentido (fabular
sobre) ao ser de Narciso, ou melhor, saber doitespirmano e sua expressao, em forma de
narrativas. Desejo de conhecer a esséncia do hamam manifestagdo como narrativa, ou
seja, conhecé-los como presenca (ser), o que satadega de inicio problematico, pois como
vimos no texto, a tomada de consciéncia de sipersse homem, se d4a, ‘antes de tudo’, por

um espacamento de si (impossibilidade da presenca).

41. Metafisica

Metaformoseé uma obra metafisica? Nao ha como negar, se igo(ou
literatura) metafisica entendermos as obras qu#asoms profundezas do espirito humano ou
do ser em geral, isto é, que indagam sobre asaasén os primordios. Realmente o texto
trilha tais caminhos, afinal, ele nos remete sessarea origem do homem, mesmo que seja 0
homem ocidental.

No entanto, tal origem, como pudemos perceber,enddNada nem o Tudo,
nem um Vazio nem um Pleno primordial. N&o se tdatarigem evocada como ser presente
(ou ausente), motor imével do mundo, imune a seumento. Antes, a origem é um gesto,
um movimento primordial“Narciso [...] deitava de brugos e se olhavarémtilo espelho da
fonte”. (MT, p.15) O gesto de olhar-se, acontecitne&ue remete aespacamento de,gjue
difere e multiplica ao invés de identificar e ucdifi. Nas primeiras linhas déetaformosga
origem, o fundamento metafisico ndo € imune ao mento, a diferenca e a multiplicidade, e
sim constituida por tais atributos. E estes atoduconvenhamos, sdo esséncias no minimo

estranhas para um projeto metafisico.

42. O que mana da fonte

Ao olhar a fonte junto com Narciso o texto cometpauinfidelidade (ou
originalidade) com a fabula grega, pois ao invéseteseu rosto, o personagem principal de
Metaformosevé um incessante desenrolar de mitos gregos. dMadsfidelidade ao sentido
literal do mito n&o deixa de ser uma fidelidadewa sentido simbdlico e se constitui como um

desenvolvimento da idéia de que o ver-se de Nasiisboliza, na verdade, a tomada de
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consciéncia de si, do estar no mundo. A consciéhdaber-se em meio mundo e saber do
mundo, ou melhor, querer saber de si e do munder tom que o mundo tenha sentido e que
o homem tenha sentido (lugar) no mundo. A fabudaa peminski, desempenha este papel de
explicador, como ele mesmo escreve num anexo &o pexcipal: “Mito (fabula), conceito e
namero: esses 0s trés instrumentos com que a npeateira colocar ordem no caos
desconexo dos fendbmenos.” (MT, p. 59).

Quando Narciso vé mitos ao olhar a fonte, portagltose vé a si, ja que o0 mito
€ o trabalho de sua mente procurando dar sentigouaclo. Apaixonar-se perdidamente por
si ndo deixa de ser uma conotacdo, a de que ogosled® homem estdo, a partir deste
acontecimento  original, inapelavelmente presos aoocegsso exclusivamente
(demasiadamente) humano de interpretacdo de sirmautao. Aprisionados aos labirintos
(caminhos falsos) da interpretacdo, da versdoydgem falsa do simulacro: a mitologia,
brotada no espelho da fonggor forca de um gesto humgnondo parece remeter a uma
transcendéncia que levaria 0 homem a vislumbrderitpde da presenca, mas sim ao jogo

sem fim do espacamento de si.

43. A fé no mito

Mas esta visdo nao transcendente do mito, ao gqeegyaao era bem o projeto
inicial do texto, pelo menos nao é o que se vishandm “Quase ser é melhor que ser: a
pluralidade dos jogos possiveis” (MT, p. 57-70),auespécie texto reflexivo sobre as
Metamorfosesde Ovidio e a mitologia grega, que acompanha a obmo anexo. A este
respeito, cabe fazer alguns esclarecimentdstaformoseé uma de obra publicada
postumamente e, a se confiar na nota dos editaregencao inicial de Leminski ndo era a

producao de um texto literario:

Este livro comecou a ser escrito no final do ano8@e na Cruz do Pilarzinho,
Curitiba, Parana e terminou no mesmo local em ma&gd7. A principio uma
releitura dasMetamorfosesde Ovidio, metamorfoseou-se em uma experiéncia
criativa, na qual o autor se reflete no personageserindo neste mito muito de sua
viagem interior. Como a segunda parte resultou quase romance, pela linguagem e
impacto ficcional, optamos por inverter a cronadode sua feitura, deixando como
segunda parte o suporte teérico [...] (MT, p. 14)

A obra é articulada, portanto, em dois momentos, primeiro, critico e tedérico, que
descambou para uma “experiéncia estética’, a quasdtitui o0 texto artistico (poético ou

narrativo) propriamente dito.
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Vamos entdo a esta parte que o autor escreveeipgsirmas que foi publicada
como anexa, que € a parte tedrico-critica, quas&tida, deMetaformoseTrata-se de um
texto claramente explicativo, praticamente isentopdocedimentos estéticos, nos quais o
autor vai refletir, de forma breve e superficiabie a natureza do mito em geral, da mitologia
grega em particular, de seu contexto social, snatogias e diferencas com a religido, a
filosofia, a arte e a ciéncia e da maneira com@etdurou na era da escrita, tanto no ocidente
antigo como na modernidade.

Um aspecto que salta aos olhos € uma certa féitooom, pelo menos, uma
simpatia em relacdo ao mito como fé, como mangiagional de olhar o mundo, como um
olhar ndo distanciado, proximo, portanto, ao semdado, ao ser como presenca de si. Alias,
esta é a diferenca que separa mito e filosofia:

O mundo do Mito é o mundo intra-uterino da Crenfa.Flexdo. A
genuflexao.

Com a Re-flexao, a filosofia, a critica, comegawndo moderno.

A modernidade comega com um pensar sobre os Mitos.

Estamos em novo patamar.
N&o basta mais crer, receber e aceitar. Os filed®rdmeteu se rebelam. (MT, p. 66)

H&, aqui, toda uma referéncia a um mundo cultuwal precede a escrita e 0
racionalismo filosofico, ou seja, a Grécia da étara de Homero e Hesiodo, anterior aos
fildsofos pré-socraticos, dominada pela visdo mitcpela crenca: um universo de saber
“intra-uterino”, portanto original e originario: mdo da ‘flexdo’ e ‘genuflexdo’, que
desconhece a ‘re-flexdo’ inventada pelos primefildsofos. Esta crenca no mito, no seu
poder de atingir o essencial, fica clara nas patagque fecham o “Quase ser € melhor que
ser”:

Um mito ndo se supera.

A fisica de Ptolomeu ou a Quimica de Lavoisier poder superadas.

O Mito de Edipo néo pode.

Ele é o que foi, e assim sera, para sempre.

Como todo mito, é umiaitura absoluta das esséncidgrifo meu] (MT, p. 70)

O mito é visto, portanto, como linguagem privilegigpara o conhecimento da
esséncia, do ser, como o caminho mais efetivo ranppesenca em si. Para Leminski, o
homem de pensamento mitico da Grécia pré-histagsamelha-se dmmo religiosuscomo
o concebe Mircea Eliade (1963, 85):. “Parahomo religiosus o essencial precede a
existéncia’. A fabula mitica, para Eliade, serisistoria das origens, que narraria e explicaria
a condicao existencial (mortal) do homem, de colmpp®r algum (mau) designio dos deuses
ou do destino, se separou de uma origem, perfeitdemporal e se precipitou no tempo
histérico que corroi a vida. O mito consiste, potda num saber, numa rememoracdo do que

era e do que aconteceu nos primordios: “O conhextonga origem e da historia exemplar
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das coisas confere uma espécie de dominio magire ss coisas” (ELIADE, 2000, p. 83).
Dominar o tempo original, ou seja, religar-se g gkncendo o espacamento (queda) que
desencadeou o tempo historico, eis 0 poder da nemdtica. Ohomo religiosusimerso no
pensamento mitico portaria (ou acreditaria podata capacidade de comungar com a pureza
intemporal dos primordios. Assim € concebida a i@rpe-historica, a “do mundo uterino da
crenca, da genuflexdo”, como uma época em quedemie, ou pré-ocidente, encontrava-se
mergulhado no mito, na crenca de uma proximidademeam a esséncia e a pureza do Ser.
N&o se trata de uma época imaculada, pois na gi@rhi ja haveria 0 reconhecimento da
queda do homem (no caso dos Gregos, 0os mitos daesblaa Prometeu seriam narrativas
desta queda), mas sim de uma era na qual se ageedjtie, pela rememoragdo mitica, se
podia recuperar (re-ligar, romper o espacamentqueaa) os primordios. O homem grego
acreditava estar a um passo da presenca do seriemsts passo seria 0 mito,
‘leitura/rememoracao absoluta das esséncias’.

Mas, como vimos, ndo € com esta perspectiva quenis& 0 texto
propriamente poético déetaformose Neste, a trama do mito de Narciso sofre um
deslocamento (uma per-versao?) sutil, mas decisieoprigem nao é ser, simbolizado por
um tempo pacificado (intemporal) e simaoontecimentala re-flexdo: o olhar-se. O mito
aparece, de fato, como a primeira visdo de Nafogwimeiro saber do homem), mas antes
dele, alias “antes de tudo”, na origem desta v{samo esséncia sua) e dos mundos que ela
Vvé esta 0 gesto da fratura, o espacamento do eeflexnagem enganadora no espelho da
fonte.

Quando falamos de uma fé no mito, ndo se tratey,aa crer nos personagens
divinos e humanos e nem mesmo nos eventos queoonarita, como 0O cristdo acredita no
sentido denotativo do texto biblico. Acreditar niondepois dos gregos, é concebé-lo como
metafora ou simbolo de um sentido ao fundo. E diggracom o pensamento mitico do
homem grego, acreditando que sua crenca pagé, édéimmantas, atingia este sentido de fundo
a sua maneira. O Leminski de “Quase ser é melhersgu’ tera esta simpatia para com o
mito, mas o deMetaformosevai fugir a todo momento desta fé na presenca ienas

‘descobrir’ que a ‘origem ao fundo’ do tecido miti€ o espacamento de si.

44. A desconfianca do mito

Contudo, a parte explicativa ddetaformosendo € marcada apenas pela
crenca, a comecar por seu titulo, “Quase ser éanejbe ser:. a pluralidade dos jogos
possiveis”, no qual notamos, no minimo, uma desmwogd em relacdo ao ser, aléem da

referéncia ao jogo e ao plural, signos do movimenta multiplicidade. Particularmente no
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fragmento IV (MT, p. 67-69), Leminski, ao tratar gmblema da mudanca (metamorfose),

adentra na filosofia grega, fazendo uma contexaegdio histérica da questéo:

O grande problema da filosofia Grega serda, soboetud Aristételescomo é
que o ser mudaComo é que se passa de um estado estavel da Baist um novo
estado, um estadwtro.

Uma leitura social e politica do pensamento greégotara o menor problema
em ver nessa dificuldade a presenca de uma vis@&eo@dora de senhores (o0 Ser, a
estabilidade das instituicdes) diante dos perigas Mudanca (a Revolucdo, a
Metamorfose social). [grifos do autor] (MT, p.68)

A questdo se aplica a filosofia, mas demonstrasgaigianca de Leminski em relacdo as
certezas do ser. Portanto, aplica-se também &deifue vé na mitologia uma linguagem
original (um atalho para o ser), ou seja, um maddw filosofico de se ter acesso as verdades
do ser.

A idéia de Leminski € que o drama prenunciado patalogia dos gregos,
seminal para a filosofia e a ciéncia ocidentas,d® movimento, jogo entre a estabilidade e a

mudanca, 0 ser e 0 acontecimento, a essénciaisténeia:

Este serd o grande problema da ciéncia ocidentsdb®r como, a explicacédo
das mudancas. Ha constantes no fluxo das metarasrfdgscobrir essas constantes é
0 supremo dever do intelecto humano. Entre-ler irmetdfoses: o Ser de Parménides
(constantes, tendéncias, estabilidades) no igndmlh@io de Heraclito (o fogo, a
guerra, a transformacdo, a mudanca).

Esséncias, metamorfoses: essas as matérias-pramagjue trabalha o téo
estavel e instavel espirito humano. (MT, p. 69)

O trecho acima se situa em meio a esta dialétidanga, tacitamente um
projeto, que sera desenvolvido na parte poéticalido: a tentativa de apreender os
movimentos do espirito humano e o jogo seminakemwvimento e permanéncia (desejo de
metamorfose e desejo de ser) que o constitui. tBrajgropoldgico, na medida em que anseia
por conhecer e reconhecer o humano como humara-$eade saber do “estavel e instavel
espirito humano”) e, como ja dissemos, metafisicanetalinglistico, ja que coloca o
problema das esséncias (do humano, do terreno wendpossivel sobrenatural) e de sua
expressao por meio de um género de linguagemuéafah narrativa.

Projeto que se fia no mito como linguagem origimaxima das esséncias,
mas que, a0 mesmo tempo desconfia desta proximitad@ando a suspeita de que o espirito
humano, em suas manifestacdes mitica, filosoficaientifica, ao tratar das estabilidades e
instabilidades do ser talvez se guie menos pet#nuia do ser em si (presenca em si) do que
pelos interesses mundanos da politica e da econBnoi@to que ao crer e descrer no mito, se
coloca a si mesmo como afetado pela indecisdo ersee e o acontecimento, pelo jogo entre

0 desejo de permanéncia e o de mudanca.
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45. As formas do texto

Metaformoseg escrito em forma de prosa que, como vimos,dreleem seus
procedimentos discursivos, para o poema, o quddhema certa instabilidade como género,
oscilando entre prosa e lirica. Instabilidade igda pelo fato da narrativa principal que se
conta (a de Narciso) ser conduzida por uma transgobliente, que ndo amarra 0s
acontecimentos que se sucedem ao longo do texta tagita causal nem temporal, mesmo
porque estes ‘fatos’ ndo sdo da ordem que convealai@nte entendemos por realidade, ja
que se tratam de uma sucessao de narrativas de gn#igos e digressdes sobre eles, que se
alternam na fonte em que Narciso se mira, a quabgostamente, uma metafora de sua
mente. Trata-se entdo da narrativa de um sonhadadorou da vertigem de Narciso,
enquanto este se mira no espelho da fonte, nunméxiesge fluxo de consciéncia que se
desenrola como aventura mental captada pelo tAxentura que simboliza a do homem em
geral (espirito humano) e que, por esta via, assumaedimensao cosmica: trata-se de fabular
sobre toda a espécie humana, desde a sua origera,csmo o0 seu saber se manifesta sob a
forma da fébula. Esta, por sua vez, seria uma rivetarda mente, ou melhor, do espirito
humano.

Mas a instabilidade entre prosa e lirica ndo éiealmo texto. Ha uma outra
inflexdo de género, pois a prosa assume, por ua) tadarater de uma narrativa fragmentaria
guando se trata de recontar, num encadeamentginesid, 0s mitos gregos. Por outro lado,
tende constantemente a digressdo, ao pensamentotomqee a forma de fragmentos
ensaisticos. Esta instabilidade faz a escritaarseittre a ficcdo e a nao ficcdo, entre a arte

narrativa propriamente dita e o ensaio (ou aforjamgestigativo:

Ninguém pode matar a Medusa, quem pode se subtriirca daquele olhar que
transforma o contemplador em pedra? Como mataémigjue nao se pode ver? Duas
foram as armas de Perseu, filho da princesa DadaeZeus que sobre ela caiu como
uma chuva de ouro, o deus cintilando como pétatasirda flor de luz. Duas, as
armas, a espada, o espelho, na espada, a forgspetho, o estratagema. Espada
numa mao, espelho na outra, lutando por ndo eigeu transpassa a Medusa e, sem
olha-la, corta-lhe a cabeca, os cabelos de serg@nequer dizer esta histéria? Que é
a Medusa? Qual é o significado ultimo, abissalmprdial, da existéncia de uma
mulher que transforma em pedra quem olhar para @a® ganham os povos
cultivando fabulas desse tipo? Ou serd que a fanse&scompraz em si mesma, no
exercicio intransitivo de seus préprios poderedodear o impossivel, se ndo real,
pelo menos imaginavel? A servico de que estdo gstdsres? De olho nas aguas,
Narciso vé a Medusa, fecha os olhos, e mergulhaai® onde fabulas sonham
fabulas, rainhas matam reis, arvores correm aooyefditiceiras transformam
marinheiros em porcos. Que mais existe sendo afamaultiplicidade do real, a igual
probabilidade dos eventos impossivel, a eternaatme tudo em tudo, a Unica
realidade absoluta? Seres se traduzem, tudo podees&fora de alguma coisa ou de
coisa alguma, tudo irremediavelmente metamorfdde. p. 25)
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O trecho acima, por exemplo, € inicialmente nawaino qual se desenrola a
fabula de Perseu e da Medusa. Mas, a partir deeuta ponto o texto comeca a interrogar
pelo sentido da historia (“Que quer dizer estadhist), descambando para indagacdes mais
gerais a respeito do sentido das fabulas miticagezal. Estas interrogacdes constituem um
movimento digressivo no qual se para de contassgese a pensar/criticar. Em todo o trecho
ainda podemos observar uma construcao textual gudeixa vazar, de forma ndo muito
explicita, mas ainda assim perceptivel, como nunm@dgnacdo, de procedimentos sonoros
proprios ao poema, como anaforas, ecos, aliterag8ssnancias, rimas e repeticdes. Trata-
se, portanto, de um trecho indefinido entre a gaoaa reflexao e o lirismo.

A passagem do narrativo ao reflexivo se da aododg sucessdo textual,
podendo ser marcada de maneira relativamente etarseu inicio e fim. E uma alternancia
que se faz ao longo da linha do texto: uma homaase, outra se pensa. J& a passagem do
prosaico ao lirico ndo é discernivel em termosutessao, pois 0s procedimentos poéticos
préprios do lirismo, principalmente no nivel sonazontaminam todo o texto, independente
se ele se realiza como narragéo ou reflexao. €imoideMetaformosese constitui, portanto,
como uma atmosfera textual em meio a qual a essttamergulhada. Dai o texto passar ao
leitor a sensacao de “atmosfera poética”.

Mas ha um outro momento no trecho acima, que camemn “De olho nas
aguas, Narciso vé a Medusa” e vai até “feiticerassformam marinheiros em porcos”. Este
momento é o texto da “narrativa principal”, que tdarciso como protagonista (heroi) e cujo
tema séo as fabulas (ou 0 movimento de sua memeeglg vé se desenrolando no espelho da
fonte. Do ponto de vista da forma do discurso,asativas miticas séo fabulas dentro desta
fabula principal de Narciso. Eis, portanto, a facetalinguistica da obra, pois se trata de
fabular sobre fabulas, de fazer um discurso (eestético e reflexivo) sobre uma forma
especifica de discurso, o mito. Ao lidar com o tgradicular do mito, o texto o tratard como
uma abertura, metonimica e metaférica, para véiraensdes do ‘espirito humano’. Convém
enumerar 0s principais, pois ao longo de nossardéedeMetaformoseacabamos inflectindo
para um ou outro destes aspectos. Primeiro, oeniterra um aspecto religioso, pois se trata
de narrativas sobre deuses e herdis da Gréciaatdigatizar o mito sera, portanto, tratar do
problema religioso do Ser. Segundo, o mito renmieo dissemos, ao género narrativo e,
mais amplamente, a arte da palavra em geral: o tdmamito sera, além de uma
metalinguagem narrativa, um discurso tacito sobitei@rio em geral. Terceiro, 0 mito € uma
forma de pensamento, talvez a primeira que o hoteahma inventado, e que prenunciaria 0s
grandes problemas filosoficos, entre eles o dosé&ma do mito se torna o do pensamento
humano, remetendo, entre outras coisas, as qudtdeésicas do ser (ontologia). E por conta
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destas aberturas, ja prenunciadas no “Quase se&lh®myue ser”, que ao tratar de mitos,
Metaformoseacaba se transformando numa aventura estéticppaitdgica, cuja tematica ou
problema se expande ao que temos chamado, naaktdieminski, de espirito humano.

Voltando a construcdo do trecho em questdo, vardfec que na sucessao
textual ha trés planos discursivos que se altern@snfabulas miticas (ou fabulas); as
digressdes sobre estas fabulas e a narrativa eah @er simplesmente digressdes); e a
narrativa principal, que foca Narciso e constitupr@cario fio condutor do discurso de
Metaformose Os procedimentos liricos, como vimos, impregnasiese trés planos
discursivos, que seriam normalmente de ordem mas&zendo-os inflectirem para uma
atmosférica ‘poética’. Esta sucessao de trés plan@omeados pelo lirismo ndo é exclusiva do
trecho em questéo e se estende por toda a obdm, geEmtanto, uma caracteristica sua.

Os planos discursivos (fabulas, digressdes e narrgtincipal) se sucedem
sem regularidade ou simetria, ocorrendo longos mtwsede fabulas gregas que sao
entrecortados por uma curta digressdo ou um beggeno a narrativa principal e vice-versa.
A passagem de um plano discursivo para outro ocerérma imprevista, sem marca ou
aviso, como se pode observar no trecho citado actmja alternancia se da no mesmo
paragrafo e sem que se chame a atencao do lertoefza No plano das fabulas, ainda ha a
sucessdo e a retomada de varios mitos, que oeoni® de maneira irregular e imprevista,
sendo que 0s mais recorrentes e que ocupam mdensée sdo as histdrias de Teseu e 0
Minotauro; Perseu e a Medusa; Edipo; e os trabaladsércules.

Mas embora a sucesséo dos planos discursivos d&hiligressdes e narrativa
principal) seja relativamente bem marcada, ndcadéexhaver contaminacéo de um plano por
outro, isto quando néo se verifica sua interpegétrao que torna dificil a classificacdo de

certos trechos:

Ave, Pandora, mde dos mortais, abre tua caixa-bueedeixa que todos os males se
exalem, s fique no fundo a esperanca, calcanhaqgdies onde doi ser semi-deus.

Esta fonte € um esgoto de mitos, merda feita dgusarsangue feito de porra, donde
vem tanta forca, formas de formas se transformandaovas formas? (MT, p. 33)

O trecho acima poderia ser classificado como pat®&larrativa principal, uma vez que se

trata da ‘cena original’ de Narciso se olhando spetho da fonte. Mas ele é quase todo
reflexivo e participaria também do que temos chadel digressdo. Como se ndo bastasse,
ele faz referéncia a mitologia grega (Aquiles ed®aa) para pensar a relacdo entre Narciso e
a fonte, sendo, portanto, contaminado pelo plasofélaulas. Tais momentos ndo sdo uma
constante, mas também nao séo raros, de forma&trednos em que a classificacdo como
narrativa principal, fAbulas ou digressao é redaignte pacifica e outros, como este ultimo,

bastante dificil, para ndo dizer impossivel.
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Se, por um lado, ao longo do texto a alternanos mlanos discursivos é
irregular e imprevisivel e, muitas, vezes, estestgepenetram, tornando impossivel saber a
gue plano um trecho pertence, resultando num tedtudl fragmentario, intrincado e
vertiginoso, por outro lado, a linguagem em sewetsp digamos, microscopico, ao nivel da
palavra e da frase, € extremamente simples e dslidade imediata, com o predominio do
coloquial. E se do ponto de vista lirico, o trabaffonoro € intenso, o vocabulario € o mais
simples possivel, a ordem da frase é direta, alasoetafora e do simbolo é parcimonioso e
o tom, embora pareca resvalar no elevado (no semt& grandioso, trata-se, afinal, da
sondagem do espirito humano desde sua origem),qu@se total auséncia de humor (a
poesia de Leminski, pelo contrario, € extremamdmge humorada), jamais abandona a
simplicidade coloquial, uma espécie de antidotoeatlo alto; ndo descamba para a
exclamacdo ou a exasperacdo, mantendo uma sol@ieadinguagem até mesmo nos
momentos em que os afetos se manifestam mais amemse; e apesar de expressar um
fascinio pela mitologia grega, o tom da obra n&odé apologia e 0 mito ndo é considerado
uma espécie de conhecimento definitivo da alma hap@omo costuma acontecer em muitas

re-visitacdes, inclusive contemporaneas, ao uroverisico da Grécia Antiga.

46. A comparacédo das formas

Fazer uma enumeracao das formas do discurso, emilgamize a apreensao e
represente um conforto para a analise, ndo deisardema simplificacdo da leitura. Em todo
caso ndo deixa também de ser usual (e por istafértavel: o usual € cémodo): partamos do
usual entdo. Para tentar aprofundar este ententtindenforma, um bom procedimento é a
comparacao. No nosso caso o mais ‘natural’ € canparformas do texto de Leminski com
as doPoema Sujale Gullar.

A principio, parece ndo haver dois poetas e duessahbais diferentes. Quanto
a diferenca entre os autores, ela seré tratadausma lora. Com relacdo as obras, de fato, ha
muitas diferencas, a comecar pelo tema (recortiommoa do conteudo). ®oema sujdem
por tema a infancia de Gullar em sua cidade nat#hndo-se de obra autobiografica, com
claras referéncias a um real social, com todog@demas que estas referéncias assumem no
poema, como jA mostramos na primeira parte desballro.Metaformose por seu turnoé
obra metalinguistica que tem como tema a mitolggéga, um real cultural ou até mesmo
literario, como indica, no “Quase ser € melhor ga€, o proprio Leminski: “o primeiro
alimento do poeta ocidental culto, seu ‘soft-wade’ fantastico, referencial de imagens,
delirio compartilhado” (MT, p. 62). Apesar destsormes diferencas, ambas as obras
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tratam, a seu modo, da memoria, individual e natjoro caso do poema de Gullar e, no caso
de Metaformoseda memodria coletiva ocidental. Ambas tragam,a&maneira, um caminho
de retorno a origem, ao antes da linguagem e deci@ntia de si, a infancia enfim: infancia
do individuo no primeiro caso e infancia da humade&lno segundo.

Com relacdo a forma propriamente dita, num primgimmento, 0 que salta
aos olhos é a diferenca de procedimentoBo®ma suja@ organizado em versos e a maneira
como as tematicas se agrupam em “movimentos” € gw@isistente: um “movimento”
comeca e termina de forma relativamente bem marchdacaso deMetaformose a
organizacdo é mais fragmentaria e dispersiva, peistrata de uma forma prosaica,
contaminada pelo lirismo, construida em trés platiesursivos que se alternam de modo
irregular e imprevisivel.

Em ambos os casos, no entanto, ha uma grande adeielé pequenos assuntos
que se sucedem numa linguagem coloquial e quasiuttes de metaforas, marcada pela
simplicidade do vocabulario e das frases, induziadona leitura rapida. O resultado desta
facilidade de leitura, nas duas obras, € um jatedirfo) verbal de fluidez estonteante, que da
a sensacao de um moto-continuo. E em ambos os easognsiderarmos extensées maiores
de texto (nivel macroscopico da linguagem), vaifios uma ‘concatenacédo disparatada’
(jorro, delirio) de teméticas heterogéneas, o dfieutla a organizacdo do todo numa légica
causal, temporal ou mesmo simbodlica/metaféricatotaro texto de Gullar quanto no de
Leminski, a facilidade e a ligeireza do vocabulégiadas frases combina (e até mesmo
aprofunda, ja que induzem a uma leitura menos dayji@m 0 seu oposto, a complexidade

do tecido textual, quando considerado em toda #estiara.

47. Pensar em meio ao jorro

Este ritmo vertiginoso, dado pela alternancia utagentre a fabula principal
gue tem Narciso como protagonista, as digress@ssfébulas gregas e, considerando estas
dltimas, pelo acumulo vertiginoso de narrativasjtedas de modo fragmentario e quase
sempre breve, as vezes referidas de passagenrit@stedle moto continuo evoca, como no
Poema sujpa figura do jorro verbal, caos de sentido em maeigual emerge alguma ordem,
na forma de sentidos precarios. Mas enquanto nm@ake Gullar o jorro, em seu estado
bruto, se encontra no inicio do poema, mudandaaegime e se fixando em tematicas ou
“movimentos” ao longo do texto, no de Leminski maauinverséo: o delirio se torna mais
intenso do meio para o final da obra. Mas estaralif@a de intensidade € bem menos
marcada, de forma que edetaformoseha uma constancia (homogeneidade) maior no que
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diz respeito a ‘caoticidade’ do texto. E provavekd fato de a explosdo ou delirio verbal
(outra forma de nomear o jorro) se intensifiqudiaal se dé por conta do projeto inicial que
intentava antes a critica e a teoria que um testétieo. A medida que a analise foi
avancando, houve uma mutacao para a ficcao (o pegfwiamente estético) e a medida que
esta se desenrolava a linguagem se torna maiarttelirAspecto que fica claro pelo tamanho
dos paragrafos, inicialmente curtos, cada um cporetendo mais ou menos a uma idéia ou
assunto, disciplinando um pouco a sucessado verfiginle temas e planos discursivos. A
partir de um certo momento, mais especificadan@gmien paragrafo de uma linha, “A razao,
Atena, é apenas uma dor na cabeca de Zeus” (MZQ)po qual ironiza a ordem racional do
logos, os paragrafos serdo longos, ndo mais dahdhit os assuntos e explicitando o carater
de jorro (fluxo, vomito) incessante de linguagenmre A se prenunciava desde o inicio.

Mas o projeto inicial ndo é totalmente rompido e mio ao fluxo lirico e
narrativo o pensamento irrompe por todo o textg mmmentos que chamamos de plano
discursivo das digressdes. Caracteristica que rev@maproximaMetaformosee Poema
sujo, ambos permeados por uma espécie de compulsa@msarp que se narra e poetiza,
mas também em estetizar 0 que se pensa, hum jogogeeentre o discurso da verdade ou
que, pelo menos, tem a verdade como horizonte iscoirdo da ficcdo, que tem a licenca
poética da ilusdo e da mentira. Perigoso principatm para o leitor e mais ainda para o
critico, quer se tome a deciséo de se enredampeelkamento que se manifesta no texto, quer
se decida por ler a escrita em seu arranjo est®@@rimeiro caso, qualquer interpretacao do
gque se pensa na obra corre o risco de analisaficgda de idéias. No segundo, ao interpretar
o tecido textual como ficcdo destinada apenas @xepestético, pode-se estar negligenciando
pensamentos importantes que emergem do jogo ficien todo o caso, se queremos ler tais

textos, é preciso correr pelo menos um destessti€mrramos os dois.

48. Consciéncia e inconsciéncia

“A fabula é o desabrochar da estrutura, arquétipdler.”
Paulo Leminski
Esta linguagem proxima do caos significativo, dalgqes sentidos emergem
precarios, que estamos chamando de jorro, € umaafeerbal deMetaformosgé o modo
como o texto exprime a relacao entre a fonte eidlgaro seu amor como desejo obsessivo
pelo mundo imaginario (falso, fantasmagoérico, quiotd que se desenrola a partir do
momento em que toma (a ma) consciéncia de si. 1O femete ao descontrole (auséncia da

vontade), ao caos (auséncia de ordem) e a muliptle (auséncia de unidade). Para o
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Narciso de Leminski o jorro € uma espécie de prsaorosa, labirintica e enlouquecedora —
a aproximacao entre os excessos (jorros) de amsiabirintos da loucura € tema recorrente
na literatura ocidental. Em se tratando de lingogge jorro € um delirio, fluxo verbal
convulsivo que foge aos controles e comedimentosodaciéncia. Ora, mas ao se ver no
espelho da fonte o que emerge € exatamente a @oaiscde si, num movimento paradoxal:
como a consciéncia se exprime como jorro/delifgnada inconsciéncia e do sem sentido?

Mas se retomarmos o mito da queda, de uma pergpeaxistd, o paradoxo é
apenas aparente, pois a consciéncia que o homenddesih ao cair, € exatamente a ma
consciéncia, imperfeita e pecaminosa, decorrenteededistanciamento das esferas divinas,
nao mais acessivel a ele. O divino, tanto em stm delestial quanto demoniaca, passaria a
esfera do mistério e do desconhecido, ao inconsgienfim. A aquisicdo de uma consciéncia
imperfeita instaura, portanto, o seu complement@sg&ario: o inconsciente sobrenatural a ser
recuperado/desvelado. Somente apds esta recupepat@dé, € que o homem ira readquirir a
consciéncia plena, em comunh&o com a presengawe De

Enquanto o homem néo recupera esta boa consci@aeixomunga com a
presenca, a ma consciéncia, alimentada pelo muusiario da fonte, é sacudida por forcas
que ela ndo conhece e nédo controla, como se o0 hdoss@ um joguete nas maos de forcas

muito maiores que ele:

) O olhar de Narciso volta, tonto de tanta belezargpele Sisifo, queda de
Icaro, e torna a cair na agua, rodas gerando r¢dds.p. 16)

Narciso tapa os ouvidos, e deixa o olhar flutuéres@s aguas monotonas.
Tudo se cala. Narciso ndo ouve mais, nem o mugidmidotauro, nem o0s
ecos da ninfa. Narciso, Narciso, Narciso, minotamioos, touro. (MT. p. 17)

As histérias, sozinhas, se contam entre si. A flld Minotauro narra a saga de
Perseu para um publico de Medusas. Os homens sfi@asaps 6rgaos sexuais das
fabulas. Qualquer fabula vive mais que uma pirardw&gito. (MT. p. 23-24).

Ao tomar (ma) consciéncia de si, Narciso liber&&poias muito maiores que suas forgas, as
quais turvam seu discernimento e o0 arrasta pa@yo uimeérico das fabulas. A solugéo

cristd, assim como a platbnica, é reputar estaa¢dy a ma consciéncia, visdo parcial e
errbnea do mundo, cuja verdade estaria vedada merhpguardada num espaco ou tempo
oculto, ou seja, inconsciente. O jorro, desta fors@ € o que é (caos inapreensivel e
incontrolavel) porque a natureza humana é impoteata apreender a sua ordem profunda.
Para o pensamento de inspiracdo platbnica, a verdathria no mundo das idéias e o
caminho para ela seria 0 ascetismo da racionaliiladéfica; e para o cristianismo no Deus

adotado do judaismo, acessivel pela fé monotei&tamenos ascética. Em ambos os casos ha
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uma rejeicdo do universo pagao com sua profusaoitds e deuses. Para estas duas correntes
de pensamento a mitologia e 0 paganismo sdo siednda ma consciéncia que turva as
profundidades puras da Idéia ou de Deus.

Mas héa outra possibilidade de recuperacao dadmsci€ncia que nao rejeita o
mito. Uma interpretacdo que vé no universo mitegndo um caminho para o ser sobre-
humano, pelo menos uma matriz do ser humano, ufacia do homem. Trata-se da
revalorizacéo filosofica e cientifica de um sabae,qaté entdo, tinha apenas pertinéncia
estética no Ocidente e que se daria com Cassberldein, como observa Detienne (1998,
p.189):

Concomitante a linguagem e a religido, a mitoldgara Cassirer] se vé encarregada
de uma funcao central na teoria do espirito humat@m# a terra natal de todas as
formas simbdlicas. Nela estdo reunidas, originagiga a consciéncia pratica, a
consciéncia tedrica, o mundo do conhecimento, rdpuéigem, da arte, do direito, da
moralidade, compreendidos ai os modelos fundansedéacomunidade e do Estado.
Quase todas as formas da cultura enraizam-se sarpento mitico.

O universo mitico como mundo seminal, feto ou infdnda humanidade, na qual ja se
encontram, como poténcia, todas as formas do hunfarsicdo muito proxima das idéias de
Leminski no “Quase ser € melhor que ser”, ao olseavinfluéncia da mitologia grega no

pensamento Ocidental:

Nietzsche flagrou na alma grega as duas tendént@pslinea’ e
“dionisiaca”, que Spengler, Maecadéncia do Ocidentenultiplicou em trés almas

[.-]

Quando Freud precisou de um nome para a atrab@eniéie, encontrou o
mito de Edipo pronto.

Impulso prometéico. Alma apolinea. Complexo de Ediarcisismo.

Os gregos parecem ter imaginado todo o imaginggeifo meu] (MT. p. 63)

Esta linha de interpretacdo revela uma certa fénito e dela se aproximam, com mais ou
menos desconfianca e por métodos muito difereatesitropologia estrutural, a psicanalise
de Freud e principalmente de Jung e mitélogos ddincea Eliade. E no fluxo desta corrente
de pensamento (um termo impreciso mas por isto mdé&m para abarcar pensamentos tao
variados) que vai identificar o mitico com o inccieste, depositario de algumas ou todas as
poténcias do espirito humano, € no interior ddstefde pensamento que o “Quase ser é
melhor que ser” se desenvolve como projeto naméraeal deMetaformoseEste, portanto,
se gestara em meio a uma corrente de fé miticdaesaedebatera. Na verdade, ira se bater
contra o seu fluxo.

Por essa perspectiva que, ao contrario do crstien e do platonismo,
considera o universo pagao do mito como caminha patesvelamento do inconsciente, se 0
universo fabular que Narciso vé na fonte € signquiada do homem, do espagamento de si,
da consciéncia fraturada, se é a expresséo, mmridatilusdo e da imperfeicdo da natureza
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humana, ndo é fora deste universo que a plenitadereksenca se encontra. Ao contrario, €
justamente pelo mergulho nas profundezas da fortenconsciente oculto do mito (que
origina e controla o jorro fabular) que se desvalar esséncia do humano e, talvez, da
natureza — e mesmo do divino. Este parece serje@expresso no “Quase ser € melhor que
ser” e cujas marcas se imprimem &fataformoseDe fato, tanto a imagem da consciéncia
fraturada, quanto da presenca inconsciente, expressorma de poténcias desconhecidas e
incontrolaveis que arrastam Narciso em seu joroglem ser verificadas no texto poético.
Inconsciente a ser desvelado e consciéncia imferfemetem ao jogo, no interior do
universo mitico, entre ser e ndo ser, entre a pe&gnwa que se insinua das origens ocultas e
as metamorfoses na superficie da fonte (consciénpiarfeita de Narciso). Se para Platdo e o
pensamento cristdo, a mitologia é signo do enged®ro e a verdade se encontra em
mundos estranhos a ela (da Idéia ou do Deus gigb@aoa Leminski, tanto as esséncias
guanto as excrescéncias se resolveriam na profissamndo mitico.

Como vimos, a fé no mito que Leminski expressdaQuase ser € melhor que
ser” participa de uma corrente de pensamento maxial glo século XX, para a qual o
problema do ser se resolveria no proprio mito. Estaca no mito, apesar de suas diferencas
com o cristianismo e o platonismo, ndo deixa denserever, como estes, num projeto
metafisico, que concebe a presenca (a boa consgiénmo sentido que se move ao fundo e,
movendo-se, move também as formas aparentes dafisigpeNas trés perspectivas (fé
mitica, fé cristd e pensamento platénico) a preséng inconsciente que controla o jogo o
espirito e que, ao ser desvelada, torna-se boaci€éan® ou consciéncia plena de si —
presenca de si. E por esta inscricdo metafisicaacpeeda de Narciso (a queda de seu olhar
na fonte) se move tanto no interior da fé miticargo remete a queda cristd e ao engodo
platbnico, apesar das diferencas destas trés pargse Ao solicitar a metafisica do mito,
portanto,Metaformosesolicita também a sua forma platdnica e cristéseja, joga com todo

o projeto metafisico do Ocidente.

49. O sentido que foge

“O ser, esse sonho das metamorfoses.”
Paulo Leminksi

Embora haja uma constante alusdo ao inconsciantgue se oculta e escapa
ao controle e que, do fundo de seu esconderijaalant os jorros de Narciso (entre ele e a

fonte), apenas no trecho abaixo:
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A fabula é o desabrochar da estrutura, arquétipboen{(MT, p.21)

h& uma clara referéncia (e uma espécie de defarédei crenca) a tal inconsciente,
identificado como estrutura e como arquétipo, dexedo mesmo tempo, da antropologia
cultural de Levi-Strauss e da psicologia profunéaldng. O inconsciente, evocado como
presenca é, portanto, uma excecao no texto pod&liecaparece mais freqientemente como
insinuacdo, quando o texto tematiza as forcasstiesis que prendem (o desejo de) Narciso
a imagem da fonte. Neste aspecto o inconscienig asgte mistério, este algo indecifravel
que jorra (ndo se sabe se da fonte ou de Nar@b@ztentre ambos), incessantemente e
aprisiona o herdi em seus labirintos de fabulas.fébula, o mito, seria a forma visivel deste
jorro (forma delirante), mas cujo sentido escapardendimento consciente:

Para que serve um enredo? Para onde vai uma aistBdnde vém esses seres
fluidos, essas mascaras que significam mascarab?gM7)

Sentido que escapa a consciéncia imperfeita e, graie, parece ndo estar disponivel a
nenhum desvendamento ou interpretacao definitimpreendida por algum método ou sabio
mais preparado que o pobre e apaixonado Narciso:

Ontem estava tentando interpretar a guerra de ,Todisignificado de Ulisses, de
Agamenon, o rapto de Helena, a ira de Aquiles, mum de Ajax, o cavalo de
madeira, que coisas querem dizer essas histoniss,gardios do lembrado e do
esquecido? Aterra pensar que nado sdo historiass@dortadoras de um sentido
recéndito. (MT, p. 31-32)

Que significam fabulas além do prazer de fabulsi®, . 32)

Fabulas ndo sdo parabolas, nenhum sentido ocudta fédbula é feita de luz. Moral da
histdria, histérias sdo amorais. (MT, p. 34)

As fabulas que jorram entre a fonte e Narciso remed este algo misterioso, que escapa ao
entendimento da consciéncia humana, mas ndo agelssescapa a qualquer possibilidade
de entendimento, de fazer sentido definitivameatéabula “feita de luz” remete a clareza
absoluta, a auséncia do mistério e da obscuridadé&sehtido oculto”, numa negagédo do
inconsciente. A luz, portanto, € a “matéria” de geefazem as fabulas. Mas estas, em seu
sentido imediato, ou seja, como realidade visiwekdnsciéncia, ndo deveriam pertencer a
esfera da luz, e sim a das sombras a serem atdassgara se encontrar a verdadeira luz ao
fundo da caverna (ao fundo da fabula), como asaememetafora platonica. A idéia do
inconsciente, portador do sentido definitivo, a desvelado pressupde uma consciéncia
imperfeita, que vive nas sombras. Nesta linha aesgeento (platdnica e cristd, metafisica,
enfim), a imagem do inconsciente como turvacaoettido (mistério) s6 se constr6i como

forma proviséria, pois a partir do momento que @sc@&ncia tem meios de ver a verdade/luz
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oculta ao fundo, o turvo se transmuta em cristadiropresenca (esséncia do ser) se desvela.
Ao deslocar a luz para o imediatamente visivel ddigie da fabula) e negar o sentido (a
verdade ou a luz) oculto, o sistema metafisico jgga com os pdlos do consciente e 0
inconsciente, da turvacao de superficie e a cldeidas profundezas também se desloca rumo
a seu limite entropico, como se derramasse de siermmamento, transbordamento ou
excesso de luz da fabula em seu significado imediaplica numa exorbitancia que pde em
cheque o jogo dual da metafisica entre forma sigp@Eré sentido profundo.

Mas a luz também é energia e velocidade, movimec&ssante e irrefreavel
que conota a impossibilidade de fixagcdo de um foguio definitivo, remetendo ao sentido
gue escapa a consciéncia. A prépria maneira coexto é construido, com sua sucessao
vertiginosa de trés planos discursivos (fabulaqgipad, fabulas e digressdes) permeados por
procedimentos liricos, que Ihe da uma fluidez eammamento vertiginoso, é ja a afirmacéao
de um sentido que foge, que nunca se fixa num pesgecifico: como dissemos, trata-se de
um texto dificil quando se tenta interpreta-lo pque ‘faca sentido’. Tal como rBoema
sujo, a forma (construgéo textual) tetaformoseconsegue expressar o sentido como onda,
fluxo de energia (luz) que se dissemina e escafpeagdo. A obra se trata de uma fabula
sobre as fabulas (gregas em particular, mas tand@emarrativa em geral) que, a0 mesmo
tempo que se constréi em fuga, afirma que a nautag fabulas, do mundo fabular (que é o

espirito humano, ndo esquecamos) é também a fuligpexrsao:

Durante muitos anos, Herdédoto buscou, entre misiatie povos, uma fabula que,
como o imd, fosse o centro e a raiz de todas. Mdakulas ndo tém centro, elas se
expandem em todas as diregdes, entropicas, auttendo-se, alimentando-se do
cadaver putrefato das fabulas ja esquecidas. UnHei@doto voltou, barbas brancas
como a espuma das ondas do mar de Atenas. Naa &ariidade, trazia a disperséo.
(MT, p. 24-25)

Ora, mas se o sentido escapa, se ele dispersa essar,centdo nédo €
imediatamente visivel. Mas também n&o se oculta mgonsciente, como acabamos de
verificar. Aonde, entdo, estaria o sentido, que s&i@sconde em nenhuma profundidade e,
apesar da luminosidade imediata (superficial) dal& ndo pode também ser fixado nesta
superficie?

Metaformoseinsinua em muitos pontos a imagem do inconscieat®o
sentido oculto a ser desvelado, mas desdiz estgeima cada evocagao. O inconsciente,
numa perspectiva metafisica, é inapreensivel, taovgentido, mas apenas provisoriamente,
pois a partir de um certo nivel de consciénciao@ donsciéncia) ele se torna apreensivel, se
desvela. Na obra ha uma radicalizagédo da inapiekade do sentido, que se torna absoluta.
O significado ultimo ndo escapa apenas a ma corgaiéle Narciso (dos homens em geral,

pois Narciso conota o espirito humano), mas a gealipstancia interpretativa que o homem
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possa forjar. A voz do narrador onisciente no techgressivo (plano discursivo da
digresséo) que citamos acima tem a forca da lei,qee ela declara como certo € a total
impossibilidade do centro ou significado ultimoaas fabulas. O que equivale a dizer que s6
existe a ma consciéncia como possibilidade depre&cdo, ou seja, que nao existe uma
entidade ou saber ao alcance do homem que posga atpresenca ou, por outras palavras, a
consciéncia plena do mundo. O gque é outra maneidizeér que se instaura uma crise no jogo
metafisico entre o consciente e inconsciente, apar@ esséncia, superficie e profundidade:

Num sonho, sonhei viver tudo em espelho. Se esmiste, ser ndo existe. (MT, p.
32)

O espelho é a conotagdo da ma consciéncia, daefig@mosa. Se h4 apenas imagens (“viver
tudo em espelho”) ou aparéncias (“mascaras quéisan mascaras”), nao ha, efetivamente,
a presenca, o corpo (material ou ideal) originab merdadeiro a ser desvelado e atingido.

O gue nos remete, novamente, ao primeiro paragefftetaformoseno qual
a origem (o original, o verdadeiro) do humano eatko o0 mundo concebivel (apreensivel)
pelo homem é o gesto do espacamento, a diferencd, de impossibilidade mesma da
presenca. A origem, portanto, € a miragem, o falsengodo ou a ma consciéncia do
espelho. Mas dizer isto ainda ndo é suficientes poilos estes termos pertencem ao que
Derrida (1973, p. 15) chama de épocdatmsou metafisica:

A época do logos, portanto, rebaixa a escriturasgga como mediacdo da
mediacdo e queda na exterioridade do sentido. Reria a esta época a diferenca
entre significado e significante [...]. Esta pecemca organizou-se e hierarquizou-se
numa historia. A diferenca entre significado e Higante pertence de maneira
profunda e implicita & totalidade da grande épobearmida pela historia da
metafisica, de maneira mais explicita e mais sefieamente articulada & época mais
limitada do criacionismo e do infinitismo cristdagjando estes se apoderaram dos
recursos da conceitualidade gregas.

O que é ma consciéncia ou engodo para uma perspentitafisica € o que Derrida denomina
escritura, conceito forjado a partir da escritajual € concebida pelo logocentrismo como
uma derivacao (diferenca) da voz. Esta seria inmti@nte proxima a alma, consistindo em
sua traducao transparente. A escrita/escritura,semtdo o simulacro da voz, a grafia morta
reduplicando o sopro (voz) de uma presenca vivapésicdo entre significado inteligivel
(origem, ser, verdade) e significante sensivel f&oro, acontecimento, engodo) consistiria
numa espécie de principio que atravessaria tojacaénetafisica.

Os termos que utilizado logo acima para caracterzaprisionamento de
Narciso se inscrevem na era metafisica, redupl@aadoposicdo entre significante e
significado: a miragem se opde a presenca, o &dseerdadeiro, 0 engodo ao acerto e a ma

consciéncia a boa. No interior da metafisica quaseldiz falso, imediatamente aparece a
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possibilidade do verdadeiro, de se atingir o veedadoor algum caminho melhor. Dizer que
a origem € o falspcomo interpretacdo do primeiro paragrafoMietaformosee do trecho
citado acima (“Num sonho, sonhei viver tudo em kspeSe espelho existe, ser ndo existe.”),
implica num procedimento conceitual dificil (talvempossivel), que suprime o verdadeiro
como oposto complementar de falso, abalando a ipragosicdo entre ambos. Dizer,
portanto, que a origem é o falso significa que hac possibilidade de um verdadeiro na
origem, ou simplesmente que ndo ha o Verdadeir@-gqug a verdade de um ente s6 pode
estar na sua origem. Dizer, enfim, que a origem félsp, € colocar em questdo o jogo
metafisico entre falso e verdadeiro, € suprimieadadeiro, mas também o seu oposto, o0 que
implica numa crise da propria idéia de sentidoe BSto pode mais ser desvelado por meio do
jogo dual entre esséncia (significado) e a apaa§sajnificante), e s6 pode ser buscado como

dispersao inifinita, como erro:

Vocé estar errado pode ser o certo? Certo, erpdom determina? O errbneo pode
ser a metamorfose, a vontade dos deuses, que pdderenossa vontade, que pode
guem apenas quer ficar em sua forma ou estado?M3B)

O erro aqui ndo é oposto ao acerto, ndo joga, gortaom o verdadeiro. O erro é, ant@s,

jogar infinitivo, que erra pelo prazer do erro/errancia:

Ou sera que &antasia se compraz em si mesma exercicio intransitivode seus
préprios poderes de tornar o impossivel, senag pesd menos imaginavel? [grifos
meus] (MT, p. 25)

O erro das fabulas, “fantasia” do espirito humagesliza para fora dos limites do jogo
metafisico entre esséncia e aparéncia e se pee@piho errancia, como delirio (sentido
errante, sem prumo, que nao se fixa numa boa é@ntsaide si), como metamorfose enfim,
concebida como movimento incessante e sem finaidage obstrui a permanéncia (o
verdadeiro) e, em consequéncia, a possibilidadsedoEste se torna apenas uma vontade
impotente do homem (“que poderes tem nossa vorijad23er se reduz a udesejo de ser
gue nao esta antes nem fora das metamorfoses askEwem o espirito humano, mas que se

produz como resultado e em meio de seu fluxo iacess

50. O rastro do sentido (o sentido como rastro)

Se ha uma obsessdo ocidental, esta talvez sefjgagdd de um sentido
definitivo, do Sentido, para uma coisa ou evergat(al, empirico, social, psiquico etc) para
além de sua mobilidade ‘aparente’. Tal sentidcasgrilescoberta da esséncia do ente, de sua
interioridade ou ser, ou seja, de sua presenca emssno. Derrida identifica esta obsesséo
pelo Sentido como caracteristica da época metafisiaugurada pelo platonismo e que vai
até o século XX. No item anterior ja aludimos a@l@mo entre significante e significado
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como principio metafisico. Convém nos determos wucp mais nesta oposicdo e na
interpelacdo que Derrida faz dela, extraindo destercicio critico (dentre outros) os
conceitos de rastro, diferenca e escritura, ossquas parecem tdo proximos do pensamento
poético (ou lirismo pensante?) que se desenvolyeligaesstes ddetaformose

O antigo dualismo entre significado e significarftea recuperado pela
lingUistica moderna de Saussure com 0 conceitoigi®.sEste ainda seria um conceito

interior e, em consequéncia, devedor, a era metafis

Pois, no limite € o préprio conceito de signo geemmanece inserido na histéria da
ontologia classica e na distincdo, por mais téueesgja, entre a face significante e a
face significada. [...] Que esta distincao, apdeeprimeiramente na l6gica estoica,
tenha sido necessaria a coeréncia de uma tematiofstica dominada pela teologia
infinitista, eis o que nos impede de tratar com@ wontingéncia ou uma comodidade
0 empréstimo que dela se faz hoje [pela lingUist{&ERRIDA, 1973, p.89)

Ou seja, a continuidade da idéia de signo, quealesiestbicos, passando pela escolastica e
desembocando na linguistica moderna de Saussurge lde ser uma coincidéncia € um
sintoma da continuidade do logos metafisico ocalemtpesar e para além de suas varias
maneiras (idéia platénica, deus cristdo, cons@éntiitiva).

E a continuidade da idéia de signo, de sua bgdartientre significado e
significante, é também a do privilégio do primesm relacdo ao segundo, como vé Derrida,
referindo-se ao pensamento escolastico logo emdsegu

O signatum[significado] remetia sempre, como a seu referemtémares a um ente
criado ou, de qualquer forma, primeiramente pensadito, pensavel e dizivel no
presente eterno rlogosdivino e precisamente no seu sopro. Se ele vinbaralacdo
com a fala de um espirito finito (criado ou nédo; glealquer forma de um ente
intrac6smico) pelontermediariode umsignans[significante], osignatumtinha uma
relacdoimediatg com ologosdivino que o pensava na presenca e para 0 quafele
era um rastro. [grifos do autor] (DERRIDA, 19739.

Para a escolastica o significante, parte ‘carnakensivel do signo € mero intermediario para
a manifestacao do significado, o qual é vinculamtmgosdivino por uma relacdo “imediata”,
de proximidade maxima, intrinseca, ou seja, conerior a presenca. Pensar o significado
como interior adogosé pensa-lo como participe (em comunh&o) de sis&mga € ndo como
um rastro desta, como seria 0 significante. O sagmeteria a presenca como sinal (pista)
deixado por ela, mas sem sé-la, permanecendonpmrexterior a ela, como as sombras da
caverna de Platdo seriam sinais da Idéia e consardaefonética seria o rastro de uma fala
viva. Por esta via metafisica, as imagens refistith fonte seriam interpretadas como pistas
do verdadeiro Narciso, ou seja, como rastros/sggmfes exteriores, ndo raro enganosos, do
espirito humano, os quais apontariam obliquameata peu significado essencial (interior).
Este privilégio do significado seria preservadoapkhguistica moderna, como podemos
verificar na sequéncia do texto de Derrida (19739g90):
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E para a linguistica moderna, se o significantastre, o significado € um sentido
pensavel em principio na presenca plena de umaciéoog intuitiva. A face
significada na medida em que ainda € distinguid@inariamente da face significante
ndo é considerada como um rastro: de direito, afortecessidade do significante
para ser o que é.

Portanto o significante permaneceria (no alvorelceséculo XX e numa das ciéncias mais
ousadas do Ocidente) exterior ao significado, essé@u presenca do ser, repetindo ainda as
oposicdes metafisicas entre profundidade e sujgerfijgermanéncia e transformacéo,
interioridade (presenca a si) e exterioridade (@spanto de si).

E no sentido de ‘desconstruir’ esta metafisica Degida insiste no conceito
de rastro, mas ndo de um rastro deixado por umsemga, que repetiria novamente a
dualidade metafisica entre significado (presencaigeificante (rastro da presenca). Antes,

ele quer:

Que o significado seja originaria e essencialméatado somente para um espirito
finito e criado) rastro, que ele sajasde sempre em posi¢cdo de significataké a
proposicao aparentemente inocente em que a megafislogos da presenca e da
consciéncia deve refletir a escritura como sua enerseu recurso. [grifo do autor]
(DERRIDA, 1973, p. 90)

O rastro, que para o pensamento metafisico seriattibuto do significante (do sensivel)
deve, agora, ser uma qualidade constituinte doifisigtio, o que implica em abolir a
diferenca entre amboQualquer significado que se pense é ‘desde sensjgrificante ou
seja, € ja exterior a presenca. Ora, a consequéesiaexterioridade absoluta do significado

€ a inexisténcia da presenca a si, como ser origigae teria deixado o rastro, pois qualquer
significado que se pense remeteria (seria o sagmife, movimentaria) outro significado. Na
significacdo, o essencial seria esta remessa a sefitido, este movimento de um sentido a
outro que Derrida ora nomeia como diferenca, oraccaastro. Novamente se faz possivel a
aproximacdo com o inicio ddletaformoseno qual o que esta posto como primeiro, como
origem, ndo seria Narciso, nem a fonte, nem o mupsoos cerca, mas o movimento de
reflexdo (remisséo), o gesto de se olhar, a relago a fonte como espacamento de si.
Enfim, a origem, nos textos de Derrida e Leminélg, rastro (o jogo de espelhos), mas este é
a negacao da origem (do original) e a afirmacadiféaenca, do espagcamento de si, ou ainda,
nos termos do francés, a afirmacao da escritura.

A escritura € 0 acontecimento do rastro como amtdade (origem) do
sentido: ‘O rastro é verdadeiramente a origem absoluta daiderem geral. O que vem
afirmar mais uma vez, que ndo ha origem absolutaseietido em geral. O rastro é a
diferenciaque abre o aparecer e a significacdo.” [grifo ko (DERRIDA, 1973, p. 79-80).

Derrida pensa o paradoxo de um rastro sem umangeesgle o tenha deixado, um rastro sem
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origem, que € a origem. Leminski, por sua vez, @emsn muitos de seus momentos
digressivos, o paradoxo analogo do reflexo absplgiee nédo reflete nenhum corpo
(presenca), uma copia sem original, a copia conginai:

Num sonho, sonhei viver tudo em espelho. Se [apehaspelho existe, ser ndo
existe. (MT, p. 32)

O mundo fabular da mitologia, que remete ao unovels espirito humano, é pensado por
Leminki (nunca nos esquecamos que 0 movimento ldeetssamento é mais estético que
conceitual, se faz no limiar de ambos), portantma escritura, como impossibilidade de
fixacdo do Sentido. Para este pensamento querseadi todo momento eMetaformosea
Grécia oral e pré-filosofica, a infancia da humadel origem do Ocidente, de sua ciéncia,
sua religido, sua filosofia, sua ética, esta Gréciameira ndo pode ser referida nem como
estado de pureza, nem como estado social de paadimimaior com a presenca de si e nem
como mundo da metéfora e do simbolo, ao fundo dessgestaria a verdade ou o sentido
definitivo da natureza do homem e, talvez, do murAlanitologia, tradicdo escrita que
remete a esta Grécia viva da linguagem oral, nda se rastro que, seguido, nos levaria a
presenca. Antes, o mundo das fabulas gregas (@nite, de qualquer narrativa, mesmo as
‘verdadeiras’) conduzem apenas a dispersao infinita
Durante muitos anos, Herdédoto buscou, entre misiatie povos, uma fabula que,
como o ima, fosse o centro e a raiz de todas. Mdakalas ndo tém centro, elas se
expandem em todas as dire¢des, entropicas, auttendo-se, alimentando-se do
cadaver putrefato das fabulas ja esquecidas. UnHei@doto voltou, barbas brancas

como a espuma das ondas do mar de Atenas. Naa &ariidade, trazia a disperséo.
(MT, p. 24-25)

O universo fabular padece da impossibilidade dér@eannidade e permanéncia. A entropia e
a tendéncia a morte acometem este universo em &sdssas possiveis diregcbes e camadas
(dimensdes), como sugere a sua sobreposicdo comageln de um cosmo vegetal feroz e
insaciavel: *“auto-proliferando-se, alimentando dadaver putrefato das fabulas ja
esquecidas.”

A finitude e o constante movimento (metamorfosenissdo, rastro) deste
cosmo, a impossibilidade de haver uma dimenséaowmagrecariedade e o movimento do
ente cessam apontam para outra impossibilidadegeeas a de um tempo ou espaco no qual
o sentido se fixa como origem (anterioridade) osémrsia (interioridade). A mitologia em
Metaformosemesmo em sua forma viva, oral, como 'era origan@gnte’, parecer ser, desde

sempre e sob qualquer forma que possa ser pensaddinguagem corrompida pelo reflexo,
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pelo espacamento de si. Da mesma forma, para Beftid73, p. 69) ndo € possivel a

existéncia de uma linguagem pura:

Desejariamos, antes, sugerir que a pretensa d&oivdg escritura, por mais
real e sélida que seja, sO fora possivel com umdic@o: que a linguagem natural,
original etc., nunca tivesse existido, nunca tigesdo intacta, intocada pela escritura,
gue sempre tivesse sido ela mesma, escritura.

A impossibilidade da existéncia de origem e cerftte uma raiz) para as
fabulas, que emerge como pensamento ficcional i@ad de idéias) nas digressdes de
Metaformoseassemelha-se a este questionamento do paraiscstiogide Derrida, a esta da
idade do ouro ainda n&do corrompida, seja ela ifigada com o natural ou o primordial. A
ironia dos termos “intacta” e “intocada” apontamagpaste mundo virgem que nao conheceria
0 pecado da escritura, ou seja, virgem da corruggdimgua escrita que se impde a pureza da
linguagem oral (Neste trecho, Derrida contestarnslggios que a linguistica moderna da a
linguagem oral em oposicdo a escrita. Esta, pdiagéistica, seria uma derivacdo, uma
‘perversdo’ daquela). Assim como ndo ha o tempdindmagem pura que daria origem a
escritura e seus jogos de simulacros, nédo existgoea da fabula pura e original da qual o
pensamento ocidental derivaria. Nem mesmo se pogemnsar que esta idade do ouro da
linguagem ou das fabulas se identificaria com odouoral que € o da Grécia pré-historica,
cuja mitologia seria a linguagem ou o pensamentginal do Ocidente: jA na época de
Herodoto, ainda testemunha da oralidade, no linfeata com a escrita, 0 que se vislumbrava
era a auséncia da origem. Origem no sentido ontadte esséncia ou pureza intocada e no
sentido historico de anterioridade temporal, patgipeé-histérica da qual o Ocidente seria
desdobrado ao longo do tempo histérico.

A anterioridade absoluta do gesto de Narciso, deb®r-se na fonte, exprime
a impossibilidade desta Grécia oral ou de qualquéro momento ou lugar (mesmo um
mundo extraterreno e/ou interior ao espirito huhaomo Eden (origem) da humanidade. A
origem € ja o espagamento de si e 0 movimento pliviteshumano, expresso pelo universo
das fabulas, € a afirmacéo id@anénciados significados precarios (ndo originarios) que sé
podem remeter a outros significados igualmente goi@x. Afirmacédo, portanto, de todo
sentido possivel como rastro, escritura, mascdraasgual ndo se encontra jamais um rosto

presente, mas ‘apenas’ outra mascara, outra res(isgivimento) de sentido:

Para que serve um enredo? Para onde vai uma a&stbonde vém esses seres
fluidos, essas mascaras que significam mascarab,?gM7)
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51. A fabula é o rastro

Temos interpretado o mundo fabular que Narcisoev@esenrolar na fonte
como a expressao do espirito humano (a fonte cepalle da alma do homem). Tal mundo,
no entanto, € o do rastro, do espelho ou da maseargual o significado nunca repousa
como sentido original ou verdadeiro. O proprio gkntentéo, circula erivletaformosecomo
rastro, movimento incessante de remissdo a outrtideee a Unica ‘verdade’ deste cosmo
fabular é esta passagem constante de um signifecaniro, esta relacdo entre os sentidos: a
diferenca entre eles, como numa diferenca de pateactre dois campos de energia. Mas
esta diferenca tem uma forma especifica, mais jampnte uma forma de expressao, um
modo discursivo proprio: a fabulletaformosdem como assunto as narrativas e, em grande
parte de seu discurso, se organiza por narrattvastas existem, entre outras coisas, para dar

sentido ao mundo:

E o mundo presente, a vida presente, maes, ghas,fbanquetes, desejos, vingancas,
s6 as fabulas ddo um significado passagei® fagulhas efémeras do turbilhdo dos
eventos e das ocorréncias. [grifo meu] (MT, p. 26)

Fazer sentido (fazer circular a significacdo) éionportante atributo da fabula, uma esséncia
sua. Mas, como ja observamos, o sentido circulderto como rastro que ndo remete a
nenhuma presenca originaria, trata-se sempre dé'significado passageiro”. Ora, se a
esséncia da fabula é o sentido e este circula castm, entdo a esséncia da fabula é o rastro,
mas este é a propria impossibilidade da esséranay ¥imos. A fabula, portanto, ndo remete
a nenhuma esséncia, presenca, origem, etc.

A fabula é uma forma do sentido/rastro ou, porasupalavras, a expressao do
rastro, sua cristalizacdo precéaria como fio namatjue intenta dar alguma ordem a vida. E a
unidade minima de sentido que o espirito humandyaioa menor ordenagcdo possivel do
rastro. No entanto, em certo momentdvitaformoseaparece uma afirmagéo contundente da
fabula como a forma de um sentido originario e ddoam sentido como rastro: “A fabula é o
desabrochar da estrutura, arquétipo em flor” (MT2p). De fato, o trecho parece dizer
‘estrutura’ e ‘arquétipo’ no sentido corrente desermos: sua intencdo (textual) é afirmar a
unidade, a permanéncia e o carater originario aidee que estaria ao fundo da forma
fabular.

Mas como ja observamos (cf. item 49) este trechma excecdo em meio a
textura geral ddetaformoseTrata-se de uma ilha isolada de crenca no septmfondo do
mito, em meio a um mar fabular e digressivo no guséntido é construido e pensado como
rastro, desprovido de profundidade essencial. destproporcéo, entre ilha de pureza e mar de
perfidia, nos provoca (quase como a seducdo dalpeaantroduzir no trecho uma segunda
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intencdo (as segundas intencdes sdo sempre pesas)intendo, contra a vontade da letra,
‘estrutura’ por ‘escritura’ e ‘arquétipo’ por ‘rast. Lendo e ja reescrevendo numa parafrase:
A fébula é o desabrochar dacritura rastro em flor. A fabula, doadora de sentido, circula na

fonte de Narciso como a concrecéo do rastro: éorasinifesto.

52. A metafora arquetipica

Um dos resultados da revalorizacdo da mitologia @elidente moderno, cuja
trajetéria Detienne (1998, p. 188-287) procura pecar, a maneira de um arquedlogo das
idéias, foi, certamente, o surgimento de linhagpelesamento que recuperam 0 gue temos
chamado (cf. itens 43 e 48) de fé no mito. Quaatkmnios de fé, ndo queremos dizer, claro,
gue o homem ocidental cré nos personagens divindsimanos e nem mesmo nos eventos
gue o mito denota (ao pé da letra). Antes, o peastoque acredita no mito concebe-o como
uma espécie de metéfora ou simbolo de um sentidoralm, como representacdo, portanto,
de uma verdade que talvez seja acessivel aperasipdifrada da conotacao fabular. Uma
verdade semelhante ao Deus judaico, que homem met@nia capacidade de olhar de frente,
gue alguns poucos escolhidos poderiam ouvi-lo eagpeémas sua palavra escrita, uma copia
de sua voz viva, estaria ao alcance de todos. Acarenoderna na mitologia desconfia, ja
confiando, que a profuséo de fabulas gregas (mmalséta de outras culturas orais) seja uma
escrita, uma superficie movel de formas e sentalos representarmo fundg formas e
sentidos mais originarios (ou segundo a linha dsgmento que se adote, mais arquetipicos,
mais estruturais etc.). Formas e sentidos origisague seriam a verdade do espirito humano
que, nédo raro, é ainda concebido numa relacdo dntiom a verdade do cosmo. E como
vimos (cf. item 43) na parte explicativa Metaformoseintitulada “Quase ser € melhor que
ser”, Leminski parece compartilhar desta fé no métmbora, contraditoriamente, expresse
alguma desconfianca dele, quando correlaciona @agi com a ordem social aristocratica
da Grécia pré-filosofica, numa leitura que a hisioa.

No entanto, vimos também que no texto propriamesitético déMetaformose
a idéia de fabula que circula com mais poténciad&ima ao conceito de rastro de Derrida,
cuja natureza é incompativel com a possibilidaderdeenca ou verdade ao fundo, ou seja,
com a crenga no mito como simbolo ou metafora desemmtido originario. E esta visdo do
mundo fabular como negacdo da presenca ndo ocane imadvertidamente nem
esporadicamente, antes ela se manifesta de modticené obsessivo (como consciéncia

estética?) ao longo de todo o texto.
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Dizer, no entanto, que a idéia de fabulaMetaformose refrataria a qualquer
crenca no mito (& toda metafisica que o mito pessajar), embora seja importante como
leitura da obra, ainda se trata de uma afirmacgéitongenérica. Seria necessario, portanto,
explicitar sob quais formas estas crencas se iasimea obra e como sua textura as rechaca
ou foge de seus encantos. Pois a fé ndo deixardarse forma de encanto ou, por outras
palavras, um investimento de desejo que aprisioaamor do crente ao objeto adorado. A
proliferacdo das fabulas como rastro € um modaida fla fé. O rastro € um outro caminho
para o desejo que ndo o da crenca no mito (comisotinou metafora). Como a fé, o rastro
nao deixa de encantar e aprisionar Narciso, maseoliominio ele se perde em labirintos de
sentidos (de fabulas) sem possibilidade de sagta.fi® de Ariadne que o guie para fora de
sua prisao desorientadora. Ele ndo se perde, pmrijgara se reencontrar mais a frente ou
mais ao fundo, mas a perdicéo (errancia) tornafse (ielog de sua viagem.

Uma forma (talvez a mais claramente perceptived)aarenca no mito assume
em Metaformoseé a da metafora arquetipica. E o que o texto ximessamente quando
afirma que a fabula é “arquétipo em flor” (MT, )2 em varios momentos do “Quase ser é
melhor que ser”, como, por exemplo, em seu encemtnguando define 0 mito como “uma
leitura absoluta das esséncias”. O conceito deeipp que nos referimos € o definido por
Jung (1967, p. 515):

A imagem primordial, que noutro lugar denominei (tagtipo”, € sempre
coletiva, quer dizer, é sempre comum a povos ogedu pelo menos, a determinadas
épocas. Provavelmente, os motivos mitolégicos frais séo comuns a todas as ragas
e a todas as épocas. Assim pude comprovar umadgn®tivos da mitologia grega
nos sonhos e fantasias de negros de raca puraalmente enfermos.

A vantagem deste conceito é seu carater coletstmevinculacdo imediata aos
motivos mitologicos. Ao desconfiar que os princgpdéstes motivos sao de todos os homens
em qualquer tempo, Jung lanca a hipotese da ualidade do mito e, em consequéncia, da
psique (espirito humano) expressa por ele. Outndagam do conceito junguiano € que a
idéia mais geral de imagem (ndo apenas a imagenoghial) se vincula a representacdo da

fantasia poética:

Quando falo de imagem na presente obra, ndo mm rafireprodugdo
psiquica do objeto externo, mas, sobretudo, a us#&owjue promana do uso da
linguagem poética, isto €, a imagem da fantasiasquirdiretamente se relaciona com
a observacao do objeto exterior. (JUNG, 1967, B) 51

Os motivos mitolégicos seriam, portanto, o movimeda fantasia poética

representando realidade arquetipica da psiqueivalésto é, seriam uma espécie de forma
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(entre estética e religiosa) do espirito humanearsal. O conceito de arquétipo condensa e
explicita a fé no mito, difusa em varias corremteppensamento do Ocidente do século XX. O
conceito também realiza este papel condensadouedalig respeito a literatura, mas, com
relacdo a esta, ndo seria demais desconfiar gaeagyfietipica no mito a impregna desde o
Renascimento, ou até mesmo antes. Reino por excelda figura, da metafora e da imagem,
€ quase senso comum atribuir a literatura um pag@elondagem das profundezas da alma
humana, concebendo-a como uma espécie de metgftditiea (de uma praxis estética). Os
motivos da mitologia grega, recorrentes na liteeafaté o século XIX ndo teriam, portanto,
um papel meramente decorativo ou artificioso (ak#s literatura, o artificio e decoragdo nao
Sdo a esséncia?) que conotasse apenas a erudigdoochens de letras, mas estariam
carregados da for¢ca metaférica de conotar algo pnafendo, a verdade do espirito humano.

E contra, mas também do interior deste campo diflisouma literatura
profunda que, no século XIX, alguns autores vaoeg@ma propor e a praticar, por um lado,
uma literatura mundana, realista num primeiro mdomes por outro, uma literatura formal,
feita de palavras, na acepcdo de Mallarmé. Mas esteimento contra a concepgao
metafisica da literatura ndo foi nem uniforme, maarcado por rupturas absolutas. Assim, se
no simbolismo podemos identificar as raizes de comzepcao formal da poesia, que aposta
suas fichas na concrecdo da linguagem, h& aindafanbeaimpregnancia da literatura como
sondagem das profundezas: ndo raro, ha uma coowagaropria literatura numa espécie de
religido estética. Da mesma forma, a ironia e bsr@a do romance romantico convivem com
uma fé difusa na Natureza, no Espirito do povoéeglcorrelatas que remetem a presenca.
Este movimento paradoxal do século XIX, de reacdmesdo simultdneas a concepcoes
metafisicas da literatura € bem descrito por OgtBaz enOs filhos do barrq1984), que se
refere a umdradicdo da rupturada literatura da época, fiel & uma concepcao gralo
(metafisica) de mundo e, a0 mesmo tempo, a umaegmig histérica e revolucionaria,
expressa na figura da ironia.

O motivo desta breve recuperacédo de todo um cantiéetario € mostrar que
a fé no mito como metafora arquetipicque se manifesta emdetaformose tem fortes
vinculos com uma certa concepc¢ao de literaturdamente a que tem dominado, de modo
difuso, o Ocidente, do Renascimento até inicioéml® XIX, mas que, ndo raro, adentra em
certas praticas e reflexbes poéticas do séculoBsta fé no mito, portanto, se enraiza na
tradicdo da literatura metafisica, partilhando cela a idéia de que a criacéo literaria é a
expressdo de um espirito humano universal. Patioginte, ao tematizar ou evocar a
mitologia, a escrita literdria, nesta acepcdo retaf, estaria fazendo uma espécie de

reformulacdo (re-metaforizacdo) de uma forma ourfigmetafora) primeira, o mito, fabula
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religiosa e estética que aponta para a origemriuat@ ontoldogica do homem. A reacéo

contra a fé no mito constitui, portanto, uma caitictoda a tradi¢&o da literatura profunda.

53. A fé arruinada

Ao aproximarmos a fabula do rastro de Derrida; exifigar como, na obra de
Leminski, o jogo interior & metafisica, entre coeste e inconsciente, forma e fundo, reflexo
e origem, € posto em cheque; ao verificarmos quimia de Narciso subsistem apenas o
espelho, a ma consciéncia e a queda, 0s quaistaensia ‘esséncia’ e a ‘origem’ do humano
(as aspas sao necessarias, pois estes signos ddoesdo a impossibilidade mesma da
esséncia e da origem); ao realizarmos a inter@etag como o sentido (significado) &
considerado uma precariedade incontornavel, semgmnetendo a um outro sentido, sem
nunca repousar num significado final e permanemtetentar demonstrar, enfim, como, em
Metaformosg o sentido escapa sem cessar do sentido origin@m temos feito mais que
verificar como a fé arquetipica no mito é evocadaimsinuada e, ao mesmo tempo,
implacavelmente abalada em suas bases. De faigaode unidade e permanéncia para onde
0 mito conduziria, ou seja, o lugar da presencayrggem, da esséncia, do ser etc, sO se deixa
‘ocupar’ pelo movimento e pela pluralidade do @sk fonte de Narciso e suas miriades de
mitos ou, por outras palavras, o espirito humaadomsna escritura refrataria a toda e qualquer
possibilidade de origem que ponha fim ao movim@ntmente do rastro.

Escrever um texto literario que tem a mitologia fna ja €, pela simples
escolha tematica, colocar em cena a fé arquetfcaito. Quando, no entanto, circula no
texto um desejo extremo (um amor) pelo mito, conmaaso ddvietaformoseem que as
fabulas que aprisionam Narciso também parecem semlmarrador/autor em seus labirintos
de sentido, desconfiamos que a crenca no mito com@fora do sentido originario se
reforca. E, de fato, toda esta fé € anunciada, qmujeto tacito, no “Quase ser é melhor que
ser”, uma espécie de introducéo reflexiva ao tedético. No entanto, em todos o0s seus
movimentos, inclusive em sua linguagem coloquid¢gpojada de simbolismos e metaforas e
principalmente em seus momentos digressildstaformosefrustra o projeto tacito que
predomina no “Quase ser € melhor que ser” e pareegexploragéo da fabula como rastro.

A literatura profunda € evocada no texto como ¢&uali com todo o fascinio e
respeito que a ela se deve, e o texto parece figar uma raiz. E realmente ha um
enraizamento, uma ligacéo organica, explicita nod%@ ser € melhor que ser” e implicita no
texto poético, com a concep¢do metafisica de fitmaque se expressa como a intencdo de
sondagem das profundezas do espirito humano, camb@iaso projeto antropolégico que
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constitui o texto deMetaformose Mas a medida que o texto poético progride aesase

perdem em rastro — ou em rizoma, para falarmos Pateuze e Guattari. Enfim, para
aquém ou além da intencdo autoral, a perspectivafigiea da literatura parece ter sido
convocada em sua forma mais originaria, a mitolagega, imaginario de base da arte

ocidental:

De Homero a Goethe, passando por Dante e Shakespeena linha ininterrupta,
durante mais de dois mil anos, o imaginario gresyopse foi o primeiro alimento do
poeta ocidental, seu “soft-ware” de fantastico,em@icial de imagens, delirio
compatrtilhado. (MT, p. 62]

apenas para que a entropia da Origem se fizeskerda mais implacavel, para queamor
pela fabulase deslocasse, com mais contundéncia, dsistema de fé arquetipica no Sentido

para umdesejo a-sistematico do sentido carastro.

54. O esquecimento do sujeito

A partir da metade do texto, a voz narrativa (oétijga) comeca a se deslocar
da terceira para a primeira pessoa e Narciso debser aquele de quem se fala e toma para si

a voz:

Fonte que resta das aguas do dilGvio, existe algnais narciso do que eu, eu, eu? Eu
sou a fabula mais simples. Que pode haver de nmades que eu me contemplando
no espelho desta fonte? (MT, p. 27)

A fonte € o resquicio do fim do mundo (dilivioe, mesmo tempo, origem de
um novo mundo para Narciso. O que significaria &stée, espelho da consciéncia feito das
aguas de uma hecatombe? A passagem de um munda porégmpuro? Ou o contrario, uma
vez que o0 novo mundo que nasce € o da subjetividaitesimples e transparente (“Que pode
haver de mais simples que eu me contemplandoErf)2odo caso, a relacdo com a fonte,
aqui, é signo de uma passagem, como o era tambérimeiro paragrafo dMetaformose
Mas enquanto |4 a passagem parecia ser a propdadéo do humano (e como vimos esta
origem se da paradoxalmente como rastro), aquic@al®ver uma passagem para a
subjetividade. Ela aparece no texto, simultaneagn@amo assunto e como forma narrativa,
em primeira pessoa. Pela primeira vez, o que seemavfonte, como reflexo, ndo sdo as
fabulas que conotam o espirito humano, mas a imagermm sujeito se contemplando no
espelho. Imagem subjetiva que se reforca com aagéiocdo didlogo com o espelho do conto
de fada, que remete ao narcisismo em seu sentidlent® da subjetividade que apenas

consegue amar (investir sua libido) a si mesma.
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Esta passagem da voz narrativa para a primeirageapesar de se afirmar
cada vez mais a partir deste ponto, ndo se torgentinica. Ela vai predominar no plano
discursivo da fabula principal, que narra e pensdagdo entre Narciso e a fonte. Nos outros
dois planos, o das fabulas gregas e o das digesaderceira pessoa ira predominar até o
fim. A partir dai, no entanto, o plano da fabulangipal aparecera no texto com mais
frequéncia e, principalmente, em trechos mais speraté dominar quase que totalmente as
cinco Ultimas paginas. A esta maior extensdo téxtoaresponde também uma maior
intensidade da linguagem, que se torna mais d&irrafetiva, ao exprimir as angustias de

um eu (lirico ou ficticio):

Esta fonte funda da para o inferno, vai dar noorela Hades. Mergulhasse aqui, a
terra das sombras, dos sonhos loucos, a trava do. e fundo, & no dltimo intimo
fundo desta fonte, Hades, o fim. Ouco o raio, lazgua da fonte. Géia, Géia, Géia,
gue foi feito dela? A mim, Gigantes, Ciclopes é3,tgrandes filhos da mée. Melhor
falar com seu medo que matar pombas a Afroditene toeros a Zeus Olimpico. A
fome também é um deus irmdo da sede. Mas destargguheberei. Eu quero a
minha mae Géia, Gaia, Démeter, Liriope, minhasidapimaes subterrdneas. Nesta
fonte vejo o rosto dela. Como é que se chama a anqed se pde na barca de
Caronte? Naulo, Saulo? Paulo? Pague, e passe pgmer@éBeba a dgua do Estige, rio
do esquecimento, lotofagos, amnésia, sete anos lideet) nos bracos de Circe.
Memdria, também um deus? Nem me lembro mais. Leminom rio de agua limpa,
agua rapida, muitas 4guas rapidas, nunca se beal®/deno mesmo rio. Rios passam,
nédo passa este meu rosto. (MT, p. 35)

Este trecho marca o que seria o inicio da part fio Metaformosena qual
predomina o plano discursivo da fabula principaijocassunto sdo as desventuras entre
Narciso e a fonte — entre Narciso e seu si mesmumaceslo de si, rumo ao
espacamento/esquecimento final da morte. H4, comd’oema sujp uma enumeracao
disparatada de assuntos, fabulas e pensamentosseqsacedem num ritmo alucinante,
sempre numa linguagem proxima ao coloquial. E nevae) como no poema de Gullar, ha
uma espécie de pensamento de fundo que tenta aaeatgpnduzir precariamente este jorro
delirante de sentidos e que gira em torno da martgjal se expressa pelas referéncias ao
medo, ao Hades e ao esquecimento.

A sua maneira, Leminski se mantém fiel a fabulaNdeciso que, prisioneiro
da imagem da fonte, esquece de comer e beber @ mierfome e sede. No trecho, este
esquecimento dos desejos da vida (fome e sede)oem dos desejos de um mundo falso
(mundo do rastro que no entanto, é a ‘essénciabdzem, como vimos), é sobreposto a uma
interpretacao tradicional e mais abrangente (ob@lica) do esquecimento, realizada a partir
da mitologia grega. Com efeito, ha uma evocacéabeties, o rio que 0s mortos atravessam e
bebem de sua agua, perdendo a memdéria de suanuita, simbologia que vé a morte como
esquecimento. Esquecer para 0s gregos antigoseedarpo vinculo com a vida, com a
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estabilidade do ser, pois a memdria €, efetivamenpermanéncia do sentido. E Mnemadsine
(também evocada no trecho: mais a frente a referénela sera explicita), a deusa que
personifica a memoéria, mde das musas inspiradorasm&madria absoluta, uma espécie

caminho para o sentido em si, ou seja, 0 sentidmamnhecimento das origens:

As musas cantam, com efeito, a comecar do prinefpex arkhégTeogonia, 45, 15)
— 0 aparecimento do mundo, a génese dos deusesconento da humanidade. O
passado assim revelado é mais que o antecedenpeegente: é a sua fonte. Ao
remontar a ele, a rememoracao procura, nao sitieventos num quadro temporal,
mas atingir as profundezas do ser, descobrir dnatiga realidade primordial da qual
proveio o cosmo, e que permite compreender o @evisua totalidade. (VERNANT,
1959 apud ELIADE, 2000, p. 108).

Leminski constréi o trecho de modo que o esquedinéeas funcdes vitais, da
fome e da sede, conota um esquecimento metafigiooigem. Referindo-se a memdéria como
motivo mitico, Eliade (2000, p. 108) verifica umaohtinuidade entre as crengas ‘populares’
e a as especulacdes ‘filosoficas™, particularmeradilosofia de Platdo para o qual, segundo
o mesmo Eliade (2000, p.112), “viver inteligenteteemou seja, aprender e compreender 0
verdadeiro, o belo e o bom, é antes de tudo receelae uma existéncia desencarnada,
puramente espiritual.”. Entdo, mesmo havendo urfodasento da terceira para a primeira
pessoa, 0 que indica o aparecimento da subjetwidadtexto, a problematica da origem é
mantida e agora abarca também os problemas ddosijdividual. E como se a metafisica
inflectisse sua voz e, além de se dizer como seol@micamente), se dissesse também como
sujeito (psicologicamente). Literariamente, se obf@ma do ser remetia a uma literatura
profunda (classica), a questao do sujeito faz &afea a literatura moderna que se inicia com
o romantismo, no qual o individuo se afirma conag& ao universalismo classico. Mas esta
ruptura ndo deixa de preservar uma linha de cadtwde e o romantismo, ndo raro, vai
deslocar a presenca em si do arquétipo (ser ualyg@ara o particularismo do individuo.

Da mesma forma que o texto parece evocar a fétfpozeeno mito para abalar
seu universalismo nas bases, esta evocacdo datisdbe moderna também parece

guestiona-la como presenca em si:

Nepente, a agua desta fonte, bebida do esquecimestrar passa. SO esquecer €
eterno. Sobreviver a minha plenitude, ndo querd., (M 36)

A fonte na qual Narciso se mira (espirito humanagara, alma individual) € a bebida do
esquecimento, do sentido precario (o rastro € tidgeque ndo permanece). A lembranca € a
preservacdo do ser, mas ela € apenas um even@geass(‘lembrar passa’) e o que se
preserva € 0 esquecimento, signo precariedade raogdamento constante (a metamorfose
como origem). Nem ao homem concebido como ser tsalgespirito humano), nem
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pensado como individuo (sujeito) € possivel o @acaspresenca em si: um se constréi por
meio de significados precarios e outro se constibmo esquecimento de si; enfim, ambos
sdo, em ‘esséncia’, movimento do rastro. Estas uiééas do homem ocidental (universal e

individual) se construiram exatamente como a afiffimada presenca (do ser em si e do
sujeito em si) e atribuir-lhes o rastro (0 sentgiecario, o esquecimento) como esséncia
implica em minar, ambas, em sua base.NEtaformosex lembranca, continuidade do ser ou
do sujeito, € um acidente provisério no infinitoudal do esquecimento, no jorro das

metamorfoses esquecidas de toda permanéncia enofigia pouco mais a frente, Leminski

reitera esta idéia. O narrador evoca a musa, n&paea pedir-lhe o poder da memoria, mas
para afirmar (nem lamentando nem louvando, apemastatando) a sua fragilidade frente a

permanéncia do esquecimento:

Musa, toda musa, filhas de Mnemdsine, lembrar, tampassa, s6 o esquecimento é
eterno. Musa, musa. Musa, musa que ndao mais sening@ém virando pedra nos

cabelos da Medusa. Béreas, Zéfiro, os ventos passarada deixam escrito na

superficie das aguas. (MT, p. 36-37)

Exprimindo uma aguda descrenca na permanénciard®ascrenca propria de nossa época
gue ndo mais evoca a memodria em seu sentido stobdé permanéncia, de acesso as
origens do Ser (“musa que ndo mais se usa”’). EQoegparece mesmo se encontrar, como

quer Derrida (1973), nos limiares da era metafisica

55. A mitologia como deslocamento

Lembrar € permanecer. Permanecer numa certa odds@arnivel, manter a
unidade e demarcar limites entre o interior (o spieembra, o que € meu, de minha nacéao ou
espécie) e o fora. O espirito pode guardar umarkemgh arquetipica ou subjetiva, ou ambas,
sobrepostas como um palimpsesto. Ao evocar a rgiglem pleno fim do século XX, o
proprio Leminski se langca a uma lembranca. Se eimard plausivel d®oema suja@oncebe-

o como lembranca individual que se sobrepde a emaranca coletiva da nacéo, nédo seria
fora de proposito leMetaformosecomo a evocacdo de uma lembranca coletiva (a rgitolo
grega, memoéria do homem ocidental) a qual se sdbregroblema do sujeito. Nao tanto o
sujeito lembrado como autobiografia, a maneiraPd@ma sujp mas a propria memoria
individual posta em cena como problema do Ocidembelerno: ao eleger Narciso como
personagem principal, impossivel ndo remeter acisimo em seu sentido corrente na

modernidade: ao individuo como tema problemaético.
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Arquétipo e sujeito sdo, portanto, duas formapmgenca que circulam em
Metaformose dois modos do ser (de ser), ou ainda, dois pmudmdefiloséficos. Mas séo
também duas questdes literarias, duas maneirase dmreeber a arte da escrita como
sondagem das profundidades, isto €, como litergitwbunda que se debruca sobre dois
abismos: o espirito humano, derivado do espiritdeles ou dos deuses, tema recorrente da
literatura classica; e a alma subjetiva, ndo aftmtlada’ num contexto histérico, da literatura
moderna. Mas vimos que estas duas presencas,ssgei®, sdo evocadas como fundo de
base do qual o texto escapa constantemente. S&w aonadilhas que rondam a mitologia,
redes interpretativas que ha séculos ou mesmo iosl@rculam junto a ela e a apreendem
como saber. Redes que se confundem com os seddogbulas e as cavalgam buscando
guia-las por um caminho metafisico. As interpre¢ac@nitoldgicas, ndo raro, tém por
intencdo descobrir-lhes a esséncia, a verdadergsrda superficie das fabulas, seja ela
filosofica, historica ou psicologica. A mitologia @ssim, concebida como um tesouro de
sentido a ser descoberto por sucessivas interppstad/as talvez o ser da mitologia seja
exatamente estas leituras sucessivas, talvez artesculto do Ocidente seja ‘apenas’ a
acumulacéo destas tentativas interpretativas aglde sua historia ou, por outras palavras, a
origem da mitologia talvez seja, na verdade, a négem (rastro) de um continuo

deslocamento interpretativo:

O saber mitoldgico revela sua inventividade projgtasuas figuras imaginarias sobre
a superficie espelhada do mito-ficcdo que reprasemtiferentemente o discurso
obsceno da deméncia, a ingenuidade fabuladora dehumanidade na infancia ou a
profundeza de um pensamento primordial de onde garerciéncia precedida pela
filosofia. Reflexos em imagens, longas travessaarh a busca de um império dos
mitos do qual os gregos, segundo o rumor, teriamsazo a ruina descobrindo-lhe a
verdadeira l6gica; a Atlandida revisitada faz eém@akem nossas margens as riquezas
fabulosas de uma racionalidade esquecida, masaguassa, e a dos cientistas, desde
esse continente fantasntan cada imagem que inventa, a mitologia se metarpeid

e seu saber se deslg@la toma a forma efémera do espaco que habitodiaunfgrifo
meu] (DETIENNE, 1998, p. 226)

Na metafora de Detienne, 0 saber sobre a mitolggaece como geo-ciéncia,
busca da Atlantida perdida, que reluzia no passads,que ainda se faz presenca submersa.
Da mesma forma, o texto de Leminski perfaz toda gewliteratura das profundidades. O
leitor deMetaformoseé lancado a uma espécie de pais dos mitos eidade cememorada de
Gullar é a S&o Luis da infancia do poeta, a de hskné a mitologia grega, infancia de todos
0s poetas (e homens): época/lugar onde o propier s& identificaria com a poesia. Mas ao
mesmo tempo que perfaz este cosmo de profundidatéxto o recusa como arquétipo ou
verdade do sujeito e ao recusa-lo experimentaacesga mitologia ndo como tesouro oculto,
mas como cosmo sem profundidade, no qual subspteaa a superficie espelhada e

esquecida (“os ventos passam e nada deixam esargaperficie das aguas”) do rastro, cujo
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incessante movimento ndo conduz a presenca oariaf(concebida como origem), nem do
ser nem do sujeito. Neste aspecto, a leitura quanski faz da mitologia se torna mais um
modo de |é-la, ou nas palavras de Detienne, elan&@amorfoseia e seu saber se desloca”.
Mas desta vez ocorre como que um deslocamentouabsitd mitologia, pois o seu tecido
fabular, ao ser lido ou re-construido como rasteaorna a prépria imagem do deslocamento.
Em Metaformosendo se trata mais de deslocar o saber mitolégica ygma nova centralidade
ou sentido de base (como, por exemplo, os mitolagm#ernos fazem a mitologia se deslocar
de seu significado metafisico para suas motivab@éricas e sociais), mas de conceber o
tecido mitolégico, que conota o tecido do espintionano e o da literatura, como o préprio
deslocamento. A metamorfose, a mudancga, o rastesgoecimento, o significante e outros
termos congéneres que temos utilizado para intarppemundo fabular que mana da fonte de
Narciso indicam, cada um a seu modo, esta figuraestocamento (fuga) incessante que
constitui a fabula. A mitologia ddetaformosendo consiste mais num sistema centrado (nem
mesmo policentrado) ou num todo coeso, mas nursst@natizacdo permanente, aberta e

disseminativa, uma escritura.

56. Profundidades: evocacéo e fuga

O ser e 0 sujeito se constituem como presencagjuenpese as simplificacoes
grosseiras impostas por sinteses muito amplas;godéer que estas presencas delineiam,
cada uma, seu respectivo espaco-tempo literarita literatura classica, cujsoft-ware’ de
base é o imaginario grego, como aponta Leminski,(M&2), e que nasceria com Homero,
atravessaria a antiguidade, o medievo, 0 renastine®ncontraria termo na passagem do
século XVIIl para o XIX; e o da literatura como exgsao de um sujeito histérico, que se
delineia mais precisa e claramente com o romantid¢inoa maneira de ler o modernismo
brasileiro (e mesmo europeu) é como superposicéonglicacdo destes dois espacos da
tradicdo, levando-os ao limite extremo de sua prdroAssim, como exemplo, poderiamos
dizer que Mario de Andrade repde o problema romé@ntio sujeito, ao mesmo tempo
individual e social (nacional), historicizado e wersal, tratando-se de uma subjetividade
intrincada, esfacelada, cuja solucdo de unidaddréneamente dificil, sendo impossivel. Da
mesma forma, a parte final da poesia de Jorgerda [notadamente lavencéo de Orfeue
certa poesia de Murilo Mendes vao recolocar o probl classico do ser, agora entre a ruina e
a quase impossibilidade de sua restauracao corsernma em Si.

Leminski se vincula a estes dois espacos literallas sua filiacdo a tradicao

do ser ndo passa pela mediacdo modernista e eleused-las na extrema antiguidade da
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poesia latina (Ovidio, Virgilio) ou na orbita nacidental dohai kai japonés, lido pela via da
contracultura como filosofia zen e pela mediagcéocrstista como forma pré-concreta. Da
mesma forma, seu vinculo com o romantismo e o enodl do sujeito parece se dar
diretamente pela leitura da poesia francesa e sagt século XIX. Sua vinculacdo a
literatura brasileira de cunho subjetivo ocorrey par descendéncia modernista, mas por sua
ligacdo contemporénea com a chamada poesia madgirddcada de 70, com a qual parte de
sua poesia tem realmente semelhancas, como o lpumdende ao deboche; um calculado
‘descuido’ formal; a busca por uma linguagem papediatamente comunicativa; e,
finalmente, a interpenetracdo entre vida e poesima espécie de neo-romantismo contra-
cultural, que se expressa pela tematizacdo dasriéxpeas individuais do poeta e pela
tentativa de uma existéncia poética, a margem daalimlade da vida burguesa.

Os espacos (literario, filosofico e existencial)séo e do sujeito séo, portanto,
efetivos para Leminski, cuja tradicdo formadora tentre seus feixes constituintes o
classicismo latino, a poesia japonesa e o romaatesisimbolismo europeus. Evocar Narciso
como metafora do espirito humano ou como alma subjanplica, portanto, em convocar
toda uma textualidade de base (tradicdo) sobralaLgminski construiu sua obra, ela mesma
inserida e devedora desta dupla tradicdo. Ao esdapsuas redes interpretativas (do saber da
tradicdo) Metaformoseprocura um sulco alternativo por onde a literapogsa escapar a
oOrbita da literatura profunda. Tal sulco, como vén® o do rastro como escape a presenca (do
reflexo como escape a origem, do esquecimento escepe a lembranca).

Mas este caminho de fuga da literatura profundarédém o do modernismo,
em suas duas ‘vertentes’, histdrica e formal (emi37). A primeira tem sido chamada, ou
rotulada, de poesia social, com a qual Gullar guard forte vinculo, como vimos na leitura
do Poema sujpmas a qual Leminski nunca incorporou como carsté de sua textualidade.
Se a leitura do mito como manifestacdo simbolicamaedade grega se insinua no “Quase
ser € melhor que ser’” como possibilidade de higan as profundezas mitoldgicas, tal
projeto ndo é levado a cabo no texto poético, nal gdo ha praticamente referéncia a
contextos sociais. Isto se da certamente porquiéeeatura social’, ou seja, sua concepcao
como representacao historica, ao estilo moderwistam Mario de Andrade e mesmo do
Ferreira Gullar dddentro da noite velgmao faz parte da poética de Leminski. A fuga que
Metaformoserealiza da literatura profunda ndo dialoga de mesplicito com a leitura
historica do mito, ou seja, com sua concepc¢ao qmoduto simbdlico de uma sociedade num
dado momento: o materialismo do rastro, neste ce@smevoca o da histéria, pelo menos em

seu sentido tradicional.
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Por outro lado, a obra de Leminski, que tanto d&veadicdo do ser e do
sujeito, se enraiza ainda em outro terreno, 0 etisoro, seu mais forte vinculo de
descendéncia mantido com a literatura nacionab 8®mvimento do rastro eietaformose
evoca e, a0 mesmo tempo, quer escapar das profdledidlo ser e do sujeito, tal movimento
tera que se haver também com os dilemas da estretum toda uma concepcao da literatura
como construgédo formal de linguagem, questdes quewmento da poesia concreta trouxe

para a ordem do dia na década de 50.

57. A mitologia corrompida

As histérias, sozinhas, se contam entre si. A falld Minotauro narra a saga de
Perseu para um publico de Medusas. Os homens sfiasps 6rgdos sexuais das
fabulas. Qualquer fabula vive mais que uma pirandde Egito. Ouvir e contar
historias pode ser a razao de uma vida. Essa tébl@z, um dia, alguém a conte. E
guem conta um conto, sempre acrescenta um pontdetathe novo, uma articulagéo
imprevista, uma aproximacao com outras fabulas. lPeormomento... N&do, ndo ha
lugar para sonhar com uma fabula que seja a sort@dde as fabulas, a Fabula total,
a fabula universo. Fabulas sdo sébias. Nao ha menfabula sobre isso. Conta-me
uma anedota e te direi quem és. Tal homem, taldafuT, p. 23-24)

As fabulas perfazem um mundo independente (“AsOhiésd, sozinhas, se
contam entre si”), uma espécie de maquina ou agenina qual o homem esta inserido
como um 6érgdo, no caso, um Orgao reprodutor, deepr&, de fato, é pelos homens que as
fabulas se transmitem e nesta reproducdo, semajuvidesejo € um dado fundamental. O
corrente no pensamento histérico € supor que atafabao o dominio do homem, mas néao é
anormal imaginar o inverso, que o universo simbotienha uma espécie de existérgia
priori. Tal autonomia da fabula, do simbdlico em relag&xisténcia concreta do humano,
ocorre na idéia platdnica e também no arquétipgyiamo. Ocorre ainda, de forma diferente,
no estruturalismo. Esta insignificancia do homeeant# da fabula é evidenciada na diferenca
de escala entre suas temporalidades: “uma fabuka mais que uma piramide do Egito”.
Mais, portanto, que o um dos mais perenes art#fiaiateriais que o homem inventou. O que
se dira, entdo, da diferenca entre a minusculabimégica dos homens e o tempo da fabula?
O maximo que um homem pode fazer diante do impdnderdas fabulas € gastar a vida
apenas para conta-las (“Ouvir e contar histériadepger a razdo de uma vida. Essa vida,
talvez, um dia, alguém a conte”). E se essa vidhicdda as fabulas for contada, ou seja,
transformada em fabula e incorporada em seu uiengerecivel, seria certamente a gloria.
Este ndo € o objetivo dos herdis, sobreviver ar@aporte como fabula, como lembranca
eternizada? A vida do herdi, talvez mais até qudoacontador de histérias, também é

dedicada a fabula, a ser contada.
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Mas neste ponto had uma ruptura na ordem da permianéoausada,
exatamente, pelo contador da histéria, que ineenfer mundo fabular: “E quem conta um
conto, sempre acrescenta um ponto, um detalhe nawe, articulagdo imprevista, uma
aproximacdo com outras fabulas”. H4 um abalo narorda permanéncia e a previsibilidade
falha: os homens corrompem o mundo fabular, cons setescimos arbitrarios, signos da
imperfeicdo — nem o suplemento e muito menos aresgpconcernem com a perfeicéo e a
permanéncia. Esta corrupcao, entretanto, é tralddisohomens, pois “quem conta” é que
acrescenta detalhes e introduz o acaso. Mas mesimantens ainda podem achar, pela via do
arbitrio, o caminho de volta para a perfeicdo,eales acréscimos arbitrarios e corruptores
das fabulas levem, na verdade, a uma permanéndiéa,oce fundo. Afinal o que se
acrescenta pode, por acaso, ser uma aproximacaouwwoas fabulas e esta semelhanca pode
sugerir a descoberta ou redescoberta do ser, n@menelhanca torna-se identidade. Nao é
por acaso que 0 que se segue € um momento dechesiéan que a voz se detém (“Por um
momento...”) e vislumbra finalmente o ser da fapald=4bula total” como esséncia de todas
as fabulas, como forma das formas.

Se este vislumbre se confirmasse, se a voz peasdtiviexto afirmasse a
existéncia desta Fabula mae, de fato, todo o tredeede o seu inicio, poderia ser
interpretado como a evocacdo de um mundo fabulareupermanente, ndo a maneira do
arquétipo, mas da estrutura. Pois 0 que se pensa ideal ndo seria a imagem primordial da
qual descenderia outras imagens em série, mas anma de base, uma fabula de todas as
fabulas, ou ainda, uma regra formal da qual s@s$aipel deduzir qualquer narrativa, enfim, a
ambicdo estruturalista em encontrar a estrutur@xpeessdes “soma de todas as fabulas” e
“Fabula total” remetem ao estruturalismo e seu pepéla l6gica matematica, por operacdes
estritamente racionais que se guiariam por calaidsducdes.

Mas o vislumbre ndo se confirma e, desta vez, nd@ydpa dos homens, mas

por vontade das fabulas:

N&o, ndo ha lugar para sonhar com uma fabula qaeassoma de todas as fabulas, a
Fabula total, a fabula universo. Fabulas sdo saNis ha nenhuma fabula sobre isso.
(MT, p. 24)

Ha no trecho, assim como na concepcéo arquetipicaitd (que repde a idéia
platbnica no seio o0 universo mitico) e como no aet@to estruturalista, a idéia de uma
autonomia do universo das fabulas (do mundo daudisy em relagdo ao que, por convencao,
chamamos realidade material: ao opor fabula e piinheminski resgata a velha dualidade

entre idéia e matéria, alma e corpo, simbolismo aenalismo etc. Mas este mundo
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auténomo do simbolo parece ser tdo mutavel (tdomio) quanto o da matéria. A idéia que
se insinua é a da anterioridade e perfeicdo do muladidéia sobre o da matéria (dos
homens), mas no mesmo momento em que a purezaigkmoE insinuada ela ja é
corrompida: as fabulas terem 6rgaos sexuais, sem@ovpor um desejo préximo ao da carne,
ja € uma corrupcao da idéia. O que se desenhay, erdé é uma origem pura e imaterial
(fabulas) da qual deriva a matéria corrupta (homenas a simbiose entre duas realidades
desde sempre corrompidas: homem e fabulas. Unssgmeados outros para permanecer,
mesmo que precariamente, como rastro ou alteridegd&bulas necessitam dos homens para
serem lembradas (reproduzidas), mas neste protessoutacbes e a lembranca falha, a
fabula muda, se metamorfoseia. Da mesma formapowis necessitam das fabulas para
organizar-se, também precariamente, no mundo (&o@ uma anedota, e dir-te-ei quem
es”). De fato, a identidade de um sujeito (individoacdo, povo etc) sado suas lembrancas que
se organizam como narrativas. A identidade e a qe@ntia do ente sédo as fabulas que se

contam dele. Mas as fabulas, como vimos, sdo apgAo da permanéncia: sao rastro.

58. Poéticas da forma: vinculo e desconfianca

Facamos um breve desvio de nosso roteiro. Vamésareama leitura pontual
de Agora é que sdo elasim romance (ou anti-romance) de Paulo Leminske, igmete de
forma mais clara aos dilemas de sua filiacdo, ceswitor, ao projeto literario de fundo

formalista ou estruturalista, em especial ao cdistne:

O sucesso obedecia ao seguinte esquema, estegeiemasdo fracasso do
hero6i. A felicidade, lembro, seguia 0 esquema, gergem sai de casa, enfrenta os
perigos do mundo, personagem volta pra casa.

Nesse meio tempo, eu, vocé, Hércules, Ulisses, édnnAlice, Fausto,
Adéao, Guilherme Tell, Robin Hood, Frankestein, aéheenfim, passava, a gente
passava por certas peripécias basicas, sempresatgs)esdé mudava a ordem.

Era confortador. E era apavorante. Gostoso sal®wrocé pertencia a uma
I6gica maior que vocé, um fundo contra o qual igar& se projetava. Mas eu me
cagava de medo de saber que viver, entdo, eragoéeiassim, e ndo de outra forma.
(ASE, p. 29)

No trecho acima o personagem principal (qQue se palsnagem principal)
comenta 0 romance que seu analista, Propp, est&vesdo. Nesta metaficcdo de Leminski,
na qual Vladimir Propp € num misto de analista daativa e psicanalista da personagem,
podemos verificar o quanto o problema da fabulas esducbes formalista e estruturalista
fascinam e, ao mesmo tempo, incomodam o persondgera espécie delter egodo
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autor?): a ordem da estrutura € confortante, nesadbra, pois petrifica a vida do herdi (e
das fabulas) que se torna “s0 isso”. H& uma cotestiesconfianca da lei que faz a diferenca

e a heterogeneidade de superficie se curvarenprofasdezas, ao uno:

O fato € que [Propp] descobriu que todas as hestorio fundo, constituem
UMA SO HISTORIA. E aplicou-se a descobrir a cad#gaconstantes, a lei l6gica e
matematica que rege a geracdo dos enredos, o imestig movimento das
constela¢des que constituemma intriga [grifos do autor] (ASE, p. 28)

Esta obsessédo do personagem do romance pela estjuiel domesticaria ‘o
vertiginoso movimento’ fabular, a0 mesmo tempo tm@due aterradora, € a do proprio
Leminski, cujo vinculo com a concepc¢do da litemttwmo objeto estruturado de linguagem
talvez seja a sua mais forte filiacdo. Em sua aobfkexiva (cartas, ensaios, entrevistas)
podemos verificar o quanto a chamada poesia deussti@ (no caso, formalista) ocupa e
preocupa 0 seu pensamento, como heranca positsex #&ilhada, como ‘tradicdo’ a ser
absorvida e superada ou simplesmente como escol®y aontornado. Em meio a estes
posicionamentos contraditorios, ndo € raro o caisone ser lembrado como um movimento

da lei e da ordem, manifestacédo intemporal do siginao ser:

o classicismo implicito na coisa concreta que @\adiminar o presente. as mencdes
explicitas ao atual, ao circunstancial, ao efémergma poesia q ja quer nascer
universal, geral genérica, nasceu morta (EMD, @) 11

numa referéncia ao projeto concretista em sua rf@is autoritaria e universalista, que se
vincula ao formalismo e ao estruturalismo em suschue normas invariantes que regeriam
os fendbmenos estéticos.

O Propp do romance recobre/representa a averduralista e estruturalista
da qual o Propp historico € um dos fundadores, poalemos interpretar que ele recobre
também o concretismo ou 0s concretistas, com oss dieaminski se vé em relacdo de
descendéncia direta, numa espécie de edipianisenério: uma relagdo neurética que oscila
entre 0 amor e a negacdo do pai. Numa de suas @aRégis Bonvicino, o poeta escreve um
trecho que ja € um prenuncio égora é que sao elaso qual a amada do personagem

principal, filha de Propp, tem o sugestivo nomédema:

tem lugar para todo mundo vamos deixar deaseidtas

o concretismo ou significa liberdade dogmaticos
partidaristas
ou ndo significa NADA bitolados
limitados

chega de leis
basta de normas (EMD, p. 73)
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Ha um compromisso (de amor) com o concretismo gotoacretistas?), cujas conquistas nao
sao negadas em bloco, mas devem ser absorvidaspassibilidade de liberdade e ndo como
imposicdo de dogmas estéticos. E ha uma resist@naiatoridade concretista que quer se
apossar inteiramente (“tem lugar pra todo munda”pdesia, a qual toma forma da amada em
disputa, num misto de recusa e fascinacdo queddéemsao da forte influéncia (em todos os
sentidos desta problematica palavra) do concreteamaeminski.

A relagdo, especifica, entre Leminski e os corstei se inscreve sobre a
superficie de outra relacdo, mais abrangente eettant; entre sua poética e a perspectiva
formalista (construtiva, estruturalista) de poesibracada pela teoria poética da poesia
concreta. O aspecto doentio desta relacdo de amadioempelird Leminski a desejar uma
absorgéo e superacéo da influéncia concretistap semwé no trecho acima.

Mas ha ainda uma outra reacdo, que nao passa ataidgsejo de absorver e
superar a heranca concretista. Trata-se, agorueionar os proprios termos do sistema
literario no qual o concretismo se insere como poapie concebe o texto poético como
forma ou construcdo de linguagem, numa polarizggd@mica com a concepg¢ao da poesia

como expressao (ou representacdo) do sujeito,ciledsale ou do ser.

59. Poéticas da forma: critica e escape

J& verificamos como o texto ddetaformosesolicita o ‘sentido’ como
expressdo do ser e do sujeito para, no mesmo motomescapar deste jogo entre forma
significante e fundo significado — ou qualquer outrome que tenha o jogo de forma e
fundo, tais como representante e representadofatggiitoe denotagdo, aparéncia e realidade,
reflexo e origem etc. O sentido é construido ndotecomo reflexo sem origem, como
esquecimento, idéia muito proxima ao conceito deaale Derrida.

No entanto, o concretismo em particular, e asiqastditas formalistas (ou
estruturalistas) em geral, concebem a significadeiautra maneira que o jogo de forma e
fundo. A idéia deste pensamento, ja conhecida,eéngutexto literario o que importa é a
forma, ou mesmo que sé ha forma. Que a literatera&ahteddo, a qual tem apenas ou
principalmente a intencao de utilizar a forma papressar um contetdo € quase sempre uma
forma ruim, epigonal, estandardizada ou, como gosts concretistas, diluidora das formas
realmente inovadoras. Ora, esta afirmacdo da fodmajgnificante, ndo seria exatamente o
que Metaformosefaz, ao afirmar o espelho e o esquecimento cormgaifisiante, em

detrimento do significado ao qual a presenca eradria remetem?
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O problema do pensamento estruturalista (ou pelwoside uma de suas faces)
€ que ele acaba por converter o significante esepga. De fato, em algum lugar da estrutura
ou fora dela havera um ponto em que o jogo de aBesgnificantes (0 jogo de espelhos ou
de esquecimentos) cessa. Este ponto seria o cgatestrutura: “No centro, é proibida a
permuta ou a transformacéo dos elementos.” (DERRI®A5, p. 230). O estruturalismo nao
deixa de se inserir, talvez como Ultima, e certamenmais esclarecedora, manifestacao do
projeto de toda uma era metafisica do OcidenteridS@cil mostrar que o conceito de
estrutura e mesmo a palavra estrutura tém a idadepidteme, isto €, ao mesmo tempo da
ciéncia e da filosofia ocidentais [...]" (DERRIDAQ95, p. 230). Mais que um movimento
historicamente localizado no século XX, o estrdismeo seria, portanto, a explicitacdo do
modo de proceder que constitui 0 pensamento metafis

Ao longo desta era metafisica, o centro, comorlega que cessa 0 jogo da
estrutura sofre, de acordo com o contexto histpriota série de deslocamentos. Mas apesar
desta variagdo o centro nunca deixa de significe espécie de motor imovel que controlaria
0 jogo:

Se for realmente assim, toda a historia do comaddét estrutura, antes da
ruptura de que falamos [pensamento que questionatafisica, por volta do século
XIX], tem que ser pensada comma série de substituicbes de centro para cenino
encadeamento de determinacdes do centro. O cectbe, sucessiva e regularmente,
formas ou nomes diferentes. A histéria da metajsiomo histéria do Ocidente, seria
a historia dessas metéaforas e dessas metonimiaga Aorma matricial seria [...] a
determinacdo do ser como presenga em todos osieemtesta palavra. Poder-se-ia
mostrar quetodos os nomes do fundamento, do principio, ou eltre, sempre
designaram o invariante de uma presenca (eidosu@rdgelos, energeia, ousia
(esséncia, existéncia, substancia, sujeito) alathieanscendentalidade, consciéncia,
Deus homem, et§yrifos meus] (DERRIDA, 1995, p. 231)

O estruturalismo se insere nesta tradicdo metafisbmo seu limite, como
pensamento que sintetiza e clarifica o desejox@e 6 centro da estrutura como presenca em
si. Ao afirmar a primazia da forma, o estruturabsn@o faz o jogo da estrutura irromper, mas
desloca o centro para outro lugar, dizendo-o deanbdo.

Esta intencdo universalista ndo deixa de impregnaensamento concretista
(declaradamente vinculado ao estruturalismo) quasti® traz o significante para o primeiro
plano de seu projeto estético, revelando uma amhiedd absoluto, da qual Leminski toma
consciéncia em muitos momentos de suas reflexdeso cquando escreve sobre o
“classicismo implicito na coisa concreta”. Mas acppcdo mais aguda deste desejo de centro
dos projetos concretista e estruturalista se déearm textos criativos, sejam eles narrativos ou
liricos. Como ocorre em Gullar, a prosa reflexiwalaégminski ndo se livra totalmente das
teias modernistas de apreensédo (supondo que cetisnuw ainda € um momento modernista,

mesmo que liminar), que serdo rompidas apenasanpreducao propriamente literaria. Com
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efeito, emAgora é que sdo elava uma ironia ferina, que beira o deboche, eacéel ao
Propp ficticio, que se traduz num questionamentpattsamento formalista e estruturalista
qgue o Propp historico iniciou (intencionalmente rido, pois a projeto inicial do autor da
Morfologia do conto maravilhosmao era exatamente o que se poderia qualificar de
estruturalista). O mesmo se da Btataformoseno qual o incessante jogo do sentido nunca
para num centro, o que impede que do jorro fabddéafonte de Narciso se deduza uma
‘fabula total’ ou ‘'soma de todas as fabulas’ quejadora do jogo e dé o sentido (controle) de
todas as fabulas. Esta ndo é a ambicdo estrutaraisimplicitamente, concretista, de
encontrar, pelo exercicio da teoria ou da pratm&tipa, a lei formal que rege a profuséo da
poesia? Ndo h& no concretismo uma obsesséo pehes @medulas, pelo 0sso, pelo caroco,
pelo substantivo, pelo minimo necessario ao pogmla, depuracdo de toda excrescéncia,
diluicdo e diarréia (palavra cabralina que os cetigtas adotaram de pronto para acusar 0s
excessos prosaicos, sentimentais, expressivos &ismis de muita poesia nacional)? O
poema concreto se torna a carne da letra, o carposignifica apenas ele mesmo, em sua
organizacao intrinseca como objeto de linguagemuida espécie de reversdo da presenca.
Esta deixa de ser o ideal, o espiritual, o suljetiv 0 social a ser expresso pelo poema e
passa a ser presenca encarnada da forma, estmatedalizada ou organismo de linguagem.
A poesia se torna uma espécie de fenomenologiardefe o significante € a concrecédo da
estrutura, sua presenca manifesta que se torreddotz de todo o movimento do lirismo, ser

do poema:

os concretos (décio fora) nunca tiveram muitasasoigra dizer.
tiveram uma (O SIGNIFICANTE EXISTE !) e disserammaito bem.

it is over. so what ? (EMD, p. 116)

Para as teorias e poéticas de inspiracdo estiigtasalo significante, ao invés de liberar o
movimento de significacdo do poema, fazendo o dermircular indefinidamente, vai reté-lo,
nao num sentido originario ou final (ser sujeitogiedade), mas nas grades de uma matriz
estrutural, centro que regula e controla, com rigojogo de sentidos, sem que 0 centro

mesmo, COMo presenca em si, eajgogo

60. Poéticas da forma e da expresséo: os limites kibridismo

Ao afirmarmos queMetaformoseprivilegia a remessa significante, que o
significado j& é rastro significante, ndo queremiiaer que ha uma absor¢do ou mesmo uma

superacao da poética concretista. O significanteocrastro (espelho ou esquecimento) que
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verificamos no texto de Leminski ndo supde um patggoarada estrutural (ou formal) no
movimento fabular. Assim, a construcdo estéticaedto dificilmente poderia se conciliar
com a idéia de absorgéo e superagdo da poéticeetista; embora esta seja uma espécie de
referéncia solicitada. Da mesma forma, como virnasstro significante da fabula solicita as
poéticas (e o pensamento) do ser e do sujeitohd@msomo fontes profundas do sentido do
qual ele seria a expressao ou representacédo. Asngaes, ser, sujeito, estrutura, estdo no
horizonte deMetaformose mas como seu ponto de partida, meio sistémicatoosfera
estética a partir da qual o texto se gesta e seni@xto que, afinal, s6 podia estar em meio a
estas redes da tradicdo, neste interior circunggeios limites do que chamamos concretismo
e modernismo, poéticas com as quais Leminski seildma direta ou indiretamente, ou seja,
gue o cercava com suas redes estéticas e conseituai

E tanto o concretismo quanto o modernismo se c¢aoast, ainda, como
projetos da presenca, seja ela o ser, a subjedjdasociedade ou a estrutura. Mesmo que
estas presencas estejam esfacelas, fragmentéiaplicadas ou hibridizadas, elas estdo
sempre implicitas, como horizonte utépico ou ng#tdl na maioria dos movimentos
literarios, brasileiros ou ndo, que proliferaramfuoio do século XIX até meados do século
XX e que tentam, ao mesmo tempo, destruir (des@rats concepcoes literarias tradicionais,
particularmente as vinculadas a metafisica do sk subjetividade, e repor outros espacos
para a literatura. E quase sempre, tais espacoa téigdo de novos estados (novos sistemas e
novos centros), com seus limites, valores e hiarasgproprios, como se pode verificar, por
exemplo, no projeto concretista de assaltar, cetmuie fundar, no espaco da literatura
nacional, uma espécie de dominio hegemonico dp®ética. Esta institucionalizacdo passa
pela politica literaria, que implica na conquiséaatiados na midia e no meio intelectual e na
formacéo de discipulos que garantam a consisténcifuturo do novo dominio. Mas passa,
ao mesmo tempo, pela reconstrucéo conceitual dadgem do sistema literario, impondo-
Ihe novos valores e critérios, pelos quais serfimtos o canone (paideuma) e selecionada a
boa literatura do presente e para o futuro. No casaretista especificamente, a teorizacao
procura deslocar o centro de gravitacdo da linguage sistema literario, propondo que ela
deixe de gravitar em torno da expressao do sugii@er e mesmo da sociedade, para orbitar
a si mesma como estruturacao. Por outras palav@®jeto literario concretista € deslocar o
centro do significado (expressdo ou representagdiocahteldo) para o significante
(construcéo do objeto estético).

Por mais exorbitante que seja o0 projeto concretista propor esse
deslocamento da centralidade, ainda predomina melesejo de centro, que se resolve na
concepcdo do texto literario (da literariedade ualjtcomo estrutura. Tal idéia ndo é uma
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novidade e os proprios concretistas irdo reconhpassursores literarios e tedricos, como
Mallarmé, Jodo Cabral e Jakobson, entre outros.i@®fas e praticas poéticas que ja se
moviam, portanto, no ambito do modernismo (e medmaimbolismo), as quais o0 Grupo
Noigandres adaptou e desenvolveu, de forma poléerealical, rumo a uma concepcao do
poema como estrutura de linguagem. Esta radicajdad entanto, embora vislumbre os
limiares do sistema literario modernista, circuaserse, em grande medida, nos seus limites
interiores, pois se trata, ainda, de um deslocam@mtcentro, de uma re-forma da presenca,
gue agora se da como estrutura. O objeto e a agéstrafinal de contras, fazem sistema, por
oposicdo, com 0 sujeito e a expressao.

Mas emMetaformosebem como nd’oema sujpparece que a presenca, seja
ela pensada em termos de conteudo/significado &xq®ESS0, seja como estrutura a ser
atingida, néo esta posta como projeto. Nem comsdade uma destas alternativas, nem como
sua fusédo ou hibridizacdo. Nestes textos a presergacada, como vimos, nas suas mais
variadas formas (expressao subjetiva, representsgé@l, sondagem do ser, construgéo
estrutural), mas para ser fluidificada. O jorro miatéria-fogo e a circulagdo do rastro
liquefazem a presenca a partir da origem, ao tanifuxo/rastro a ‘base’ que possibilita a
propria presenca. Ha uma fuga dos projetos poétionsretista e modernista, de suas redes
estéticas e conceituais, que nao se efetiva cospmsizdo de repor os termos da presenca,
nem mesmo complicando ou hibridizando suas duad&ldslujeito e objeto, forma e fundo,
expressao e construcao).

Entretanto, nos textos reflexivos de Leminski, premplo, percebemos que
sua intencéo, na maior parte das vezes era sewesaro interior deste sistema, recuperando
um pouco de subjetividade, inspiracdo e gratuidaeo contraponto ao excesso de objeto,
rigor e seriedade na poesia concretista. Esta mssta explicita na idéia de pororoca, que
Leminski forja para a escrita déatatay mas que pode se estender, como projeto, paratoda
sua poética. Remetendo ao fendmeno natural da Ani@azé pororoca consiste no choque
violento das aguas européias e cartesianas do etiznoo com as aguas brasileiras e

carnavalescas do tropicalismo e da poesia marginal:

Chamei de “pororoca”, num artigo, ao encontro ermtr@oesia concreta
paulista e a tropicalia baiana.

Para mim, esse encontro é o mais importante adometo da cultura
brasileira, dos Ultimos dez anos. A poesia concéeteartesiana. A tropicalia é
brasileira. O atrito entre essas duas realidadedo@se riquissimo. (LEMINSKI,
1999, p. 206-207)

Esta também é a postura de quase toda a critiespeeito de Leminski,
concebido, por exemplo, como ‘samurai malandroértiinski € samurai em seus caprichos e

malandro em seus relaxos, Mas entre caprichad@ricleaso, entre relaxamento e relaxo,
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‘entre a pressa e a preguica’, ha comunicacdessagans.” (PERRONE-MOISES, 1994, p.
58). No mesmo sentido, sua poesia € referida cagwem flor’, mestica e hibrida:

Jé liberto do “complexo de Anfion” que contagioia Cabral e o concretismo, varios
poetas brasileiros da segunda metade do séculanéX,sem se furtar as exigéncias
da construgdo, ele soube extrair uma linguagem éamiba experiéncia, do vivido,
permitindo-se contaminacdes diversas e abrindoase pm certdeeling de carater
expressional e para o humor irreverente, cologuial feigdo oswaldiana). Entre a
precisdo da forma e a descompressédo do verso,saiéocia do dizer e a paixdo da
palavra, deu-se a liberdade de ndo demarcar umjsfot mas inventar inimeras vias
criativas para sua poesia, as quais se entrecmazawa espaco hibrido de uma
linguagem sempre em movimento. (MACIEL, 2004, )17

Pela precisdo e abrangéncia, o comentario de NEmtlaer Maciel realiza uma espécie de
sintese do pensamento da critica a respeito denskmE vai mais longe, ao observar em sua
obra uma “linguagem sempre em movimento’, intuiftoo carater fluido e a tendéncia ao
escape das teias classificatorias, tanto das peétixpressivas como das construtivas. Mas
atribui esse carater escorregadio de sua poesi@spaco hibrido que ela funda, as
complicagfes sincréticas as quais submete os oscdesconstrucao e da expressao, do rigor
e da descompresséo, da estrutura e do sujeito.

Estas interpretacdes vao afirmar que a originaéiddalobra de Leminski e sua
superacao da influéncia concretista se realizanmmo da incorporacdo da subjetividade e
da abertura a um certo descuido intencional cowrrad, préprios da poesia marginal e da
tropicélia. Ndo € uma posi¢do equivocada e todactma certamente se deixa ler como
hibridizacdo de formas fragmentéarias, que se compdmo textura, de linhas poéticas
variadas e muitas vezes conflitantes: como vime& era o projeto estético do proprio
Leminski. MesmdMetaformosepoderia ser lido como texto hibrido, ndo apenasocgémero
literario, mas também como sincretismo das varedi¢des (poéticas) as quais Leminski se
filia. Da mesma forma que®oema suje lido por Lafeta como a sintese entre os momentos
objetivos e subjetivos de Gullar, o texto de Lerkimp®deria ser interpretado, ndo como uma
sintese, mas como uma expressao do sincretismariliteComo nega-lo, se verificamos o
quanto ele deve, como escritor, a concepc¢des psétdo variadas, que vao thai kai
japonés (visto ao mesmo tempo com olhos concretstaen-contraculturais’), passando pela
poesia classica latina, romantismo e simbolism®@g¢chégar ao concretismo, poesia marginal e
tropicalismo? E se verificamos ainda que estasiciad sdo evocadas implicita ou
explicitamente enMetaformos@

Mas também como acontece Roema sujpa apreensao ddetaformose(e
certamente de muitos poemas de Leminskmh termos de complicacdes, sinteses,
hibridizacdbes ou mesmo como choque violento (peaparadoxo) de poéticas que se

movem no interior das redes estéticas e conceitd@aisnodernismo e do concretismo
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certamente é uma leitura possivel, mas que decegpasexatamente as linhas de escape (com
0 perddo da redundéncia) que estes textos tracamelagéio as poéticas da presenca, de
origem modernista e concretista. Deixa escapareongstas duas obras pde a linguagem em
constante movimento (para falar com Maria Estheci®éacujo fluxo, entretanto, ndo pode
ser apreendido apenas como combinacdes sintétidadbodas das poéticas da presenca (ser,
sujeito, sociedade, estrutura). Deixa escapar,aaiodjue tais textos tém de originalidade,
novidade ou invencdo (estas duas Ultimas sdo palaaras aos concretistas) em relagéao,
tanto ao modernismo quanto a seu contraponto s@iém concretismo. Enfim, ambos os
textos se fazem e podem ser apreendidos numa dimengeexorbita o sentido como
presenca e esta talvez seja a mais ‘significagweertiginosa de suas muitas dimensdes. S&o
textos que se fazem a partir do modernismo e ctisimre, utilizado, sem davida, uma gama
variada (mesclada) de seus recursos, mas que gseaf#as redes apreensivas, nao podendo,
portanto, serem reduzidos a elas. Estas redesitt@isesejam modernistas ou concretistas,
quase semprerbitamem torno da presenca, centro sistémico que regerdjeto poético ou

a leitura critica do texto, o qual ser4 concebatae,como expressdo ou representacdo de um
conteudo (ser, sujeito, sociedade), ora como liggomaestruturada, ora como hibridismo,
choque ou sintese, em varias gradacfes e mandeates polos sistémicos, opostos e
complementares.

E que ao se realizarem poeticamente como escapaesencaP?oema suj@
Metaformosenstauram ou pelo menos vislumbram um outro espaético que nao se deixa
reduzir a um sentido (conteudo) de fundo ou estigignificante) matriz. Espacos do desejo
(matéria-fogo) ou do rastro (espelho, esquecimemascaras de mascaras) nos quais o
sentido se da como incessante movimento, sem eéac@ouso em nenhum centro ou abismo
de significacdo, estes textos parecem remeter aepofies estéticas e conceituais que
guestionam as poéticas da presenca a partir deaseacomo se derruisse seus fundamentos.
Sao concepcgdes que estdo aquém (ao modo de uneanoitigturada, ndo originéria) da
presenca e que constituem a condicdo mesma dengugéamcia como projeto estético, como
desejo do ser literario.

Rememorar a infancia do sujeito ou da humanidadmo fazem Gullar e
Leminski, ndo significa mais uma tentativa de votta evocar ou re-instaurar o tempo da
pureza e da presenca viva. Trata-se, antes, dpameia infancia como a poténcia do sentido
em estado fluido, energético, como impureza e hilgtade do sentido, em contraposi¢cdo ao
sentido como esséncia e permanéncia. Recuperapréoluzir?) a infancia como rastro e
desejo, esquecimento e matéria-fogo, como tempénagla era metafisica e que desconhece
0 ser e 0 desejo de ser; e inscrevé-la (escrev@nda-contemporaneidade, que se configura
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como época liminar na qual quase se pode visluni{brtapelo menos desejar) um além da

metafisica.

61. Poéticas da forma: os limites do destrogcamento

A utilizacdo da rede conceitual da critica modéanigue se ampara em varias
categorias da presenca, a saber, sujeito, serwgueat embora possa dar conta de uma das
faces deMetaformosecertamente deixa a dever quando se trata derm@ea dinamica do
texto no que ela exorbita os centros de gravitagéexpressao e da construcdo. Mas haveria
um viés (ou um veio) tedrico e pratico (no sentiégoratica poética) que poderia fazer frente
a um texto comadMetaformose que vé o concretismo, ou pelo menos parte delmoc
abertura para o exercicio contemporaneo de um rreabditerario.

Para a critica modernista (concretismo incluso) texto oscila entre a
expressao de um conteudo (sujeito, ser, sociedadejonstrucdo de uma forma (estrutura),
podendo haver, no interior destes limites, gradaedmisturas as mais variadas e complexas.
O concretismo, especialmente em sua fase ‘ortogd@fatua uma espécie de polarizacéo
maxima no sistema literario ao afirmar incondiciomente o pélo da construcdo, empurrando
a fragil (no sentido de coesédo em torno de um fragstético, mas também em termos de
qualidade literaria) Geracao de 45 para o polo fiseta da expressdo do sujeito e do ser. A
intenc@o concretista, ao afirmar a imanéncia dendocertamente era evitar a metafisica,
assim como era a do estruturalismo literario (e@opotdgico), pensamento com o qual os
concretistas estabeleceram um forte vinculo tedhtas ao deslocar o centro de gravitacédo
literario da expressdo para a construcdo, pridledp o significante em detrimento do
significado, o concretismo acabou por afirmar out@do da presenca, concebendo a forma
do objeto estético em termos de unidade, lei e gedmcia estruturais. Mesmo o segundo
momento (ou uma segunda linha) concretista, queteeao barroco e que se inscreve (e se
escreve) sob o signo da proliferagéo textual, degudaridade e da imprevisibilidade das
formas, serd pensado, ainda, no horizonte da estrutomo complicacdo, fragmentacdo ou
ruptura de sua centralidade. Assim é a leituraHam®ldo de Campos faz de suaalaxias

interpretada como uma segunda linha de sua prodggécsucede a primeira linha,

[...] de transparéncia sintatica, de busca de umstalinidade quase imponderavel no
arabesco fraseolégico. [As Galaxias sdo] Um nowoorem minha producéo, que se
distancia dos anos ortodoxos, embora ndo de tadprit de finessem lugar do
Esprit de géométrie (FIERRO, 1978 apud BARBOSA, 1979, p. 22)
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Haroldo utiliza os termos de Pascal, atribuind@splrito de geometria’ para
0s anos ortodoxos do concretismo, que procuranriosipios elementares (estruturais) da
poesia, e ‘espirito de finura’ para @alaxias livro que recupera sincronicamente, por assim
dizer, a ‘pré-historia’ barroca de minha poesiaccet@” (FIERRO, 1978 apud BARBOSA,
1979, p. 22). H4, ai, o estabelecimento de umanodade na obra do poeta, na qual o
neobarroco de seus primeiros anos ja se configure gré-concretismo, que sera depurado
pelo concretismo ortodoxo e que volta a se abmmawmova complicagdo barroca com as
Galaxias na forma de um pds-concretismo. Por conta degje fle descontinuidades e
continuidades o poeta afirma uma ruptura com adoki@ concreta, para ressalvar
imediatamente, “embora ndo de todo”, ou seja, diraadade acaba prevalecendo sobre a
ruptura: o neobarro pré-concreto, o concretismadorto e a posterior proliferacédo formal das
Galaxias sado variacbes da mesma poética da construcéo iguesdrigores da poesia de
Haroldo de Campos. Independente da leitura quessadazer daGalaxias a interpretacao
de seu autor insere-a no projeto geral concratisteonstrucéo do objeto estético, consistindo
num caminho barroco da estrutura, no qual ela vaiomtrar a fragmentacdo e a
multiplicidade. Seria uma espécie de crise ou alaleestrutura, num procedimento que

Derrida denomina solicitacdo ou preocupacao datesi.

A preocupacéo e a solicitagdo estruturalistas, duae tornam metddicas, apenas
ganham a iluséo da liberdade técnica. Reproduzevendade, no registro do método,
uma preocupacdo e uma solicitacdo do ser, uma ant@atprico-metafisica dos
fundamentos. E nas épocasdisolacéchistorica, quando somos expulsosldgar,
gue se desenvolve, por si prépria, esta paixaotasifista que € ao mesmo tempo
uma espécie de raiva experimental e um esquemapsatiferante. O barroquismo
seria apenas um exemplo. Ndo se falou a seu resgeit'‘poética estrutural’ e
‘baseada numa retérica’? Mas também de ‘estruteseratada’, de ‘poema retalhado,
cuja estrutura parece em vias de destrocamentof@gglo autor] (DERRIDA, 1995,
P. 16)

Assim como 0s modernistas, em sua ‘poesia de esdmesnais aguda e problematica,
complicam o sujeito (caso de Mério de Andrade) sero(caso do Jorge de Limaldaencao

de Orfey ao extremo, o neobarroco daalaxiasé interpretado por seu autor nos termos da
poética da construcdo. Esta faz podlo (polémico) eopoética da expressdo, mas no seu
interior a construcdo novamente se bifurca em @oimos contraditorios e complementares:
por um lado o espirito de geometria dos anos hes@aninimalistas em que a estrutura era ja
o0 conteudo do poema; no outro polo se desenvoldistansdo (solicitacdo) barroca da
estrutura, momento pdés-concretista daalaxias ainda feita e fruida sob os rigores da

construgao:

A idéia de concrecéo envolvia a de concentracéocddeposicdo livre e rigorosa ao
mesmo tempo: delirio lucido. Afinal, o oximoro (&isténcia dos contrarios) é a
figura-rainha do Barroco e barroquismo n&o se opbeonstrutivismo (Bach, o
matematico da fuga, € um mausico barroco; a geamnetnivilinea de Niemeyer em
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Pampulha ou em Brasilia €, ao mesmo tempo, constribbaroquizante). (CAMPOS,
1992, p. 272)

O barroquismo estrutural d&3alaxias € um projeto estético e, a0 mesmo
tempo, uma leitura efetuada pelo seu autor. S&to f@deria ser lido de outra maneira, que
nao seja evocando uma estrutura de fundo, commestiazendo corMetaformoseé uma
guestao a se colocar, sem duavida. Por outras palasera possivel que o jogo barroco chegue
ao limite em que a solicitacédo da estrutura persantido e seu destrocamento se reverta, sem
mais, numa estruturalidade a-centrada, puro jogoifglante para além de toda estrutura,
mesmo derruida? Seria preciso interpelar o textfoiea mais minuciosa para sabermos e
esta ndo é a tarefa a que nos propomos agora.gB8ajdor a situacdo daSaléxias de
Haroldo de Campos, eMetaformosgfoco de nossa analise, a estrutura, embora exczad
inscrita no seio do texto como um ponto ou sistdmpartida seu, ndo esta posta no horizonte
como sua meta: nem mesmo a figura da estrutureodada daria conta do puro movimento
de espelhos e esquecimentos (do movimento do yagti® Sse instaura em sua textura,

impregnando-a de rastro desde a ‘origem’.

62. Das poéticas impensadas: além (ou aquém) damites

As narrativas de Leminski, ndo raras vezes, saouladas aos experimentos
de James Joyce, Guimardes Rosa @aaxiasde Haroldo de Campos. Tal vinculo tem sua
razao de ser, uma vez que sua prosa, de fatoseeewe nesta ‘tradicdo’ de desmonte da
narrativa convencional. Especialmente no cas@atatay nao é dificil encontrar influéncia
das Galaxias principalmente no ‘barroquismo experimental’ deata microscopica, que
redunda, em ambas as obras, numa linguagem coalmeolagismos e complicacbes
morfossintaticas. O mesmo ndo ocorre Metaformosele nem emAgora € que sao elgs
elaborado em linguagem corrente e coloquial, senasiando neste aspectoRa@ema sujp
como ja apontamos. Esta sobriedade certamenteveeadegorojeto estético do Leminski pos-
Catatau, que além da recusa ao simbolico e aormofdambém opta por um distanciamento
das prescri¢cdes de linguagem concretistas, tantseenespirito de geometria, que concebe o
poema como manifestacdo sensivel da estruturataqyeam seu espirito de finura, que vai
distender, complicar e destrocar a estrutura nunpoade textura, mas sempre alerta ao rigor
construtivo, ou seja, sem nunca escapar as leggsadfalade estrutural (pelo menos em teoria).
O projeto de Leminski, por seu turno, é de se apraxdo descuido e do resgate subjetivo da
linguagem da poesia marginal, tendo o rigor corsteetomo uma espécie de base intrinseca,
incorporada a pratica poética como conquista pegntan mas ndo predominante e nao
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necessariamente explicita: “koncretismus esta &,memoria, ela, a memoria, € pan-

menmaonica, nada é esquecido, tudo consta, mas ymmuito mais tanta coisa g nada tem

q ver” (EMD, p. 109) — uma espécie de incorporag@uperacdo da tradicdo que lembra a
teoria do nacionalismo implicito de Machado de éssiseu argumento de que para ser um
escritor brasileiro ndo € preciso, necessariamemétar de tematicas exclusivamente

nacionais, o que revelaria néo a brasilidade datesanas apenas sua imaturidade.

Trata-se, novamente e em outros termos, da tearjotbroca de Leminksi,
hibridismo das aguas (de linguagem) desleixadadsodiedas, coloquiais e subjetivas da
marginalia e da tropicalia, com as aguas rigoros&sias, inventivas e objetivas do
concretismo. Projeto que fica claro na torcida @etadorismo do time de varzea contra 0s

profissionais:

quero a vitéria
do time de varzea

valente
covarde

a derrota
do campeéo

5X0
em seu préprio chao

circo

dentro

do pao
(CR, p. 830)

Pao e circo para as massas. Uma interpretacadov@lossipdo necessario da poesia séria
recheado com a gratuidade e 0 gozo da poesia paglasa e pouco informada da marginalia.
O que estamos verificando, no entanto, é que, @ié&ma do hibridismo da
pororoca, dos sujeitos e objetos, dos caprichger(iormal) e relaxos (descuido formal),
expressdo de conteudo e construcao de linguagesgjaupara além do projeto pensado de
Leminski, Metaformosedesenvolve um outro plano de composicdo, quezdegplara fora
destas oposi¢cdes e misturas. Tais oposi¢cOes sao goenvariacées da presenca (formas do
ser, da estrutura, do sujeito, da sociedade) edeplara fora delas implica na criacdo de uma
possibilidade textual na qual o texto, como rastrcomo desejo, ndo gravita em torno de
centralidades formais nem se absorve em algum abdgnsentido. Neste outro plano o
projeto (ndo pensado com clareza em seus textesivefs — mas executa-lo ja ndo é pensa-
lo?) de Leminski (e de Gullar) se tece como texiatigo, que ao mesmo tempo pensa e faz

sua poética. Texto ou textura que se tece como mamid imanente (circulacdes e
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proliferacdes) de fluxos. Movimento que n&o parenmonto nem se regula por um centro,

gue néo se constitui como gravitagao sistémica.

63. Um paragrafo

“O erro, do qual é preciso preservar-se, é o dedi#ar numa espécie
de ordem légica nessa enfiada, nessas passaggassformacoes.”
Deleuze e Guattari

Vamos tentar ler um paragrafo MetaformoseA escolha se fez um tanto ao
acaso, talvez por uma questdo de gosto. Dividiresstie item em subitens, cada qual
analisando um trecho do paragrafo. Estes trecmoiséia foram definidos por recortes cujos
critérios sao flutuantes: o corte se da numa muwddagssunto ou de ritmo, mas sem rigidez.
O objetivo é prolongar e aprofundar o trabalho ileiss 45 e 46, que pretendiam tratar da
forma (e do sentido da forma) do texto. Aprofund&ui, tem menos o sentido de sondar as
profundezas dos conteldos ou das estruturas dm glee se aproximar do texto como o
bidlogo se aproxima de uma amostra com o microscdpata-se de esquadrinhar e mapear
um fragmento do texto, a fim de ver como ele sepmita em suas micro-texturas. Um
procedimento critico proximo ao que Roland Bart{i92) fez emS/Z mas numa escala
menos ambiciosa. Um procedimento normal, enfimpdise de poesia, mas que se torna
muitas vezes inviavel na prosa, por sua naturezéemsao.

Até agora temos interpeladdetaformosequase sempre pela via da negativa,
numa espécie de ‘critica da razéo textual’ — r&sda modernista e concretista. O conceito de
rastro em Derrida, de fato, nos ajuda muito no @gier da negacao, pois efetivamente “o
rastrondo € nadando € um ente, excede a quesidgue ée eventualmente a possibilita”
[grifos do autor] (DERRIDA, 1973, p. 92). Se bermre@m se tratando de Derrida € preciso
ter cuidado ao falar em negativo e positivo, ja ge® pensamento visa liquidar (ou
vislumbrar a possibilidade de liquidacdo) destelision®, entre outros. Em que pese a
ressalva, o que pretendemos agora é tentar aprearmlwa ndo tanto como a negacgdo da
presenca e de suas poéticas, mas como afirmac@oeodonento (do texto, do rastro, do

desejo) para fora da presenca em si.

63.1.
Antes, facamos duas observacdes. Primeira, o péoade Metaformoseque
vamos analisar e 0 que o antecede imediatamente (MBD-32) funcionam, em certos

momentos, de modo espelhar, reduplicando os temagououtro. Por isto serd necessaria a
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referéncia a este paragrafo antecedente. Seguondipngo de toda obra os assuntos se
sucedem em ondas, ou seja, se comportam comotEwasicas descontinuas, que emergem
e submergem num dado momento (ou movimento) dm teata reaparecerem em outro
momento posterior, as vezes numa perspectiva ditee emaranhados em outros assuntos.
Por conta desta fluxdo em ondas do texto, ao [mragrafo em questédo iremos referenciar
outros trechos diletaformosde até mesmo de outras obras de Leminski) conuais gle se
comunica tacitamente. Afinal, fazer o texto fazemtglo (ou desvendar-lhe o sentido, numa
perspectiva mais tradicional) a partir de suasnta#& e poténcias de sentido € o motivo
principal da leitura critica.

Eis todo o paragrafo:

O Pai é arbitrario, todas as mudancas sdo arb#raNao ha légica que reja a
transformacao de lo em novilha, desta superficiégl® nas aparéncias do meu rosto,
por onde passa a nau dos Argonautas em direcatgaid) em busca da pele de um
carneiro toda feita de fios de ouro. Transforma-semador na coisa amada, amar é
ficar fora de si, por um tempo, e, depois, voltartro. Se eu pudesse escolher ser
outra coisa que ndo Narciso, em que me transfaafayarciso, Narciso, Narciso.
Feliz o amor de Pigmalido por sua estatua Gala#diadite, comovida, deu vida a
Galatéia, a mulher que incendiou de amores seuiprépador, Prometeu amou tanto
a humanidade que criou que, por roubar-lhe o fogoc€l, penou encadeado no
Céaucaso, onde o abutre lhe bica o figado, num twomgem fim. Tudo isso nesta
fonte, e mais. Amar é sempre mais. Quem os deus#em enlouquecer, jogam-lhe
um espelho na frente da cara, desejo de Pigmatidigetado em marmore. Zeus,
penalizado do escultor, transformou-o em nuvemhdea Todo ano, no dia da festa
de Afrodite Calipigia, a de belas nadegas, uma mupassa sobre a estatua de
Galatéia e a lava de chuva. Letras de Cadmo, dafge®ragdo, sementes de
guerreiros, a letra é a morte da memaria, olhavddusa no havido, havendo e por
haver. Como é que se chamam aqueles que amam laudoam a angustia e sempre
dirigem o coracdo para a infelicidade e a desgr&ta® estar errado pode ser o
certo? Certo, errado, quem determina? O errdbnee peda metamorfose, a vontade
dos deuses, que poderes tem nossa vontade, queaaeapenas quer ficar em sua
forma ou estado? Estava escrito, alguém escrelgaiéra mudou a frase, bendito seja
seu santo nome. Aguas de sangue, aguas de vinh@igusio! por que ndo bebo
toda esta fonte num gole s6? Ave, Pandora, maenddsis, abre tua caixa-buceta, e
deixa que todos os males se exalem, sO figue ndofenesperanca, calcanhar de
Aquiles onde doi ser semi-deus. Esta fonte é unotesde mitos, merda feita de
sangue, sangue feito de porra, donde vem tantaa,fdgrmas de formas se
transformando em novas formas? (MT, p.32-33)

63.2.

O Pai é arbitrario, todas as mudancas séo arbicdxido ha logica que reja a
transformacao de lo em novilha, desta superficiégl® nas aparéncias do meu rosto,
por onde passa a nau dos Argonautas em direcatgaida) em busca da pele de um
carneiro toda feita de fios de ouro.

A fabula de lo foi contada no paragrafo antecederdgora é novamente referida. Estamos,
aqui, do plano discursivo das digressdes, no quar@dor comenta a fabula. A auséncia de
uma légica que reja as transformacgdes narrativpBcam numa mudanca sem lei, sem ponto

de parada. Dizer que “o Pai é arbitrario”, nessoceemete a um Ser que transforma o mundo
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simbdlico (textual) a seu capricho. Mas pode remimbém ao arbitrario como principio

que rege oproprio Pai: o Pai @ arbitrario ou, por outras palavras, ndo ha Pai, pois a
arbitrariedade ndo concerne a origem. Esta seguatefaretacdo, que inverte a primeira, ndo
pode ser feita a partir deste trecho apenas, masudecorrelagdo com outros trechos
digressivos da obra, os quais afirmam insistentean@rauséncia de um principio ou lei que

discipline o efervescente movimento das fabulas:

Durante muitos anos, Herddoto buscou, entre misiate povos, uma fabula que,
como o imd, fosse o centro e a raiz de todas. Mdakalas ndo tém centro, elas se
expandem em todas as diregdes, entropicas, auttendo-se, alimentando-se do
cadaver putrefato das fabulas ja esquecidas.. (M24)

Por um momento... Ndo, ndo ha lugar para sonharucoanfabula que seja a soma de
todas as féabulas, a Fabula total, a fabula univeffébulas sdo sabias. N&do ha
nenhuma fabula sobre isso. (MT, p. 24)

[...] que coisas querem dizer essas histériasgarddios do lembrado e do esquecido?
Aterra pensar que nao sao historias, ndo sédo poasde um sentido recéndito. (MT,
p. 31-32)

Que significam fabulas além do prazer de fabulst®?, (p. 32)

Fabulas ndo séo parabolas, nenhum sentido ocudta fabula é feita de luz. Moral da
historia, historias sédo amorais. (MT, p. 34)

A transformacé&o de lo em novilha se encadeia comi@danca das aguas da fonte no rosto de
Narciso. Ha, aqui, uma interpenetracdo dos planssuigivos. A partir dai o plano da
narrativa principal, que tem Narciso como temangedado no plano digressivo (“desta
superficie de agua nas aparéncias do meu rostojpgando uma confusédo de planos e até
mesmo da voz narrativa. Em que plano discursivaness? No da digressao ou da narrativa
principal? Quem fala? Narciso em monologo o ouatkmr onisciente? Esta confusédo nédo é
incomum e emergira em muitos momentosMigtaformose A separacdo entre os planos
discursivos que propusemos €, de certa forma, i@@mstexto, para fins de interpretacéo. O
plano da narrativa principal ndo apenas pde Namisaena, mas também seu pensamento
gue, muitas vezes, se mistura inextricavelmente @ormpensamento de um ‘narrador’
onisciente. Trata-se de uma estratégia feliz, BNi@aciso ndo seria, por metafora, o espirito
humano? E a menos que se acredite numa narragjkedsa nenhum pensamento escaparia da
esfera vaga deste espirito humano. Esta interpedetrentre voz de Narciso e o pensamento
de um narrador onisciente marca os limites do oltiseu lugar de enunciagdo é o mesmo que
o de Narciso, prisioneiro do movimento fabular, §uedo rastro. Por mais que o pensamento
provoque a ilusdo do afastamento objetivo, tornasela voz de um ser contemplativo, na
verdade ele esta fundado, desde sempre, na poamdgiela remessa significante que € o

rastro.
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Em todo caso, o enxerto do plano de Narciso naligaessdo provoca um
encadeamento frasal que leva & comparagdo: naogiea Ina transformacédo de lo, assim
como ndo ha légica na transformagdo da agua emisdatda uma recuperagdo da cena
original do primeiro paragrafo ddetaformose na qual Narciso emerge como consciéncia
(rosto) iluséria. Esta comparacdo equipara as d@asformacdes, lancado o evento da
emergéncia de Narciso (do humano) no mesmo cawdahettamorfoses fabulares. O ser
humano (ou o ser subjetivo) aparece como uma fabuatais na rede fabular. A emergéncia
do ser, em meio ao movimento do rastro, em meeda da escritura, € um acontecimento
arbitrario entre outros e ndo um evento fundadarsrginario.

Na continuacgdo, a referéncia a aventura dos Argasajue passam pela fonte
ou pelo rosto/espirito de Narciso (em todo casdariso que interessa é dado pela relacao
entre a fonte e rosto), numa aproximacdo da bumsicaldr de Narciso com as missdes
durissimas e quase impossiveis dos herois navegdNigamente, o texto evoca o inicio de
Metaformosgque compara “esta lenda” com os trabalhos déoSisHércules (MT, p. 15).
Como observamos no item 45 as fabulas as duieiaformosalesenvolve com mais demora
e detalhes sdo as de Teseu e o Minotauro; Persetedusa; Edipo e os trabalhos de
Hércules. E mais a historia de Herodoto, o contatbohistérias. HA um aparente vinculo
entre a busca de Narciso pelo sentido e as aventwase impossiveis dos herdis, que
também querem, a sua maneira, dar sentido ao mtigles pds ordem no mundo, Hércules
pos ordem na vida” (MT, p. 29). A fabula de Her@dadforca este vinculo entre as tarefas de
Narciso e as dos herodis: a vida do historiadoréada como uma busca fracassada do sentido
final das fabulas, na forma da ‘fabula total’. ts#o final que Narciso e Herdédoto desejam
(desejo de ser) em vao € uma espécie de talismiy ém velocino de ouro atras do qual os

Argonautas se aventuram na perigosa e distanteiidalq

63.3.

Transforma-se o amador na coisa amada, amar éffirde si, por um tempo, e,
depois, voltar, outro. Se eu pudesse escolheruts coisa que ndo Narciso, em que
me transformaria? Narciso, Narciso, Narciso.

A transformagé&o ainda € o tema, mas trata-se, adereomo ela se relaciona
com o amor: trata-se do movimento do desejo naftvtemacdo. Afinal, o tema de Narciso,
seja interpretado como amor proprio subjetivo oma@anetafora do advento do espirito
humano, € uma questdo de amor. Mas a fabula dasblaréo € necessariamente sobre a
transformacdo, a metamorfose, se bem que na fabulpersonagem se transforma

simbolicamente em flor, apds sua morte e, de modis sutil, quando ele se defronta com
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seu rosto na agua da fonte sua vida (e sua peaksgpedeé mundo) se transforma
completamente. Mas este foco no problema da tranafg@io € uma decisdo de Leminski, que
ele antecipa no “Quase ser é melhor que ser”: fies@® metamorfoses: essas as matérias-
primas com que trabalha o tdo estavel e instapétimshumano.” (MT, p. 69). Para o autor o

problema grego por exceléncia e, por derivacadental, € o da transformacao:

A filosofia de Aristételes esta toda voltada pagsotver o grande problema
do pensamento grego: o do movimento. O problemauwtianca e da transformacéo.
Como uma coisa deixa de ser ela paras#a cois& [grifo do autor] (MT. p. 68)

Na fabula de Narciso, Leminski encontrou, prontaetafora metafisica do
espirito humano, sobreposta por sua interpretagé@ema que a vincula a subjetividade:
consciéncia de si como ser e como sujeito. O camiesto do humano sempre foi um tema
caro a Leminski, cuja poética é também uma espécantropologia: a obsessao por tempos e
culturas distantes, pela historia, por teoriasliz@ates como o estruturalismo, por linguas
antigas, pela filosofia, mitologia e religiosidafentre pensada e praticada), sdo sintomas
deste pendor pelo conhecimento total, espécie décampor uma cosmogonia cultural. Em
Metaformosde certamente em muitos momentos de sua obrag@stecimento do humano,
no entanto, vem sob a clave do movimento e sugaelproblematica com a permanéncia. A
obsessdo por esta relacdo talvez seja mesmo gregalental, mas ela € sobretudo um
problema do Ocidente a partir do século XIX, quamdpensamento da metafisica (que
resolvia a questéo pela primazia da permanénciagca a ser posto em questado e mais ainda
um problema da segunda metade do século XX, man@ntque este questionamento se
torna mais agudo. O pensamento de Deleuze & Guaterrida, a que temos nos referido,
se propfe claramente como filosofia ndo metafisica, se resolve no e pelo movimento
imanente. O que estamos tentando mostrar € queplamm poético, esta primazia do
movimento se realiza também mmoema sujoe em Metaformose ndo se trata mais do
movimento do ser ou de uma permanéncia que sefdraras na superficie, mas do
movimento absoluto como ‘principio originario’, concondicdo mesma da emergéncia do
ser, ou melhor, do desejo de ser. O movimento atwsolu transformagao intransitiva tem,
portanto, 0 seu regime proprio de desejo, do quear@ uma manifestacdo possivel: “O ser,
esse sonho das metamorfoses” (MT, p. 19).

A transformacdo, mais que ter um regime de desgcse efetua por meio
deste. Mais ainda, amar e transformar praticamsnegiuivalem: “amar é ficar fora de si, por
um tempo, e, depois, voltar, outro.” O fora dewiathor remete a exterioridade do si mesmo
(normalidade, intimidade, previsibilidade) e aons®/transporte amoroso do qual ndo se

sai/retorna imune: a volta a si se revela comoggess ao outro, como transformacao. O
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movimento do amor se constitui como o movimentaagiro, que remete a diferenca e ao
espacamento de si e ndo a identidade ou unidasierdo

Mas o trecho parece encerrar um paradoxo, poi®rnodn que se segue 0 que
se afirma é a identidade: “Se eu pudesse esc@heuga coisa que nao Narciso, em que me
transformaria? Narciso, Narciso, Narciso”. De faNgrciso € prisioneiro de sua propria
imagem. No entanto, esta se trata, como vimosyrdestiexo, da ma consciéncia que néo é a
do préprio e sim a do simulacro: a prisdo amorasaNdrciso € um jogo de espelhos, um
labirinto no qual as miriades de caminimE@ecemo mesmo, uma profusdo de ecos que
repetem, masao sdoa voz de origem. Tomada em relagcdo ao restantebida (em seu
contexto textual) esta afirmacdo da identidade c&minimo, irbnica. Assim, o que ela
exprime é a impossibilidade da presenca em sig@isianamento nos labirintos do engodo e
do simulacro (ecos, reflexos, ma consciécnia, esoamnto).

Ainda assim, de alguma forma a presenca em si panex nesta tripla
repeticdo do nome de Narciso. E se exprime enfadoée, pois a Unica coisa em que Narciso
pode se transformar em € si mesmo. Mas este ‘snpiede Narciso é desde sempre um
espacamento (um fora) de si. Entdo, se a presencsi se expressa aqui, ndo € como a
substancia ou origem ao fundo de toda a circulalgidoransformacdes, mas como desejo
(impossivel) de permanéncia que emerge desta ag@olcomo repeticdo, como eco. Nao se
trata, portanto, de afirmar o mesmo (o ser) conawiidvel, mas de assinalar que, de sua
impossibilidade, ele é necessariamente desejadbsessao pela repeticdo e o simulacro ndo
€ um desejo de permanéncia e origem? A transfoonagino movimento absoluto, € o
préprio movimento do desejo, é a propria ‘substirdd amor: “amar é ficar fora de si, por
um tempo, e, depois, voltar, outro”. Mas tal mowuitoepode também desejar a sua negacao
paradoxal, ou seja, pode desejar (amar) a fixidelibido, que sé se mantém viva como
circulacdo incessante, como interminavel cadeiainhlacros, deseja o impossivel: a vida
como permanéncia de si. E investe sua poténcia,naijireza é a transformacao, no ser e sua

imobilidade.

63.4.

Feliz o amor de Pigmalido por sua estatua Galatdradite, comovida, deu vida a

Galatéia, a mulher que incendiou de amores seuiprépador, Prometeu amou tanto
a humanidade que criou que, por roubar-lhe o fogoc€l, penou encadeado no
Céaucaso, onde o abutre lhe bica o figado, num twomgem fim. Tudo isso nesta
fonte, e mais. Amar é sempre mais. Quem os deus#em enlouquecer, jogam-lhe
um espelho na frente da cara, desejo de Pigmabagetado em marmore. Zeus,
penalizado do escultor, transformou-o em nuvemhdea Todo ano, no dia da festa
de Afrodite Calipigia, a de belas naddegas, uma mupassa sobre a estatua de
Galatéia e a lava de chuva.
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Ha uma mudanca no plano discursivo, que passa@das fabulas: a historia
de Pigmalido e Galatéia entrecortada pelo mitordenBteu. Mas ha uma breve intromissao
do plano discursivo da narrativa principal (em sosb com o da digressao): € quando
Narciso parece tomar a voz para situar o lugarf@alaglas (“nesta fonte”) e pensar sobre o
sentido do amor (“amar € sempre mais”). Este piowto textual é extensivel a todo o
paragrafo e, em ultima instancia, a tddetaformose Vamos tentar entendé-lo com mais
vagar. No plano discursivo das fabulas elas sedsmtede enfiada, num encadeamento
vertiginoso e irregular, algumas citadas de passagetras de forma mais demorada. Apenas
neste paragrafo ha referéncia as histérias derggrautas, Pigmalido e Galatéia, Prometeu,
Cadmo e Pandora. E em meio a esta enfiada de $dbéulautra, de planos discursivos que se
intercortam e se contaminam sem cessar (além darcovacdo entre a narrativa principal e a
digressao, ndo esquecamos que ha um plano diszuirsoo que impregna o texto em sua
totalidade). E por estes processos irregularesnfiadas, intercortes e contaminacées entre
planos e no interior de cada plano discursivo (ralida em que seja possivel haver tal
interioridade) que o texto ddetaformosese compde. Tal como rfdoema sujptrata-se de
uma composic¢ao por acumulacéo e proliferacdo. Qyamd outro momento, o texto afirma o
carater entropico de sua mateéria, que sdo as fbula

Mas as fabulas nédo tém centro, elas se expandetodas as direcbes, entropicas,

auto-proliferando-se, alimentando-se do cadaverefaib das fabulas ja esquecidas.
(MT, p. 24)

tal afirmacéo da escritura fabular (no sentido era BPerrida da ao conceito de escritura,
refrataria tanto as estruturas formais quanto aodteudo — ser, sujeito, sociedade) aplica-se
também a tessitura ddetaformosgobra tecida no mesmo regime proliferativo e plqree

ela acusa em sua matéria tematica, as fabulad.poiéo que a obra de Leminski parece se
inscrever como fabula a mais — “Esta lenda é agéér Sisifo [...]” (MT, p. 15) — no
movimento absoluto da escritura fabular. Nao da trais, entédo, de simplesmente tematizar
as fabulas, mas de fabular em meio a sua escritarag tornar mais um rastro fabular, uma
remessa significante a mais. Isto ndo quer dizerlggminski deseje o contexto da Grécia
antiga e se torne ou aspire se tornar um poetaatidarle grega ou que tenha uma nostalgia
classica que o impele a re-mitificar o mundo. Camno Gullar, ndo se trata de um retorno
nostalgico a origem. Trata-se, antes de reconhexéecido fabular grego a proliferagéo e o
movimento absoluto (a escritura, o rastro) qualé todo o espirito humano, independente do
meio de inscricao (fala ou escrita) e da épocauad esta se concretiza. Por outras palavras,

trata-se de dizer que o permanente e universatages pela metafisica do espirito humano,
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sao, na verdade (ou na origem), constituitlEsde a baspelo esquecimento (transformacéo)
e pelo acontecimento (singularidade).

Apenas por este universalismo rasurado, que estepddicularismo (tal qual
um movimento de particulas) de um confim a outreesioirito humano é que se pode dizer
gue Metaformosdabula em meio a escritura fabular da Grécia apagagindo, assim, uma
dimensado cdsmica que abarca toda a cultura (o lm)nesamo escritura milenar, na qual tanto
0S gregos quanto o mundo contemporaneo estao isnédsa, se ndo ha origem de fato, é
preciso dizer que a escritura fabular grega tamjgéfambulava em meio a escritura geral que
constitui 0 que chamamos espirito humano. Masn&toé dito quando se diz que “as fabulas
nao tém centro” e “se expandem em todas as dir&c@emundo grego nao era e nem tinha a
chave para o centro (origem ou lei) das fabulaga oatureza, desde sempre, é a do
movimento absoluto do rastro. Da mesma forma gBeema sujcse inscreve como desejo
textual em meio ao desejo da existénMataformose a inscricdo de um desejo textual em
meio ao desejo geral da escritura. Talvez a irderige Leminski, de texto sobre texto
(escritura sobre escritura), seja taxada de mevabista, enquanto a de Gullar, de texto sobre
existéncia, o seja mais — independente do juizealte que se faca destas alternativas. Mas
numa pratica poética do movimento absoluto na asigentralidades e as polaridades perdem
seu sentido tradicional (pacifico), sera possiypelrdexto e existéncia de forma substancial?
N&o flagramos em ambas as obras um desejo detéxtere existéncia imbricarem-se um no
outro? Nao em proveito de uma verdade de fundourda realidade concebida como
presenca, seja o ser, o sujeito, a sociedade owesimadura formal, mas como afirmacéao da
realidade como movimento absoluto, na qual a pgasérapenas uma de suas possibilidades
— um de seus desejos enfim.

As fabulas de Pigmalido e Prometeu sdo encadeadsexjiiéncia do mondlogo
de Narciso, quando ele pensa o seu aprisionamemioogo. E tanto no caso de Pigmalido
guanto no de Prometeu o foco da narrativa € o @mariador pela coisa criada. Na medida
em gue esta coisa mana no criador trata-se, portdetum amor narcisico: tanto quanto
Narciso, ambos amam tragicamente os produtos dér®aginacdo — e a imaginagao tem,
aqui, o sentido pejorativo de engodo. Trata-setaptw, da variagdo do mesmo tema. Mas
nesta variacdo ha a novidade de se destacar ercariativo da imaginagdo (do simulacro),
vinculando a criacdo a alteridade e ao amor. Est® énovimento do desejo para fora de si
(cf. o subitem 62.1.) e, como tal, é a criacdo meoutro, a tal ponto que este outro passa a
ditar o movimento do desejo e aprisiona o propriador: o derivado, o simulacro, a iluséo
ou imaginacao passa a ter mais forca que a origgranto de subjuga-la. Na medida em que

Pigmalido e Prometeu se vinculam a Narciso e esteta o espirito humano, podemos dizer
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que estas fabulas remetem a cultura (no sentidopabgico do termo) como obra da
imaginagcdo humana da qual os homens ndo podenestpar. E a cultura, o imaginario e o
imaginavel do espirito humano, ndo é o0 que temasordmado escritura? Criatura
indiscernivel da figura do criador, a escrituradgramos dizejogo de espelhogom
Leminski oumatéria-fogocom Gullar) ndo comporta a oposicéo entre paihe fibrigem e
derivacdo. Dai 0 amor em questdo ndo se deixazireglum amor paternal de uma instancia
superior a uma inferior. O amor circula incontrelde desconhece hierarquias na escritura.
Séao Galatéia e a humanidade (as criaturas, osaimos| as derivacdes imperfeitas) que tém
o irresistivel poder da seducdo que arrasta Pigma&iPrometeu para a vertigem do amor.
Assim como é a escritura fabular que arrasta Namésa a perdicdo e a morte. A forca do
desejo mana do simulacro que subjuga a origem as poténcias, que sdo as do

descentramento, do engodo e da pluralidade.

63.5.

Letras de Cadmo, dentes de Dragdo, sementes deciguer a letra € a morte da
memoria, olhar de Medusa no havido, havendo e aaarh

O trecho faz referéncia ao mito de Cadmo. Novameatam didlogo com o

paragrafo anterior no qual a historia € contadansgda de forma mais detida:

Que é um eco sendo a transformacao de uma voz dma, p® eternamente
idéntico a si mesmo, como fazem as letras do atfabeventadas por aquele Cadmo,
filho de Agenor, rei da Fenicia, e da rainha Talsé® (MT, p. 31)

Ha uma oposicao entre a escrita e a vida, entt@ éememoria, em desfavor
das primeiras que sdo a morte (olhar da MedussHfigatdo) das segundas. A escrita e, em
consequéncia, toda idéia de derivacdo (espelhiwora&scritura) € concebida como paralisia
da vida, numa espécie de nostalgia de um mundo, minda nao corrompido pela
proliferacdo de simulacros: Narciso antes da fontstalgia de um tempo em que o0 ser
(memdria) e a voz coincidiam.

Mas ha um paradoxo aqui: a coincidéncia entre cesez é exaltada como
vida, mas a identidade absoluta entre forma (vozndo (ser) também ndo consiste numa
paralisia, numa morte? O que se acusava no jogsilhos (na escritura) da fonte ndo era
exatamente a sua extrema mobilidade que ndo savdeaigduzir ao ser? Agora se invertem 0s
termos e a escrita € acusada de paralisar a vatag mmemoria (petrificagdo da vida) e se
louva a unidade entre a voz e 0 ser como manifstdg vida. Mas este € o paradoxo de toda
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a metafisica: a vida € a mobilidade e o ser éradimbdriamente, a imobilidade que € vida. O
trecho fala pela voz da metafisica, deixando fadde os seus paradoxos.

Outro registro a ser feito: ao de se deixar fakda woz da metafisica, ndo ha
como nao reputar a este trecho a expressao de enaanostalgia da origem. Fala aqui uma

inequivoca vontade de ser, voz raraMataformose

63.6.

Como é que se chamam aqueles que amam a dor, basaagydstia e sempre dirigem
0 coracgdo para a infelicidade e a desgraca? Vaaé ersado pode ser o certo? Certo,
errado, quem determina? O errdneo pode ser a mdtmmpa vontade dos deuses,
gue poderes tem nossa vontade, que pode quem apagraicar em sua forma ou

estado?

O erro (masoquista) de Pigmalido, Prometeu e Nari® amor impossivel
pelo simulacro, por uma criagdo que ndo é uma pgcaséva, mas que se deseja como tal. O
amor s poderia transitar entre as presencas eareme a presenca e seu simulacro: este
ainda é o discurso da metafisica. Mas tal discarsolocado em questdo logo em seguida:
“Vocé estar errado pode ser o certo? Certo, errqdem determina?”. Neste trecho (bem
como no anterior) o texto avanca por paradoxove&sdes em que a ordem do ser se afirma
e se contraria sucessivamente.

A inversdo se completa na ultima pergunta que \@nolerro a metamorfose e
esta a vontade dos deuses, num encadeamento geeal@atiscurso metafisico e acaba por
afirmar o seu contrario: que o erro de Pigmalidonfeteu e Narciso, de amar o simulacro (se
deixar arrastarem pela escritura) ndo petrifica ida,vmas a coloca em movimento
(metamorfose) e € o fundamento da propria vidat@dedos deuses: o divino consagrando o
movimento que pde em cheque o ser, e 0 propricnaie@m consequéncia). Ao fim, a
pergunta/resposta que afirma a impoténcia petnfiecalo desejo de ser ante o furor da
alteridade. Nao é mais o simulacro e suas metagesfque petrificam a vida. A medusa (o
poder da morte) esta nos olhos do ser: “que podencapenas quer ficar em sua forma ou
estado?”.

Se ha alguma possibilidade de aproximac¢éo da lgegunaleMetaformosecom
0 Barroco ndo é pela vertente cultista deste, cénmw caso dasalédxias Leminski ndo
recorre a rebuscamentos e preciosismos lexicasiraticos, nem a erudicdo minuciosa e
poliglota de Haroldo de Campos. Por outro ladoexdat joga com paradoxos, inversdes e
desditos, promovendo uma complicacdo do pensantgrgcse precipita numa linguagem
semelhante ao que costumamos chamar de Barroceptmta. Semelhante mas nédo analoga,

pois a complexidade de pensamento ndo se fia parranionalidade subjacente (de fundo)
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que ordenaria o caos das vagas digressivas questean o texto. A esquizofrenia e o caos
do pensamento que emerge Eietaformosando sao superficiais, mas concernentes a todas as
suas dimensfes, assim como a proliferacdo de b8k bem que sob este aspecto, de
anulacao das diferencas entre o fundo e a sugeréicire o inteligivel e o sensivel, o texto ja
se aproxima do Barroco cultista. Mas por que fatemo fazem os concretistas e sua
descendéncia, em Barroco, quando se trata de um ¢exntemporaneo? Talvez por mero
didatismo, para fins comparativos, pois se eMetaformosee o Barroco ha, sem duvida,
linhas convergentes (mas nao haveria também carféssicos da antiguidade?), ha também
direcBes inconciliaveis: o mais sensitivo ou goragodos barrocos talvez ndo vislumbrasse a

origem como rastro.

63.7.

Estava escrito, alguém escreveu, alguém mudowse, foendito seja seu santo nome.

A escrita se move e seu movimento é abencoadm éamtigente da mudanca,
vida da escrita. Mas a escrita, aqui, pode sermetafora da vida, a escrita da vida: a linha
das parcas, o destino tragado e nédo a grafia. Hmdaso trata-se de uma inscricdo, de uma
escritura grafada ou gravada em algum corpo: péidra, céu, natureza, espirito etc. A
escrita (o rastro escritural), entdo, ndo € a ig@atla vida. Ao contrario, a escrita €
‘essencialmente’ disseminacdo, mutacdo, mudanemissao significante. Ela vive por meio
da interpretacdo, pela leitura de um alguém quessaciamente vai mudar a frase, tornando-
se um agente da mudanca. O trecho remete a outreento do texto, no qual se pensa a
mutacéo da escritura fabular:

E quem conta um conto, sempre acrescenta um pontodetalhe novo, uma
articulagéo imprevista, uma aproximacédo com odtrhslas. Por um momento... Nao,

ndo ha lugar para sonhar com uma fabula que ssama de todas as fabulas, a
Fabula total, a fabula universo (MT, p. 24)

Mutagdo imprevista que se contrapde a Fabula dotalonho estruturalista e que consistiria
na parada do movimento ou na descoberta de suasantes (lei ou previsibilidade do
movimento). A Fabula total seria o Centro, o Sentml o Ser (ou qualquer outra
denominacdo da presenca em si) de todas as falmasjnda, de todo o movimento
escritural. Seria 0 ser do espirito humano. E tamlaémaldicdo da Medusa: o sentido
permanente é a paralisia da vida.

Esta ambigilidade de ‘estava escrito’, referinda-sela (presenca) e a escrita
(escritura), faz com que ambas se interpenetremrrer-se indiscerniveis: o desejo que

move a vida é também o da escritura. A indiscdiddde apaga a oposi¢cdo entre vida e
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escritura fabular, entre existéncia concreta e mwhbdlico, ou ainda, entre o sensivel e 0
inteligivel. Matéria e espirito se inscrevem conesgjo, como circulagdo amorosa, mas nao
sob o regime da presenca e sim do espelho e ddamaracao incessante: amor em fuga de

Narciso, Prometeu e Pigmalido.

63.8.

Aguas de sangue, aguas de vinho, por Dionisiofpernio bebo toda esta fonte num
gole s6?

A primeira pessoa se afirma novamente aumentandenséo afetiva. A
identificacdo das 4guas da fonte com o sangueipho,vseguida da evocagdo de Dionisio,
remete ao poema “Dionisios Ares Afrodite” (EE, B):4

aos deuses mais cruéis
juventude eterna

eles nos dé&o de beber
na mesma taga
o vinho, 0 sangue e 0 esperma

As aguas da fonte, tal como a bebida da taca,g#a as fluxos arrebatadores do sofrimento
(Ares: deus da guerra e da morte) e da embriagi@njnios dos Deuses instintivos —
algumas linhas a frente havera referéncia ao esp&mem consequéncia, a Afrodite,
completando o didlogo com o poema. O aumento dddeafetiva e a identificacdo das aguas
com os fluxos de desejo mais instintivos e corgofanléncia, amor, embriaguez) reforcam a
sobreposicao entre a circulacdo da fonte (que @ sindulacro) e o movimento da vida. A
natureza da vida e da escritura € a do desejoxmingao infinita do desejo. A vontade de
Narciso, de beber toda a fonte num Unico gole &aldssede infinita de Tantalo?) é o desejo
de por fim ao sofrimento que o aprisionamento asmwia fonte provoca. Matar a sede, no
entanto, seria parar o movimento do desejo, semarge. De fato, ao fim do livro, “Narciso

morre de sede [a morte ainda nao cessa o desdjel@o sua imagem”. (MT, p. 39).

63.9.

Ave, Pandora, mde dos mortais, abre tua caixa-bueedeixa que todos os males se
exalem, s6 fique no fundo a esperanca, calcanhagdies onde doi ser semi-deus.

A fonte é a caixa de Pandora que libera os malesndodo, huma nova
referéncia & queda, ja aludida no inicioMietaformoseEva, Pandora e Narciso sdo agentes
do pecado e do movimento. Provocam a mudanca fuertaimque separa o homem da
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divindade e da natureza e o lanca na mortalidade sofrimento. Mas o quiletaformose
coloca em permanente cheque é a idade do ouro eogen (unidade, pureza) perdida com

0 gesto de abertura da “caixa-buceta”. Gesto deuabe(de espacamento) com conotagdes
sexuais: signo do movimento do desejo e da repémdfmortalidade) humana. Signo,
portanto, da perversao: o desejo € perversao @estaca a queda do homem. Mas a vida so
se move (sO é vida) por esta perfidia do rastrasseSimove como precariedade, como evento
qgue vai, necessariamente, findar, mesmo que sejedesecternidade. Uma possivel
interpretacdo da referéncia ao calcanhar de Aqualésrca e o saber dos deuses que este (e
Narciso) possui conotaria a vontade ou idéia/vibiemda eternidade, enquanto que sua

fragilidade seria, como se sabe, a mortalidade.

63.10.
Esta fonte € um esgoto de mitos, merda feita dgusarsangue feito de porra, donde
vem tanta forca, formas de formas se transformandaovas formas?
O fim do paragrafo se distancia mais da prosa eisgma forte marcagéo
ritmica:

Esta fonte € um esgoto de mitos,
merda feita de sangue,

sangue feito de porra,

donde vem tanta forca,

formas de formas

se transformando

em novas formas?

O primeiro ‘quarteto’, com o primeiro ‘verso’ devesilabas e os demais de seis, se organiza
num ritmo ternério, que por sua natureza € envtdvenmusical, proporcionando ao leitor
uma espécie de enleio sonoro. Este é reforcads pelsstantes aliteracdes ou repeticdes de
todo o trecho: fonte/feita/feito, mitos/merda, samgorca/formas/transformando. Tal recurso
aliterativo proporciona uma retomada sonora cotestgne ao se entrecruzar com a forte
marcacao ritmica, a refor¢a. E 0s termos que sgaepou ‘se aliteram’ sdo exatamente 0s
nomes do fluxo (fonte/mitos/merda/sangue) e o0s ogerbda transformacgéo
(feita/feito/transformando), entremeados pelo teffiooca”, estrategicamente situado num
momento de pausa e mudanca de ritmo (que passandeid® a quaternario), rimando ainda
com ‘porra’ (fluxo) e ‘formas’, outra palavra semirdo trecho e da obra. ‘Formas’ € tanto o
agente quanto o paciente da transformacdao, jad&peassproprias formas que se transformam
em outras formas. S&o, portanto a ‘forca’ ou pa&ggram mesmo tempo originaria e derivada,
do fluxo. E as formas ja sdo, desde sempre ‘fohea®rmas’, remessa significante, ou seja,

nao se referem a um sentido ou estrutura de orijeata-se, portanto, de uma metafora
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analoga a outras duas que lemosMetaformosgas quais remetem ao sentido como rastro: a
dos espelhos que refletem espelhos e a do esquecirabsoluto da origem. A esséncia

(forca originaria) da fonte &, portanto, o simutacigno por exceléncia do inessencial, do

nao originario. As formas concebidas ao mesmo tetopw agente e paciente do movimento

implicam na auséncia de uma presenca (sentidogroriger ou estrutura) que explique ou

controle sua propria proliferacdo: a dissemina¢a® fdrmas é ja a poténcia que gera seu
préprio movimento imanente.

Se atentarmos para o trecho em toda a sua exterstds formas do ‘terceto’
final, que se transformam incessantemente, sao axplicacdo do movimento dos quatro
fluxos enumerados (mito, merda, sangue e porra) tréss primeiros ‘versos’. Trata-se,
portanto, de formas engendradas numa fluxdo, @ f®jmas fluidas, precarias e fugidias,
que remetem aos fluidos corporais. O fluxo esititlo mito é equiparado ou ‘rebaixado’ aos
fluidos materiais de merda, porra e sangue, indicesensivel, num movimento em que 0s
corpos espiritual e material sdo pensados/poetizadon mesmo plano inessencial. O
simulacro (formas de formas) desgarrado de todgewrie a fluxdo que desconhece as
esséncias juntam-se para formar a imagem da fentgi@ Narciso se vé. E sua identidade é
a propria impossibilidade da identidade: a tramséméo infinita e intransitiva das formas.
Esta poténcia da metamorfose é também a da vidappanitos (o espirito humano), a porra,
a merda e o sangue sado também fluxos vitais. A sédé, ou melhor, sé jorra (pois aqui se
trata menos de ser que devir) pela via sensivekdeescéncia: sua ‘esséncia’ € o que €&, por
natureza, inessencial.

Narciso esta enredado num amor pérfido, perverfdperversdo € o fascinio
pelo erro, pela excrescéncia, pelo que ndo é aasineligivel, pureza e permanéncia. O
mito (a escritura), fluxo virtual do espirito, aifa no mesmo nivel (no mesmo esgoto) dos
fluxos do corpo, signo do sensivel e da excresaé@mmo ndPoema sujpa questao para
Leminski € menos o ser do mito do que seu jorro ¢&vir ou circulacdo delirante), de como
ele flui e se imbrica com outros mitos e com ogpessdo corpo. A primazia do fluxo é o
privilégio do movimento, da transformacao incessaitt sentido, que solapa a metafisica da
presenca e instaura como ‘principio’ a escrituregnéncia do jorro fabular. O mito é merda
gue por sua vez € sangue que é porra. Os fluxosmouns nos outros e multiplicam a
poténcia do movimento e da transformacao: “dondwa temta forca, formas de formas se
transformando em novas formas?”. Forca da excrescén do simulacro (‘formas de
formas’), perfidia que ndo cessa de se dissemingorro delirante das fabulas é a propria

vida da escritura, que é, por sua vez, a vida deidta E do espirito humano que ele conota.
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Este trecho remete ainda a outro momentMdtaformoseno qual o fluxo de

mitos também se confunde com os de sangue e vomito:

Mito, rito, minto mundos, enquanto vomito trés deluses por segundo, a fonte € uma
poca de vomito e sangue, desaparecendo meu rostgeal. (MT, p. 36)

O mito agora € o vomito de Narciso, jorro de liggra numa profusdo
delirante e convulsiva de fabulas. Analisando siam#amente o trecho acima e as linhas
finais do paragrafo que estamos lendo, verificaquas o espirito humano (fonte de Narciso)
se expressa, metaforicamente, como 0Orgaos corpigiaéxcrescéncia: anus que excreta ou
boca que vomita mitos. O espirito € ainda érgasalaialidade, pois o fluxo de mitos &
também o de esperma e a fonte é uma vagina (‘taigeta’ de Pandora): o espirito humano
como pénis ou vagina, fonte do desejo. Por fimlugof de mitos é o de sangue, signo da
violéncia e da morte, mas também da vida: o esgitimano como fonte da vida, ou ainda, a
escritura fabular como escrita de vida, fluxo vi@dé uma vida mundana, marcada desde
sempre pela mortalidade. O fluxo fabular, que dtuisd espirito humano (na verdade o
espirito é fluxo, rastro), se reveste, portanta;atporeidade mais cha e circula como fluxo de
excrescéncia e de sexualidade (desejo). A excresc@ndejeto corporal que se opbe a
esséncia e a pureza; e a sexualidade remete & plédséontrolada do desejo (pecado cristao)
que arrasta os homens para o gozo (impuro) do cérmpotodas estas imagens o espirito se
afirma como fluxo corp6reo, como mundanidade imppracéria e incontornavel, refratario,
portanto, a toda concepgéao que o tente apreender icealidade essencial ou estrutural.

Outro aspecto desta mundanidade é seu carateflepablio. EmMetaformose
0 mito ndo se dobra a figura da unidade, antes, am@mtecimento € da ordem das
multiplicidades: “Mito, rito, minto mundos, enquanvomito trés mil deuses por segundo
[...]” (MT, p. 36). Sdo enxames de mitos que seatiinam pelo tecido fabular, o qual se tece
sob o regime da perfidia do simulacro (‘minto mwie das velocidades vertiginosas (‘trés

mil deuses por segundo’). E deste plural irrediitias fabulas que trataremos agora.

64. Ser e devir (arvores e rizomas)

Deleuze e Guattari, ao escreverem sobre os dednésais, sobre a
importancia que as relagées entre animais e hon@nsnas mais variadas culturas e a
necessidade destas de dispor, huma certa ordemgenBpranimais e monstruosidades,

destacam duas maneiras ocidentais de pensarlggiSas, que sdo a série e a estrutura:
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Segundo uma série, eu digp:assemelha-se la b assemelha-se a.., etc,
sendo que todos esses termos remetem, eles pré&gemesdo seus diversos graus, a
um termo eminente, perfeicdo ou qualidade, coméioraa série. E exatamente o que
os teélogos chamavam de uma analogia de propdse@mndo a estrutura, eu digo,
esta pardb comoc esta paral, e cada uma dessas relacfes realiza a sua maneira
perfeicdo considerada: as branquias estdo pasp@agio na agua, como os pulmdes
estdo para a respiragéo no ar [...]. E uma anatigjigroporcionalidade. No primeiro
caso as semelhancas diferem ao longo de toda uma@é de uma série para outra.
No segundo caso, tenho diferengas que se assemelnaa estrutura, e de uma
estrutura para outra. (DELEUZE e GUATTARI, 19971B)

Mais que se referir a relagdo homem-animal, partaog pensamentos da série e da estrutura
dizem respeito ao problema geral da transformagéa;omo apreender numa constante, a
passagem de uma coisa ou estado a outra. Maista &® autores vao identificar o arquétipo

junguiano com o pensamento da série:

Jung elaborou uma teoria do Arquétipo como incense coletivo, onde o
animal tem um papel particularmente importante soshos, nos mitos e nas
coletividades humanas. Precisamente, o animal @pamavel de umaérie que
comporta o duplo aspecto da progressao-regressfimjeecada termo desempenha o
papel de um transformador possivel da libido (metéwse). Todo um tratamento dos
sonhos sai dai, pois uma imagem perturbadora estiadh, trata-se de integra-la em
sua série arquetipica. Tal série comporta seqiEnamamais, vegetais, ou até
elementares, moleculares. [grifo dos autores] (DBLE e GUATTARI, 1997, p. 15)

Em oposicdo a este pensamento da seérie, que agasiztermos por

semelhanca e filiagcao, Lévi-Strauss propfe o datesa:

N&o se trata mais de instaurar uma organizacadal sleriimaginario, mas uma ordem
simbdlica e estrutural do entendimento. Nao se tradis degraduar semelhanca®

de chegar, em Ultima instancia a uidentificagdodo Homem e do Animal no seio de
uma participacdo mistica. Trata-se atelenar as diferencapara se chegar a uma
correspondénciadas relagcfes, pois o animal, por sua vez, distsbusegundo
relagBes diferenciais ou oposi¢Bes distintivas sigéees; e, da mesma forma, o
homem, segundo os grupos considerados. [...] Ha agumétodo profundamente
diferente do precedente: se dois grupos humanodadms, tendo cada qual um seu
animal-totem, sera preciso encontrar em que ostdi@ns estdo tomados em relacbes
analogas as dos dois grupos — o0 que a Gralha égpé&icao [...] [grifos meus]
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 16)

A estrutura vai por os termos numa correspondémtigsificatoria, que ordena as
caracteristicas por oposic¢ao, ou seja, segundifezsra:as.

Trata-se de dois pensamentos bastante diferaet@sdlvida, mas que tém em
comum um desejo de unidade, de uma lei ou termad fjue seja uma espécie de suporte
inteligivel do mundo ou da cultura: o pensamentsé&#e faz umarvore genealdgicalas
semelhancas, enquanto o da estrutura constroi amwe classificatériadas oposicoes
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 19). E a é&rvore, detof € uma imagem feliz para
descrever a metafisica da unidade, com sua moidolgge avanca multiplicando as

ramificacdes duais, as quais se reduzem, a medielaejrocedemos ao solo, a unidade do
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tronco sustentado pela raiz oculta. O procedimedntdista, a hierarquia dos niveis, o0 jogo
entre superficie e profundidade, entre fragmentac@imidade e a sustentacdo do conjunto
pela origem profunda que é a raiz (termo final daesou forma geral da estrutura) sdo
comuns tanto a série quanto a estrutura.

O fato € que estas duas vertentes de pensamentieixaocam de se manifestar
também na literatura. Uma literatura profunda ouafifsca (cf. item 52), seja na forma de
teoria ou pratica estética, de fundo platbnico, aéima de organizar seu pensamento ao modo
de uma série. Do superficial ao profundo, da foamaentido, do texto representativo a coisa
representada, do simulacro a origem, a tarefatdeatiura ou da critica literaria, por esta
perspectiva, é percorrer uma série gradativa auprodo ser ou sentido da escrita, que é a
fonte do fluir textual, mesmo que este ser liter&eja uma subjetividade moderna (real ou
ficticia) ou uma sociedade historicamente configaraAs teorias literarias vinculadas a
sociologia e psicologia modernas, contestadorasndapretacdes universalistas, em muitos
momentos ndo deixam de trazer para dentro de sabarco de pensamento as arvores
genealdgicas das concepgfes metafisicas, combhaandom a historicidade e a psique. Na
medida em que a mitologia recobre, Bhlataformosea linguagem ou escritura estética, sua
re-leitura tem também um carater metalinguisticamfossibilidade de haver um sentido
profundo ou oculto para as fabulas (cf. item 48rébém a recusa da série como modo de
pensar ou fazer literatura. E, de fato, vimos kfetaformosese faz como textura refrataria a
perspectiva da profundidade, tanto ontologica quanbjetiva. Seja evocando Narciso como
espirito humano universal ou subjetividade indigiduw texto s6 o faz para solapar a
universalidade do homem e a identidade do individdem mesmo as figuras da
fragmentacdo e da ruina destas presencas da abmavimento do rastro (que se apresenta
no texto nas figuras do espelho de espelhos, dssam@® de mascaras, do esquecimento, das
formas de formas, das transformacfes) que as @reeemb possibilita. O rastro ndo é o
vestigio de uma presenca oculta. Esta, ao contéumon desejo (‘sonho das metamorfoses’)
que emerge da disseminacado do rastro ‘originério’.

Da mesma forma, a aventura estruturalista da tibexatanto em sua face
eminentemente tedrica, quando em suas manifestagiggEas, como o0 concretismo (ao
mesmo tempo teoria e pratica poéticas), ndo deitanevocar o que Deleuze e Guattari
chamam de pensamento da estrutura. E, de fatposg;des entre sistema e processo, lingua
e fala, paradigma e sintagma, sincronia e diacren@aprivilégio dos primeiros termos destas
dualidades, nos quais impera a classificacdo puelbancas e diferencas, sdo analogos aos
procedimentos da estrutura a que se referem @®filé franceses. E mesmo o privilégio da

construgdo do objeto estético em detrimento daessfp dos conteudos se inscreve sob o

171



signo da estrutura, uma vez a construcdo do t@xtenfa ou prosa) deve ser guiada por um
forte senso estrutural, que se traduz numa rigarossciéncia poética que se exercita atenta
ao paideuma de inventores (canone sincrénico)pssililidades (de ruptura) do codigo e as

infinitas alternativas do paradigma.

Nas teorias da narrativa (Que Leminski satirizafigara de Vladimir Propp
em Agora é que sdo elpse da poesia estruturalistas ha uma inequivocéasiende se
descobrir a lei geral do género (no caso da poadiancdo poética de Jakobson), que seria
uma espécie de fabula ou poesia final. Mas estbé&anmao seria o caso do concretismo dos
anos heroicos, que queria despir o poema de tadienesgtacdo supérflua e atingir, ndo
apenas teoricamente, mas na pratica estética,ne eea medula da poesia? Vontade de se
encontrar, de uma vez por todas, o centro formakt@mo do qual gravitam as variagoes
poéticas ou, por outras palavras, a estrutura dltime regeria todos os movimentos da
poesia. Ao se referir a impossibilidade da "somdodias as fabulas, a Fabula total, a fabula
universo” (MT, p. 24) e ao movimento descentrade fddulas que “ndo tém centro, elas se
expandem em todas as direcdes, entrdpicas, adtte@odo-se, alimentando-se do cadaver
putrefato das fabulas ja esquecidas” (MT, p. 24gxto deMetaformosecoloca em cheque a
tentativa estruturalista de reducdo da multiplidela transformacéo das fabulas a unidade e
permanéncia de uma estrutura formal de correspoiadgrda qual se deduziria a profuséao
fabular.

Em Metaformosea auséncia de sentido oculto das fabulas e asafigyue a
dizem como jogo de espelhos, esquecimento e ma&sadea mascaras, remetem a
impossibilidade de regressdo genealdgica do plabaillar a qualquer unidade de origem, ou
seja, afirmam a impoténcia da série para apreeasdéFor outro lado, o movimento das
fabulas é de expansdo em todas as direcdes, tendeadtropia e a proliferacdo. Elas se
constituem como entes refratarios a centralidada eeducdo ao uno da fabula total,
remetendo, portanto, a outra impossibilidade: aperacdo que rebateria o jorro fabular a
uma estrutura de base. Assim, o movimento fabdarénda ordem da progressao-regressao
numa série, nem da correspondéncia numa estritaraoutras palavras, a remissao infinita
do jogo de espelhos, de proliferacéo entropicaendrada das fabulas ndo € o de regressao a
origem nem o de redugéo a uma lei formal, mas uwimento que temos chamamos, ora de
jorro, ora de delirio, e que Deleuze e Guatar®{1®. 19) vao chamar de devir:

Devir € um rizoma, ndo € uma arvore classificatGean genealdgica. Devir ndo é
certamente imitar, nem identificar-se; nem regrpdigredir; nem corresponder,
instaurar relacdes correspondentes; nem produnidugir uma filiacdo, produzir por

filiacdo. Devir € um verbo tendo toda sua cons@térele ndo se reduz, ele ndo nos
conduz a “parecer”, nem a “ser”, nem “equivaleém“produzir”.
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O devir, na acepcao de Deleuze e Guattari, € @lagd entre os correspondentes (estrutural)

ou os semelhantes (serial), mas entre os heterogjénee se efetiva na simbiose:

O devir nada produz por filiagao; toda filiagaoisémaginaria. O devir é sempre de
uma ordem outra que a da filiacdo. Ele é da ordewlidnca. Se a evolugdo comporta
verdadeiros devires, é no vasto dominio das simbigsie coloca em jogo seres de
escalas e reinos inteiramente diferentes, sem wgrfijiacdo possivel. [...] Ha um
bloco de devir que toma o gato e o babuino, e aligaca é operada por um virus C.
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 19).

A irredutibilidade das fabulas a uma unidade owsgmea e sua disseminacdo como rastro
esquecido da origem (na verdade, rastro sem or@emrastro que € ‘origem’) instaura em
seu tecido a diferenca (espacamento) irredutivelpou outras palavras, a heterogeneidade
absoluta, na qual apenas o devir (jorro), composjgadr alianca, por simbiose entre 0s
heterogéneos, atua como poténcia. Nao € que o dgairo movimento, como um motor
imovel (estariamos, assim, retornando a metaftiigaresenca) mas ele se faz com (em meio)
0 movimento das fabulas. Ou melhor, ele é o seprigrdnovimento imanente: o0 movimento
como poténcia em si.

N&o so a relacdo entre fabulas é marcada pelo. @wino este comporta todo
tipo de relacdo entre os heterogéneos, a relagherheabulas também pode ser pensada
como devir: devir-fabula do homem. Em certo momedpfatem 57) verificamos no texto
uma suposta autonomia do mundo fabular em relaggib@mens: “As historias, sozinhas, se
contam entre si. A fabula do Minotauro narra a stég&erseu para um publico de Medusas.
Os homens sao apenas o0s 6rgdos sexuais das faljiMas.p. 23). Mas num exercicio

paradoxal, em outro momento as fabulas (e os des&eslependes da ordem humana:

Quem maior que os deuses? Quem sendo o destinomgudia, disse que os deuses
dariam metamorfoses e caberiam dentro das fabAl&ula é o destino, f4bulas s&o
maiores que os deuses. A vida de Zeus cabe deattaméd fabula, casca de noz
boiando nas aguas de Narciso. (MT, p. 34)

Seja a ‘casca de noz’' (metafora para 0 ndo es$encima referéncia a ‘Zeus’ ou, como
parece mais plausivel, a fabula, ela esta contidaspirito de Narciso, cujas aguas sao as da
fonte na qual ele se mira e se cria como outro, espacamento de si. Em todo caso a fabula
encontra-se em meio ou identifica-se com as agsgsrito) de Narciso.

Esta relacdo paradoxal entre homens (vida) edal{ekcritura), na qual, ora os
primeiros se subordinam as segundas, ora a subgétinse inverte, pode ser lida como
processo de devir no qual uma multiplicidade deultb entra em simbiose com uma
coletividade humana, numa alianga que ndo é negtigamem estrutural: homens e fabulas,
duas realidades (corporeidades) heterogéneas efiosencompondo o que Deleuze e

Guattari (1997, p. 19) chamam de bloco de devia. &rfabulas sdo autbnomas e dominantes,
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ora a dominancia passa para os homens. Na vendddes¢ de uma questado de perspectiva,
pois o aprisionamento de Narciso ao mundo dasdékal fonte) é, na verdade, uma questao
de alianca vital para ambas as ‘espécies’: falmitaemens.

Mas ao nos referirmos a homens e fabulas como ekcies diferentes nao
estamos novamente reelaborando o dualismo entraterial/corporal e o ideal/espiritual?
Sim, pois é este dualismo getaformosesvoca, mas ao compor com ambos um bloco de
devir e ndo uma relacdo estrutural ou genealdgiteatse impossivel fixar em qual termo da
polaridade ou, isolado um termo, qual de seus &sp@onstitui a esséncia do movimento
textual. A questdo metafisica é: o que tem primaziaaterialidade corporea do homem ou
seu espirito (ou sua linguagem)? Caso seja a pamegue aspectos da materialidade? A
estrutura biolégica e neural dos corpos? As suas@es sociais? Caso seja 0 segundo sera
preciso separar a idéia e a razdo dos equivocssmildacro e do irracionalismo, ou deve-se
dar primazia ao impeto irracional do espirito..nNhbloco de devir estas questdes sobre as
caracteristicas do corpo (dos homens) e do es|idbmla) ndo € o que interessa, e sim o
problema do jorro, de como a multiplicidade de fabise expandem e se compde com uma
multiplicidade humana: “Num devir-animal, estamespre lidando com uma matilha, um
bando, uma populagdo, um povoamento, em suma, amnnultiplicidade.” (DELEUZE e
GUATTARI, 1997, p 19). Pode-se dizer que o problejnaMetaformosecoloca é o devir-
fabula do homem, pois a recuperacdo mitica que nskinrealiza € no sentido de evocar
populacdes de fabulas, de fazé-las circular comiidéa, seja narrando-as numa frenética
sucessao, seja pensando-as, nos momentos digeessivoo proliferacdo inessencial, peste
gue assola as aguas de Narciso. O aprisionamem@sonde Narciso tem 0 aspecto de uma
infeccdo espiritual, face virulenta do amor. As geras da viruléncia, da disseminacao
descontrolada estédo ‘disseminadas’ pelo texto, cobsgrvamos em varios momentos, nas
figuras da proliferacéo, dos ‘espelhos de espellizs ‘mascaras que significam mascaras’,

das ‘formas de formas’ e também dos ecos:

Fabulas ecoam fabulgser omnia saecula saeculoruigua na agua, eco no eco, por
todos os séculos dos séculos dos séculos dos sédodo super-hiper-séculos dos
supra-tempos de além milénios... (MT, p. 38)

Ecos que ndo tém uma voz de origem, trata-se,,atéeésco no eco’ e ‘adgua na agua, ou seja,
a questao é a do fluxo que engendra apenas meis €la jorro fabular que se expande numa
duracao virtualmente infinita a qual se confund@ eotemporalidade da aventura humana no
mundo. Mas este universalismo do espirito humatiddepelas fabulas (as aguas de Narciso
sdo fluxos fabulares) é, na verdade, uma proliferaga heterogeneidade ou, por outras

palavras, um ecoar de diferencas no tecido esariggue constitui o espirito. Em ultima
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instancia, ndo se trata de um espirito universal pIexpressa como arvore e poderia ser
reduzido ou regredido a unidade original da raratarse, antes, de um espirito diferencial,
gue em toda a sua extensao se faz por fusdo déeplmigdades (confluéncia de fluxos),
formando, ndo uma arvore, mas um rizoma refratatarla espécie de unidade.

Por conta deste carater irredutivel a unidadejtard deMetaformosecomo
hibridizacdo entre as poéticas da expressao (dousdo sujeito) e as da construcao, embora
seja plausivel, em virtude do uso dos procedimefatos rigores) de ambas as poéticas, nao
deixa de ser uma leitura limitada. As poéticasxgeessdo nao cessam de recolocar a questao
da série, da forma representante e do fundo repieske Este fundo, cujo cerne seria o termo
final da série, pode ser uma presenca mistica, deus, Natureza, Espirito, Cosmo etc, ou
empirica, como sujeito e sociedade, ou mesmo uonesismo de véarias destas presencgas: um
sujeito ao mesmo tempo histérico e sagrado, pompke A literatura assim concebida
realiza uma mimese (compde uma relacdo de semalh@m@mitacdo) da presenca de fundo,
cujo cerne seria o termo final da série: a origenrapresentacdo ou expressdo. A tarefa da
critica, neste caso, € tracar a arvore genealdgidaxto, descobrir a realidade de fundo que
ele representa ou expressa (mesmo que pela viegigdo e da malicia), ou seja, que ele
imita: o espelho da escrita, neste caso, reflatmacorpo original.

As teorias da construgéo, por seu turno, repoenoldgma da estrutura e suas
as correspondéncias entre termos e caracterishltazaso do concretismo, que consiste
numa teoria da construcdo empenhada num projettcesto rigor formal se mostra atento a
selecéo sincronica do passado literario, as ungdadensdes formais de um texto ou toda
uma obra; a invencdo de novas formas para uma ¢pa@a estabelecimento da diferenca
entre o que é de fato inovador (ou seja, 0 queergpdra a época, o rigor estrutural, a funcéo
poética) e o que é diluicdo. Este ultimo aspectwmiste na tarefa de re-fundacao interessada
da sincronia de um sistema literario para a conteamgidade. Interessada, pois a linguagem
deste sistema ja vem definida por critérios de reasloqgue vao separar a boa da ma
textualidade. Mas esta néo foi sempre a tarefaritiaace das poéticas dos autores? A de
escolher seus precedentes e contemporaneos? Aitttgudzos de valores e se guiar por eles
em sua atividade critica ou criativa? Sim, e 0 caswretista, cujo projeto tem uma clara
intencé@o de estabelecer um novo sistema literéxioljcita esta tarefa. E a radicaliza, em seu
momento mais ortodoxo, rumo ao polo da construgestabelecer critérios estritamente
formais (estruturais) para a emissao de juizosatte.Vlrata-se tracar para a textualidade uma
arvore classificatoria (mesmo o paideuma é umsasifileacédo formal interessada dos textos
da tradicao) regulada em ultima instancia peladarpgpética da linguagem. Ou por uma outra

lei geral que defina, por relagBes de oposicOegieoe literario e o que ndo €, e em que grau,
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Ou seja, 0 que caracteriza objetivamente (format@)amm texto (ou autor) como melhor ou
pior que outro. Neste caso a arvore classificatddia se atinge por uma regressao, mas uma
espécie de reducdo dedutiva: sua raiz ndo € o gégnomde uma série se desenrola, mas a
matriz estrutural que comporta as correspondémmasdo. Em todo caso, tal arvore formal
nao deixa ser concebida como um elemento transcedpie rege, de fora, 0 movimento
poético.

Dizer que Metaformose (ou mesmo Leminski) realiza uma fusdo ou
sincretismo destas duas poéticas, mesmo que estillla-as e fazendo seus cacos colidirem
(pororoca) numa espécie de sincretismo explosivi@césair do pensamento da arvores, das
genealogias e classificagbes, da expressao de ugenode fundo e da construgdo de uma
estrutura inteligivel. Mesmo que a arvore (ou aspesteja fragmentada e hibridizada, que
sua complicacéo seja levada ao extremo, ela paifanglo como fantasma da unidade. Mas o
fantasma € ja a unidade que novamente abarcamnaxXbrma de um Ser humano sinuoso,
de uma subjetividade fragmentéria ou de uma tega@ed barroca que multiplica a estrutura.
E s&o essas unidades que o texto evoca o tempon@dondo para se reconciliar com elas,
nem mesmo sob a figura do fragmento, mas paradegiuas redes.

O jorro, a proliferacdo de fabulas, seu comportamde matilha (sdo sempre
um amontoado de fabulas que fluem no texto) escalz@medes de apreenséo das teorias e
poéticas da expressao (seriais) e da construciot(eais). Na medida em que a escritura
fabular conota a escrita literaria, este escapdéidgenfambém numa poética, numa concepcao
que ja €, ao mesmo tempo, experimentacdo do tértario que escapa a tais redes de
apreensdo. A tarefa destas tem sido, néo raropiatar a escrita literaria em funcdo de uma
ou Varias presencas — ser, sujeito, sociedadetwgstr De certa forma isto € possivel porque
0s textos modernistas e concretistas se deixame afesecem, ao menos em parte, a tal
interpretacdo. Ha, entdo, a formacédo de um campsistema literario, que se compde dos
textos literdrios, tedricos e criticos; constiteiesn torno das presencas acima; e ndo deixa de
circunscrever a literatura no espaco da metafidacgroprio (origem, presenca, uno etc),
mesmo em suas acepc¢des de ordem socioldgica atuesir A duracdo de tal sistema talvez
seja a da proépria literatura, mas o seu formatoemmude ja rebelde a classica metafisica do
ser se configura com o romantismo europeu e a af#ém dos particularismos do sujeito ou
da nacdo contra o universalismo classico e comnaticgdo de poéticas impregnadas por
uma visao historica do homem e da literatura. Embse tal consciéncia irbnica certamente se
manifesta plenamente a partir do modernismo. Nanéot esta reacdo ao universalismo
através das poéticas que incorporam as dimensigstigas, sociais e formais, ndo raro,

conduzem a outros transcendentais e acabam poarfarovos espacos metafisicos: uma
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espécie de metafisica terrena, empirica, aindéaadeaiinidades, ao universal e a presenca. O
Poema sujoe Metaformose ao escapadestas varias modalidades da metafisica tentam
construir um outro espaco literario — outro reguedirismo. Neste aspecto, ha uma retomada
da tarefa romantica de fuga dos universais. Magaage foge, também, dos que se
engendraram a partir da heranca romantica e matkerai sujeito, sociedade e estrutura.
Trata-se, portanto, da construcdo de uma poes@asé a toda espécie de transcendéncia,

uma poesia da imanéncia.
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LIRA IMANENTE: concluséo

“E como se um imenso plano de consisténcia comcigglde variavel néo
parasse de arrastar as formas e as funcgdes, assferms sujeitos, para deles
extrair particulas e afectos”

Deleuze & Guattari



65. Romantismo como afirmacé&o da subjetividade

O pensamento da série e da estrutura ou, porsopakavras, da arvore,
pressupde que o ser, as formacgdes subjetivas @&ssoai ainda a forma estrutural do texto,
sdo uma anterioridade, uma profundidade ou uman@sséo ente textual. O trabalho do
escritor seria, independente do grau de consciénmaele tem de sua tarefa, construir um
texto a partir de um ou mais destes pontos de émf&r, segundo uma relacdo de
representacado (mimese) ou estruturacdo (correspoiadéas formas), ou ainda invocando a
figura da dialética das formas sob varios de sspscios: a dialética entre a forma do texto e
as formacbes sociais ou entre texto e as formag8iglicas ou ainda entre texto e as
formagBes metafisicas mais tradicionais, como a domana, Deus, Natureza etc. A figura
da dialética permitiria a conciliacdo entre a miengsérie) e a estrutura, e entdo o texto pode
ser concebido, ao mesmo tempo, como representagadxpressédo) de uma realidade que Ihe
€ exterior e como estrutura textual que se doldveessi mesma (funcédo poética) numa pura
relacdo de correspondéncias formais. A propria mad@ estrutura deixaria de pertencer
apenas a esfera textual e se disseminaria pelo anustruturas histéricas, psiquicas,
metafisicas.

Convém fazermos uma breve incursdo histérica (bwezaarqueoldgica, no
sentido que Foucault d4 a esta palavra) a fim ddica@mos o desenvolvimento do
pensamento da arvore na literatura e para istarszemos a Luiz Costa Lima ehira e
antilira (1995, a primeira edicdo é de 1968pecontrole do imaginariq1984), obras nas
quais ha uma constante preocupacdo tedrica contusepa € 0s fundamentos, ou nao
fundamento, da literatura e sua relagdo com o®®@ventos do mundo. Esta preocupacéo
com a investigacao e definicdo da ‘coisa literan@'mundo se articula em torno do conceito
de estrutura na primeira obra e do conceito démesena segunda. E em ambas, outro
conceito, o de sujeito, sera também capital. H&eselvros portanto, duas relacoes,
estruturacdo e mimese (ou representacao) e duisascem si’, sujeito e estrutura, com as
quais temos pensado, em termos literarios, o clandei arvore de Deleuze e Guattari e a
idéia de presenca e estrutura de Derrida.

Durante a época classica da literatura, que selpcencom o Humanismo e &
“encerrada” pelo romantismo no século XIX, a mimasstotélica foi reduzida a idéia de
verossimilhanga com as verdades universais:

O imitado indicava a capacidade humana de alcangcgoverno do mundo pela
obediéncia as leisentrais ou seja, universais. Se os sinais da vontadaealh& muito
haviam deixado de se manifestar imanentemente ssbreisas, era de se estimular o
uso daquela faculdade, a razéo, e daquela capacidanhitacdo, passiveis de revelar
a faculdade submersa das coisas. [grifo do auttv]A, 1984, p. 43)
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Segundo Luiz costa Lima, tal reducdo se configoraaccum veto ao ficcional ou, por outras
palavras, num controle do imaginario que resultatian rebaixamento da poesia como

conhecimento, numa espécie de retomada da podatdoipa de condenacéo do poeta:

A poesia ndo tem posse da verdade, no maximo delaamoxima pela
verossimilhanca. O seu coracdo selvagem é fingidmemtiroso e sé a bela
composicdo ainda permite o direito de existir. @tplngo renascentista trabalha
como um advogado que previamente soubesse seusdefestar condenado. Seu
esforco entdo consiste em evitar a pena maioritigdatplatdnica de proscricdo da
poesia e do poeta], o que ndo deixa de conseguiglacar o ficcional na escala mais
baixa dos saberes e ao estreitar seu espaco dedoéo. (LIMA, 1984, p. 45)

Com o pensamento e a poesia romanticos a verosama classica é colocada em cheque e

0s particularismos do sujeito (e também da histémimam o lugar do universalismo racional:

O romantismo ent&o se caracterizaria pela reflel@mcada a partir dot et
nunce nao mais em funcdo da verossimilhanca com ogr@amnte e universalmente
presente. Se a verossimilhanca remetia a imitag@®melhanca agora procurada é
com os meandros da vida social, particular e a paddéo diferenciada. Esta nunca

poderia ser sindnima daquela porque ndo nos podesiananter fiéis a vida ao
sublima-la e enquadra-la em um tratamento ret@tutomisso a um modelo. Por isto a
imitatio sera substituida petxpressaalo individuo. A subjetividade parece romper o
véu que a controlava, e a razdo, identificada comrdade média, ou seja, com o
senso comum, perder seu oficio de guardid do ter@@meca-se entdo a erigir um
novo principio, fundado na exploracédo da riqueZgesiva do individuo: [...] [grifo
do autor] (LIMA, 1984, p. 58)

Além desta valorizagdo do sujeito, o romantismar@lmaminho para o realismo moderno ao
conceber a verossimilhangca ndo mais como imitagdovdrdades universais, trazendo-a para
a historicidade dos “meandros da vida social”, damap as bases de uma de literatura critica
de fundo social (na falta de termo melhor), querggiera contra as concep¢des metafisicas
do humano, voltando-se para a dimensao histéricudexisténcia. Outra perspectiva aberta
pelo romantismo seria a da literatura que Luiz &astna nomeia de imanentista, mas que
correntemente € chamada de formalista, e que posilimite, a negacéo da propria mimese
e a assuncao do texto literario como auto-refeaégoe se resolve como organizacdo formal
de linguagem. O romantismo, ao condenar a sublilmdeavida e seu enquadramento “em
um tratamento retdrico submisso a um modelo” litzerdormas de se conformarem a férma
classica e abre as possibilidades da experimentag&al que, um pouco mais tarde, com o
simbolismo e as vanguardas, resultara numa artandiada da vida corrente e do mundo
dominado pela burguesia, ora louvada como resistérezmética, ora acusada de alienagéo
estética.
Portanto, de acordo com Luiz Costa Lima, a liteeafoi mantida durante a era

cldssica numa espécie de camisa de forca metafjseEaontrolava sua poténcia imaginaria

(sua poténcia de escritura, diria Derrida) subamitv-a a representacdo das verdades
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universais e rebaixando-a como conhecimento dendegelasse, tendo em vista sua
incontorndvel natureza fantasiosa ou, simplesmengentirosa. Esta subordinacdo da arte
textual as verdades metafisicas ja era uma realidaddade Média, cujo “discurso poético se
legitimava por um ‘resto platbnico’ cristianizadpje, a0 mesmo tempo, trazia consigo a
exigéncia moral do verossimel” (LIMA, 1984, p. 23).necessidade da camisa de forca
metafisica da era classica surge exatamente pargemaliteratura na trilha universalista e
cristd do medievo, como reacao a individualidades desponta, como estrutura mental, no
século Xl (LIMA, 1984, p.13) e como motivo literdrna lirica dos séculos XIV e XV
(LIMA, 1984, p. 19). Com o romantismo, portanto, twdha retomada (reemergéncia) do
individualismo e um rompimento da clausura litexague se da como libertagdo dos moldes
formais classicos, bem como de suas matérias pegtis quais passam a ser 0 sujeito e a
sociedade historicamente localizados. A literatlgixa de ser concebida como representacéo
ou imitacdo das verdades universais e eternas ¥ de/re para se debrucar sobre as
pereciveis realidades locais (sujeito e sociedade)sobre sua prépria realidade textual
(linguagem).

66. Modernismo como negacéo da subjetividade

EmLira e antilira, obra publicada anteriormente (a primeira edi¢céle £968),
Luiz Costa Lima faz um percurso que, curiosamesgtgbelece uma relacdo de continuidade
com as idéias sobre a subjetividade, desenvolvidaspaginas iniciais d® controle do
imaginario, cuja primeira edicdo é de 1984. Como ja obsergamdtem 37, o foco dera e
antilira é analisar como o modernismo faz um percurso $aveo do romantismo, ao se
distanciar das estruturas literarias de expresséjets/a e construir outras estruturas
estéticas, voltadas a construcao do objeto estébicw linguagem e a uma nova maneira de
‘representar’ a as formacgdes sociais, numa espiécrevo realismo. A obra de Jodo Cabral
seria um ponto de culminancia desta progressiuagseemodernista do subjetivo e afirmacao
da sintese dialética entre a estrutura formal ogpre a representacdo (mimese) critica das
estruturas historicas.

Certamente a analise de Luiz Costa Lima peca peamtificar a tendéncia
modernista da poesia da objetividade e seu progoedepuramento com o desenvolvimento
intrinseco do modernismo brasileiro. Numa escatsak que vai do subjetivo ao objetivo,
poetas como Jorge de Lima e Carlos Drummond esta@a meio caminho deste
processo/progresso, ainda comprometidos, princgiaten o primeiro, com as estruturas

mentais do século XIX. Mas a poesia de Cabral tamf&o estaria comprometida com certo
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realismo proprio do século XIX? Mais precisamente nealismo presente no romance de
autores como Lima Barreto, Machado de Assis e &eglda Cunha, para ficarmos apenas
com os brasileiros? N&ao seria jA 0 modernismo ganesmo do advento de nossa era literaria
supostamente pos-moderna ou pés-modernista) unégiespe grande releitura de todas as
tradicOes a ele anteriores, realismo, romantismiyaismo e era classica? Uma releitura que
levaria estas tradicdes a seu limite de destrociPelrise da metafisica e do simbolismo em
Jorge de Lima e Murilo Mendes, da subjetividadeMdmio de Andrade e Carlos Drummond,
do realismo nestes dois ultimos e em Jodo Cabed, fdrmas classicas, romanticas e
simbolistas em todos eles. Por outras palavras\v&s de conceber 0 modernismo como um
desenvolvimento que vai do sujeito ao objeto, daessdo dos sentimentos a construgédo do
objeto estético em relacdo dialética com as foremdiistéricas, ndo seria mais plausivel
concebé-lo como uma crise simultanea de todasdérieias e formas da tradicao?

Afinal de contas, as literaturas do século XIXc@mportavam, além das
estruturas metafisicas do ser (em parte mantides gebolismo e principalmente pela
concepcado quase religiosa da Natura e do Géniontwo8), as formacdes subjetivas
exploradas pelo romantismo, o qual avancava tambés sondagens das formacdes
historicas, ja se configurando como um realismerdiio, principalmente no romance. E
mesmo a concepcao formalista da literatura j4 s@feséa na convulsiva Ultima quadra do
século XIX, nas obras dos simbolistas mais afe@iosreligido da linguagem’, como
Baudelaire e, especialmente, Mallarmé, o qual iedynciar toda uma teoria e uma pratica
poéticas de experimentacao e estruturacao da tegua

Ha, no modernismo, uma espécie de crise de tadaadicdes, uma liberacao
(ou ameaca iminente de liberacdo) da poténcia daaesDe certa forma, o que Luiz Costa
Lima sugere enhira e antilira, sem nunca dizé-lo de forma explicita, € que aesgdo dos
sentimentos subjetivos falha no combate a litesatuetafisica e se converte numa outra
metafisica, a do sujeito, da qual os modernistasquierer escapar, por meio da ironia, em
Bandeira, Mério e Drummond e, no caso de Cabralpmo da estruturagdo de uma poética
na qual os sentimentos do eu ja ndo tém mais liesmo a complexidade e a fratura do
sujeito, provocadas pela introducdo da ironia naespodaqueles trés primeiros ndo seria
suficiente para romper com a metafisica do sujeibmp a expressdo dos sentimentos que
subjaz ao fundo dos poemas. Para que este rompinfesde completo seria necessaria a
emergéncia de um lirismo despojado de subjetividadeseja, da antilira cabralina. Mas a
solucdo de Jodo Cabral ndo seria também uma retouh@dealismo em seu desejo de
responder criticamente as estruturas sociais, d&noma retomada do formalismo simbolista

em seu desejo de experimentacdo de novas estrdtrmais? Da mesma forma que a
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releitura modernista do sujeito rep6e uma subpdile em crise, fraturada e complexa, a
retomada cabralina do realismo e do formalismo pexaria estes regimes ou 'modos’
literarios numa clave extremamente problematiceomo se nao bastasse, colocando-os em
acdo numa mesma poética, por meio de uma relagaich entre as estruturas formais e as
estruturas sociais, ambas consideradas ‘em meibisi@ria. Neste sentido, por que o
desprestigio do sujeito (e mesmo do ser), se aainmodernista também o historiciza e
complica suas unidades e esséncias? A respostaizi€basta Lima, calcada nos estudos de

Walter Benjamim sobre Baudelaire, se baseia emelatastoricos:

Enquanto a funcdo da arte e a existéncia do artisla foram

sistematicamentproblematizados havia, por assim dizer, uma codumiatural entre

0 que o artista expressava, sua subjetividade enalonque explorava. Ndo se punha
em ddvida seu direito de exprimir seus sentimergeas anseios ou frustracdes. A
partir do instante, porém, em que 0s vinculos asr&ntre o poeta e a comunidade,
entre a linguagem poética e a comunitaria se rcmper se “especializaram” coube a
pergunta sobre o que validamente fala o poeta.dek proprio ou, caso seu dizer é
mais geral, quais as condi¢cdes para que estejaved desta exigéncia? [grifo do
autor] (LIMA, 1995, p. 26)

Ou seja, a expressao dos sentimentos, em UltiMsgniénha sentido na medida em que o
vate romantico representava a voz lirica da sodedaa expressao de sua individualidade era
convencionalmente o que dele se esperava e paawdd a subjetividade dos individuos da
comunidade.

Em seguida ao fazer numa correlagdo do subjetiviemwente com o
universalismo (acusando, tacitamente, uma ideatfio entre expressao subjetiva e estética
metafisica) Luiz Costa Lima reforca que a separagitce poeta e comunidade impele o
primeiro a descartar a expressao de seus sentisngro sua inutilidade, mas também pela
necessidade de combate que a situacéo de margg@didesperta no poeta.:

Em uma sociedade em que o poeta deixou de ser-ymmigpara ser o
marginal maligno que fala do que ndo se quer carhacsubjetividade pessoal passa
a ter menos importéncia do que os elementos deuehay realidade reconhecida,
recoberta com a capa da “universalidade”, menoitapcia que a hostilidade ou a
ou a repugnancia com que se descobrem aspectdssooul desagradaveis. (LIMA,
1995, p. 26)

Mas a expressao de uma subjetividade em frangatbow é o caso de Mario
de Andrade e Carlos Drummond, ou mesmo a recupeqgéerimental de uma metafisica
em crise, numa espécie de ‘revolucdo reacionasiaoca de Jorge de Lima e Murilo Mendes,
também ndo seriam maneiras de chocar, de dizeem#o se quer ouvir? E a recusa da
expressdo subjetiva em prol da sondagem impassidemolidora da vida social j& ndo se
desenvolvia desde o romantismo no conto e no ro@ta@u desde Dom Quixote? Tais
géneros narrativos ndo se caracterizariam, entrasocoisas, pelo distanciamento subjetivo e

0 exame critico de suas matérias?
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67. Modernismo como crise

A critica que Luiz Costa Lima realiza elora e Antilira, ndo deixa de ser
justa, no sentido de extrair com justeza uma espicpensamento acerca do sujeito e de seu
estar no mundo, da obra dos poetas analisados:d{iBandeira, Mario de Andrade, Carlos
Drummond de Andrade e Jodo Cabral de Melo Netofalze uma boa poesia ndo deixa de
ser um modo de pensar, mesmo que esta nao se nealiarma da logopéia poundiana, como
€ 0 caso de Manuel Bandeira, que quase nunca @ousta poesia explicitamente pensante,
mas da qual Luiz Costa Lima extrai um estar no mmyunda afeccéo) que se equilibra entre a
expressao dos sentimentos do eu e a ironia, ouesgja a subjetividade de cunho romantico
e sua crise modernista, provocada, entre outraas,gbor um choque de ‘realidade’, com um
mundo socialmente desigual e avesso ao lirismo leitw@ra que Luiz Costa Lima (1995, p.
39-42) faz de “Meninos carvoeiros” mostra bem ektijue de ironia que ‘obriga’ Bandeira a
se equilibrar entre a expressao dos afetos e Ursmeecritico.

Na poesia brasileira, a destituicdo romantica fimmas e das matérias
classicas ndo implicou numa liberacdo da poesiadista, feita com palavras, como em
certo simbolismo francés, nem de uma poesia raatist sondagem social, como em Cesario
Verde. Antes, ela desembocou na expressao sensihenposteriormente, nas retomadas
classicas parnasiana e neoparnasiana. O que cetéan@ € o caso da prosa e 0 exemplo
deste descompasso estaria consubstanciado na figuviachado de Assis, responsavel por
uma obra narrativa avassaladora, seja em seu agp&cblogico, social ou de linguagem,
mas que na poesia deixa-se domar por férmas e gaigarnasianos. E estamos de acordo
com a afirmativa de Luiz Costa Lima que a poesi&dbral, des-subjetivada e estruturada
em torno de uma pesquisa de linguagem, se constitun limite (inclusive cronoldgico) do
modernismo. Mas isto ndo quer dizer que este caniiehlista’ e formal da poesia seja o do
modernismo por exceléncia ou, por outras palavigge este periodo, em seus
desenvolvimentos mais consequentes e auténticogleasifique com a antilira, contraria
tanto a metafisica do ser quanto a expresséao suabjet

Um caminho mais fecundo para entender o modernimaileiro (e talvez a
literatura ocidental da primeira metade do sécuk) Xeria através da figura da crise, ou do
que Derrida (1995, p. 16) denomina solicitagcao dbalo) da estrutura, a que nos referimos
quando tratamos ddSalaxias de Haroldo de Campos e do concretismo no ltemUdda
idéia analoga a da estrutura que se abala é dégieiavpor Deleuze & Guattari, utilizando-se

do conceito de arvore. Neste caso a crise se mstmifsomo uma complexificacdo ou
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proliferacdo textual que, no entanto, ndo abandoit®ia do livro como arvore, concepcao

cladssica da obra escrita como analogia do real:

Um primeiro tipo de livro é o livro-raiz. A arvojé é a imagem do mundo, ou a raiz é
a imagem da arvore-mundo. E o livro classico, cdrata interioridade organica,
significante e subjetiva (os estratos do livro)..] [ A lei do livro é a da reflexdo, o
Uno que se torna dois. (DELEUZE e GUATTARI, 1998) 1

Este binarismo que em ultima andlise remete adama@ presenca de Derrida) que se divide
sucessivamente em dois, ndo deixa de se manifasgrvertentes mais modernas do

pensamento:

A légica binéria é a realidade espiritual da arvaie. Até uma disciplina “avangada”

como a Linglistica retém como imagem de base espaearaiz, que a liga a reflexao

classica (assim Chomsky e a arvore sintagmaticmecando num ponto S para
proceder por dicotomia. Isto quer dizer que estssa®ento nunca compreendeu a
multiplicidade: ele necessita de uma forte unidpdecipal, unidade que é suposta
para chegar a duas, segundo o método espiritudb Eado do objeto segundo o

método natural, pode-se sem dulvida passar diretanttnUno ao trés, quatro ou

cinco, mas sempre com a condicdo de dispor de onw @inidade principal, a do

pivd, que suporta as raizes secundarias. (DELEUGBHATTRI, 1995, p. 13).

Mas a raiz pivotante, que ja € uma crise da arvoveseja, uma crise do pensamento
ocidental, atinge um grau ainda mais avancadopgesgpita na entropia da raiz fasciculada,

idéia que se aproxima definitivamente do concedtsalicitacdo da estrutura de Derrida:

O sistema-radicula, ou raiz fasciculada, é a sbgydigura do livro, da qual
nossa modernidade se vale de bom grado. Desta kedz grincipal abortou, ou se
destruiu em sua extremidade: vem se enxertar maka multiplicidade imediata e
qualquer de raizes secundarias que deflagram umdgrdesenvolvimento. Desta vez
a realidade natural aparece no aborto da raizipahanas sua unidade subsiste ainda
como passada ou por vir, como possivel. Deve-guptar se a realidade espiritual e
refletida ndo compensa este estado de coisas, as@mtlo, por sua vez, a exigéncia
de uma unidade secreta ainda mais compreensivageowma totalidade mais
extensiva. (DELEUZE e GUATARI, p. 1995, p. 14)

Voltando a questao da literatura modernista, prasogue o seu desenvolvimento intrinseco,
isto €, que a torna mais modernista, ndo se danearescala que vai de um polo subjetivo, de
expressao dos sentimentos do sujeito, para o [, de mimese social e estruturacao de
linguagem da obra. Esta realmente foi a ordem d¢bgica em que as coisas se deram na
poesia modernista, talvez porque a lirica, ndoosBrasil, mas em todo o Ocidente moderno,
tenha se tornado uma espécie de refugio da vozfisiedae, depois, da voz subjetiva
(certamente ndo menos metafisica, ja que a indaie do sujeito romantico, ndo raro se
identificava com o divino) contra um mundo cada weais desencantado. A poesia foi 0
altimo refagio intelectual de uma visdo magica elégica do mundo, mesmo que
crescentemente corroida pela ironia, conforme whs@ctavio Paz erm®s filhos do Barro
(1984).
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Em todo caso, este afastamento da metafisicard® de sujeito rumo a uma
concepcgdo historica e/ou formalista da literatuia 8 o que caracteriza intrinsecamente o
modernismo, e sim uma crescente ampliacdo da dasérvore, nos termos de Deleuze e
Guattari, ou de solicitacdo da estrutura, pararfada com Derrida. Propomos, entédo, definir
o0 modernismo, ndo como uma progressiva afirmacdiedatura objetiva (em seus aspectos
social e formal) em detrimento da literatura sugetmas como uma crise progressiva, da
literatura subjetiva, objetiva e mesmo a de feiglassica. O modernismo, assim concebido &
um prolongamento problematico da modernidade idéciaom o romantismo, o qual ja
prenunciava, desde sua emergéncia tais crisesleRvaiico porque a literatura da primeira
metade do século XX vai radicalizar a crise dedizersas acepc¢des da literatura, levando-a a
seu limite sistémico.

O primeiro passo para o afastamento dos univedsaibteratura metafisica
fora dado pelo romantismo, como bem observou Lwst& Lima, com a liberacdo dos
particularismos do sujeito, ndo mais concebido cama derivacao imperfeita da face Deus.
Mas ao mesmo tempo liberou-se também os partisalag da histéria, que deixara de ser
divina e universal; e das formas, ndo mais dadaitteAmente pelos moldes classicos. No
romantismo inicia-se, nestas trés frentes, a dasérvore classica concebida como uma série
mimética, ou seja, da representacdo verossimel véadades universais. No terreno
especificamente lirico, como observa Paz (19843, @tse € a da tradicdo da analogia, que vé
seu terreno invadido pela histéria, pela ironieka jpdéia de revolucdo. O modernismo seria
um aprofundamento desta crise nas trés frentetagh@lo romantismo: expressao do sujeito,
representacdo da sociedade e construgdo formalexton. tA evolugdo intrinseca do
modernismo seria, ndo 0 progressivo afastamentmetafisica do ser e do sujeito, mas o
aprofundamento da crise destas trés novas potéitgesdas pela reacdo romantica.

Estas poténcias surgidas no romantismo evocamrtcylar e o empirico
(sujeito, historia, linguagem) como reacgéo e sug@rao universalismo e idealismo classicos
na literatura que, em ultima instancia, afirmavapotncia do ser em si. Sao as poténcias do
que se convencionou chamar de modernidade. ComosyiemO controle do imaginario
Luiz Costa Lima sugere que o resgate da subjetieidza poesia foi fundamental para o
rompimento com o universalismo da estética clasdca Lira e antilira, entretanto, a
subjetividade parece ainda muito vinculada as westas mentais do século XIX, época da
transicdo romantica, numa acusacao tacita do exoessmprometimento da literatura de
expressdo subjetiva com as concepcdes metafisfassacdo, de resto, facil de se
comprovar, bastando lembrar que um dos fundamelatasijeito lirico roméantico € a teoria

do génio, que transfere para personalidade profdodautor o peso da esséncia e mesmo da
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divindade do ser. Se a caracteristica da modemjdaitiada pelo romantismo € o constante
afastamento e superacado dos limites metafisictss sesconsuma, segundo Luiz Costa Lima,
na obra de Jodo Cabral de Melo Neto, na forma derogressivo afastamento da expressao
subjetiva (ainda muito comprometida com a metaf)se construcdo de uma estética do
objeto em duas frentes: a da experimentacdo fodmakxto e a construgcdo de uma nova
mimese (novo realismo) das estruturas sociais.
N&o se pode negar o carater de progressividadeséntbdo de superagdo

critica) da modernidade, na verdade, ele é seuafuedto, como assinala Paz ao tratar da

“revolta do futuro” (1984, p. 38-58), e Vattimo e@mu comentario sobre Nietzsche:

Ndo apenas a modernidade é constituida pela catedarsuperacdo temporal (a
inevitavel sucessdo dos fendmenos histéricos deoghemem moderno se torna
consciente por causa do excesso de historiografi@s também, segundo uma
consequencialidade muito estrita, pela categorisugeracao critica. (VATTIMO,
2002, p. 171-172)

O gque argumentamos € que a superacdo critica ddisicet na poesia moderna durante o
periodo chamado modernismo ndo parte do sujeittdaamuito comprometido com o

universalismo, em direcdo ao objeto, estético ekdustoricizado e j& desvinculado de toda
metafisica. Esta superacdo parte ao mesmo tempoedgmténcias da modernidade liberadas
pelo romantismo (na verdade trés estruturas: syjiitma e sociedade) e se realiza como
uma progressiva crise estrutural de suas basewsuermos de Derrida, como solicitacdo da
estrutura, ou ainda, para falarmos com Deleuzeat&@y como construcdo da obra literaria
tendendo a raiz fasciculada. Mas esta continuaatf® moderna e modernista seria, de fato,

uma superacao da metafisica? Na seqiéncia de memtéwio Vattimo trata do problema:

De fato, a segunda inatual reportaH@storismusrelativista, que vé a histéria em
termos de pura sucessdo temporal, a metafisicdidregela historia, que concebe o
processo histérico como um processoAdeklarung de progressiva iluminagcédo da
consciéncia e de absolutizacdo do espirito. (VATOIN002, p. 171-172).

Ou seja, a idéia de superacgéao critica, mesmo emaaggcdes mais materialistas, ndo deixa
de ser, em ultima instancia, uma derivacdo da ogi@lhegeliana, que transforma a historia

num processo de aperfeicoamento infinito do ser:

Nosso futuro, embora seja o depositario da pedeigdo € um lugar de repouso, nao
€ um fim; ao contrario, € um continuo comeco, ummaeente ir para mais além.
Nosso futuro € um paraiso/inferno; paraiso, poroséugar de eleicdo do desejo,
inferno, por ser o lugar da insatisfagdo. (PAZ,4,98 51)

O ser, em Ultima instancia, esta no porvir, no ngue surgira como evolucdo e correcéo das
imperfeicdes da existéncia do agora. Dai, certaaneneuforia de muitas vanguardas, entre
elas o concretismo, pela estética da antecipacamwo que concebe a obra de arte como a

presentificacdo, ndo do ser que era ou €, masegaersuma espeécie de culto ao futuro. Tal
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culto ndo seria, em Uultima instancia, também n@tafi ou, por outras palavras, um
deslocamento do que Derrida chama dentro e Vattimo de fundamentp para o
processo/progresso do ser na histéria, para o aoa® estruturas capazes fazer aparecer a

novidade? De fato:

A Aufkarung— o desenrolar da forca do fundamento na histéndo acaba como a
destruicdo da idéia de verdade e fundamento. Eesstautao tira todo o significado
da novidade historica, que ficaria sendo, preciséenea perspectiva dsufklarung a
Unica conotacdo do ser metafisico na modernidaglininblo essa época, como a
época da superacdo, da critica[...]. (Vattimo, 2@0274-175)

As trés estruturas histéricas evocadas pela liblexatontra a estrutura
intemporal do ser da metafisica classica, circ@vern-se ainda na era metafisica, como uma
espécie de crise sua, que se consubstancia nalertsés estruturas: do sujeito, da historia e
das formas. Estas crises, da perspectiva da mddemi seriam uma espécie de evolugéo e
aperfeicoamento do ser na histéria, e ndo suaaatao Ou, reformulando, sdo derrocadas,
sucessivas derrocadas do velho para a instauracaowd, perseguicdo do novo como ser,
num processo incessante de superagao critica. Aese@rperimentalismo mais furioso das
formas, as fragmentacdes e dilaceracdes mais ausidaujeito e 0 exame mais critico e
devastador da sociedade, séo as tarefas imperdovatista modernista, segundo o caminho
(da forma, do sujeito, da sociedade ou algum hgrid destes) que escolher trilhar, se quiser
obter ograal da novidade ou da originalidade: a grandeza madepmousa na superagao do
agora por meio da antecipagao do porvir.

Com este processo constante de superacao critizese@ do novo, Paz e
Vattimo (este relendo Nietzsche) tracam o que padws chamar de duracdo moderna,
voltada para continuo avango rumo ao porvir — do Esta idéia da modernidade, que no
campo das artes poderiamos chamar de estéticavdp seria um equivalente temporal aos
conceitos, digamos, mais topoldgicos, de solicdagstrutural de Derrida e raiz fasciculada
de Deleuze e Guattari. De fato, o esforco contijpela superacéo critica e a busca do novo
implicam em constantes rupturas das estruturas delo® estéticos cristalizados, nao raro,
recém cristalizados, resultando, no caso da litexaha alucinante sucessado de vanguardas,
movimentos e estéticas da primeira metade do século

O caso do concretismo € exemplar. No seu primeioonemto se da uma
radicalizacdo da afirmacdo da natureza puramemteafodo texto, numa clara polarizagéo
com as estéticas da expressao do sujeito ou repaede da sociedade. Trata-se da afirmacao
da forma estruturada do poema e mesmo da literawtaste periodo a idéia de uma selecéo
sincronica dos textos do passado, com base nofdgoal e na ousadia experimental. Quase

ao mesmo tempo, ha um resgate da representacab esagha tentativa de articular a teoria
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das formas poéticas com uma perspectiva histokigaaqui, a ruptura se da como primazia
da estética formalista, mesmo que historicizadama recusa da literatura de conteudos,
principalmente a de expresséo subjetiva. Foi o nmtmnéo isolamento de uma presenca ou
uma arvore, que é a da estrutura formal (de uno textda textualidade literaria) concebida
nos moldes do estruturalismo literario, e afirm&dao fundamento da literatura. O que, de
certa forma, constitui-se num recuo ao século XDPéseconcepg¢des mais formalistas de
Mallarmé, o qual sera reconhecido como o precursgor do movimento. E de fato, uma das
queixas constantes dos concretistas € que a litaratasileira, jA em meados do século XX,
ainda nao se libertara definitivamente do prosaismo sentimentalismo de fundo romantico:
a reacgdo, portanto, reporta mesmo ao século XIX resquicios romanticos cultivados pelo
modernismo.

NasGalaxiasde Haroldo de Campos (mas também nas experiésenaisticas
de Décio Pignatari e nGatataude Leminski) podemos identificar um segundo momeiet
superacdo dos excessos estruturais por meio dog|ygdprios concretistas denominam
barroquismo. Trata-se, no ambito do concretismoalsdar ou solicitar a estrutura ou, para
falarmos com Deleuze e Guattari (p. 1995, p. 1d)albrtar a raiz principal e “enxertar nela
uma multiplicidade imediata e qualquer de raizesursgarias que deflagram um grande
desenvolvimento”. O discurso do barroquismo nacstijpiea a primazia da forma estética,
gue ainda é o fundamento da literatura, mas descatd seu fechamento e simetria
excessivos, de sua falta de movimento. Trata-seaage injetar movimento na forma, de
experimentar uma certa errancia construtiva, liewaa forma do texto até mesmo para
exprimir afetos e circunstancias cotidianas. Mas)a@lo desta pratica poética de errancia
formal que abala a estrutura, a persisténcia doudis tedrico do rigor formal da
experimentacéo e da busca pela novidade, da cdwelacforma como fundamento literario
nao seria o que Deleuze e Guattari (p. 1995, pcid@nam de subsisténcia da unidade da raiz
e da arvore? Unidade passada, porvir, ou se ddsendo num outro plano, no da teoria do
concretismo como superacdo e auto-superacdo foi@@it vimos no Item 61, o préprio
Haroldo de Campos concebe o barroquismoGlalgixias numa linha ao mesmo tempo de
ruptura e continuidade, que vai de seu barrocapnéreto (que ja se constitui como poética
da crise do ser e do sujeito), inflecte para o &@ismMo e desagua ho momento pos-concreto:
0 jogo de pré e pos deste processo assinala gaonsdo percurso do poeta na tradicdo da
ruptura de que nos fala Paz (1984) ou da supeitia de Vattimo (2002).

Esta de crise do pensamento da arvore (metafipea@ce definir a propria
modernidade. Portanto, ao definirmos o modernismeétulo XX como um regime literario
de aprofundamento da crise, ndo queremos dizeelgurdo existia na literatura do século
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XIX: expressao subjetiva, representacdo socialperaxentacao formal sdo, por si sO, uma
crise da literatura metafisica. Mais ainda, estés tmodos’ literarios jA nascem em crise
consigo mesmo ja que eles se definem pela supecdti&a, que reverte o jogo da metafisica
da literatura classica. Esta ansiava, por meio daese literaria, o acesso as verdades
universais e eternas. Agora se trata da buscardpet® superacao critica que o reapropria
constantemente no porvir, processo que se aprofoaslavarias literaturas do Ocidente da
primeira metade século XX. Este aprofundamentord@ clos modos literarios, na maioria
dos casos, situa-se num contexto mais geral darauticidental que Vattimo chama de

reapropriacao do fundamento:

Fenomenologia e primeiro existencialismo, mas tambénarxismo
humanista e teorizagdo das “ciéncias do espiriid manifestagdes de um fio
condutor que unifica um amplo setor da cultura péie@ que também poderemos
distinguir como sendo caracterizado pelo “patoswtanticidade” — isto é, em termos
nietzschianos, da resisténcia a consumacao dsnmiili(VATTIMO, 2002, p. 8).

Como reacgao ao anuncio nietzschiano da morte ds, [gee na verdade nao se refere apenas
ao deus cristdo, mas implica na destituicdo de ¢ogoalquer fundamento (ou presenca, diria
Derrida), mesmo os mais humanos, empiricos e hie&r articula-se uma corrente de
pensamento que busca a reapropriacdo destes fumanp®r meio da superacao critica e
gue se constitui como um neo-humanismo do século XX

Resta um outro aspecto desta crise da metafisiegarece definir a propria
modernidade. Na literatura do século XIX se d4,@amos, a emergéncia da expressao do
sujeito, da representacdo da sociedade e da expeagdo formal, mas também ha a
persisténcia do ser universal, que se manifestaaragpécie de literatura cristd em estado de
fluidificacdo ou proliferacdo da fé. Trata-se deauiteratura que se exprime como uma crise
do mistico, que fara a divindade oscilar entre stalgia da estabilidade e o furor utépico das
transformacdes. Tal ‘modo’ literario € importantaque, ndo raro, vai impregnar 0s outros
modos literarios (subjetivos, sociais, formais):siabolismo, por exemplo, a experimentacao
formal e a dissolucdo subjetiva quase sempre ssré@mpanhadas da expressdo de uma
difusa atmosfera mistica. E a vertente voltadasneaplicitamente para as nostalgias da
analogia (PAZ, 1984, p. 81-103) e que contaminabsas dos poetas modernistas de varias
maneiras e em graus variados. Assim, este misticdifuso faz sintese com a expressao
subjetiva em Bandeira e, em menor grau em Maridrirade. Ele esta presente em toda a
obra de Murilo Mendes e Jorge de Lima, especialenpatultima fase do segundovencao
de Orfeué um caso extremo desse esfacelamento misticenxerto das proliferacées da
raiz fasciculada na unidade abortada da arvorécasaloga a crise da arvore estruturalista
instaurada pelaGalaxiasde Haroldo de Campos. Em ambos os casos, trala-seergéncia

de um neo-barroco experimental que ao mesmo teid@@m crise e busca a superacado dos
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modos literarios cristalizados: destrocamento do G®istdo) em Jorge de Lima,
destrocamento da estrutura em Haroldo de Campos.agi@ destrocamento ndo significa,
pelos menos na auto-avaliagdo critica dos autooespborada por boa parte da critica, um
abandono dos fundamentos. Muito pelo contrariotatsa de reapropriacbes, do rigor
estrutural e da fé cristd, em dimensdes mais pdafsire complexas: a unidade da arvore
subjaz, portanto, sob a superficie fragmentariar@aeia fasciculada ou rizomética) destas
textualidades neobarrocas.

68. Modernismo e reapropriacdo do fundamento

Este movimento de restauracdo metafisica e caiilista, que Vattimo chama
reapropriacdo do fundamento por meio da superacdicac que Derrida chamara de
solicitacdo da estrutura e Deleuze evocara conet@fiora’ biologica da arvore e o enxerto da
raiz fasciculada na unidade abortada da raiz pa@hceste movimento predomina na critica
brasileira que se gestou na primeira metade ddes&eUe se prolongou, talvez, até a década
de 70 ou 80 em seus trés galhos principais: criticanspiracdo socioldgica, estruturalista e
psicolégica. Os dois autores que temos citadog, Costa Lima e Antonio Candido (cf itens
22, 23 e 37) nao constituem casos isolados destsap®nto e nos considerados grandes
criticos brasileiros do século passado ele setamente hegeménico. Em que pese a enorme
divergéncia de principios e métodos de tais cstiem todos eles havera o esfor¢co pela busca
do que, nos itens 7 e 8, chamamos de inconscientextb, isto €, a forca que faz mover a
obra, oculta sob a superficie dos movimentos Brictramaticos e narrativos. Forcas da
histdria, do sujeito ou da formas. Mais que istohibtoria, do sujeito e das formas, pensadas
como estruturas, como fundamentos empiricos queersus explicam as transformacgdes
estéticas do texto literario e devem ser investigael descobertos por uma analise critica
racional que se torna, assim, uma tarefa de de&drastrutural. E o fato desta critica assumir
o principio moderno de que nenhuma leitura esgtéxto de uma vez por todas nao significa
uma adesdo a idéia niilista da auséncia de fundam@ntes, trata-se da assimilagdo, no
ambito da critica literaria, da idéia da superagdiica: o ser da obra literaria moderna nao
esta dado ao modo classico, desde o principio ent® vez por todas, mas ele deve ser
buscado numa permanente releitura critica, quarepria em sua totalidade cada vez mais
complexa. A grande obra (a obra ‘classica’ ou ca@)mesta perspectiva, ndo é a que ja
nasceu eterna por designio divino, mas a que,raglda histdria e das sucessivas leituras,

mostra a capacidade ou a poténcia de ter o seesgaurado na historia, o que nao deixa de
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ser uma espécie de teoria historicizada do gémm@ntico, do autor capaz de produzir uma
obra infinita, no sentido suportar infinitas regpracoes de seu ser.

Em O controle do imaginérig1984, p. 12-45) Luiz Costa Lima mostra como a
chamada época classica rebaixa a literatura a ummecomento de segunda classe e impde
uma clausura a ficcdo (literalmente entendida conemtira) por meio da adocdo de um
conceito de restrito de mimese, que se reduz asiendhanca, como forma de disciplinar a
subjetividade do autor e dos leitores, que devesaraurvar a lei do verossimel universal. O
controle se exercia, entdo, contra os perigos lddwismo e do particularismo do sujeito, que
tenderia a liberar o ficcional (o literario, a ésga) das amaras universais e totalizantes da
metafisica. Enbira e antilira (1995) a prépria subjetividade, antes libertadtmana-se agora
um regulador do poema, que cristaliza as formamaula da expressdo dos sentimentos,
caindo novamente na armadilha metafisica que, @arldo ser, coloca o sujeito como
fundamento. Como reacao, a lirica nacional avamgarno a des-subjetivacao progressiva,
por meio da concepcao e construcdo do texto poéboao estrutura formal em didlogo
(dialético) com as estruturas historicas da sodeddas a estes dois novos modos de
estruturacdo da lira modernista, formal e hist¢ric@o se poderia fazer a mesma acusacao
que Luiz Costa Lima faz a literatura classica gaadubjetiva, de controlar o imaginario, ou
seja, a ficcionalidade literaria? Certamente, peasxperimentacdo formal e a sondagem da
sociedade como procedimentos estruturais implindaaem um deslocamento (reapropriagao)
do fundamento, que se move da estrutura subjetireags estruturas formais e histéricas. Por
esta perspectiva, efrira e antilira (livro assumidamente estruturalista) e possivetmer
poesia de Jodo Cabral, assim como no primeiro ebsEro, nos encontramos ainda no

terreno da arvore metafisica, da estrutura e gaopaacao do fundamento.

69. Alguns esclarecimentos conceituais

O conceito defundamentoque tomamos de Vattimo, se assemelha, como
vimos, ao que Derrida denomina de estrutura ous pracisamente, centro da estrutura. Para
Derrida, os termosstruturae presencaém um sentido tdo amplo quando o de fundamento,
se confundindo com a nocdo mais geral deNseiacepcao de Deleuze e Guattari os conceitos
de organismoe o dearvore utilizados para caracterizar o pensamento maafisias
também a relacdo de obra (artistica ou filoséficajn o mundo, se assemelham aos
anteriores: fundamento, estrutura e presenca. Bldiente, utilizaremos outro conceito de
Deleuze e Guattari, a saber, oplano de transcendéncgigue ndo deixa de ser outra forma

de conceber a arvore. O motivo da utilizacdo déosanonceitos semelhantes, que talvez
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pudessem ser substituidos por apenas um, € jus@meato de serem semelhantes e néo
analogos.

Todos denotam a idéia de ser, mas cada um temusimae especifica, que sera
mais ou menos util, dependendo de cada caso. Assionceito de organismo e seu oposto, o
de CsO, bem como o de presenca se mostrou eficazatiae dd?oema sujoO de estrutura,
centro e arvore, e seus antipodas, escrituraprastizoma, bem como o de presenca, se
mostraram fecundos para a leitura Metaformose Para entender o modernismo, além do
conceito de arvore e estrutura, achamos por bdipantnos o de fundamento, que remete a
idéia temporal do novo ou da superacédo critica camdamento da modernidade. Mais a
frente o conceito delano de transcendéncia seu opostoplano de imanénciaserao
importante para construirmos a nocgadideimanente capital para a nossa interpretagéo do
Poema suje Metaformosee, cremos, de uma certa poesia contemporanea.

Como vimos, quase todos estes conceitos que eeemefao ser tém seus
antipodas. Assim, ao organismo, arvore e planoassdendéncia Deleuze e Guattari opdem
o CsO, rizoma e plano de imanéncia; a estruturauecentro, Derrida op8e a escritura e o
rastro; ao fundamento Vattimo opora o niilismo. eSstsegundos termos implicam na
construcdo de um pensamento que, mais que negaginde do ser como necessidade
filosofica. No entanto, tais filosofos ndo se catdeam em construir oS conceitos que
remetem para o ser e seu oposto. Em todos elesnbéeasidade de apontar uma relativa
degradacao ou crise do ser que, nao raro, se palssana negacao sua, mas que constitui, em
altima instancia, uma reafirmacdo ou resgate doeseronsequentemente, da metafisica.
Assim a estrutura se degrada em Derrida na fornsaldatacdoou abalo estruturgla arvore
se complica, para Deleuze e Guattari, ez pivotanteou raiz fasciculada e Vattimo
nomeia a metafisica do novo da modernidade coeapropriacdo do fundamentou
resisténcia a consumacao do niilismo

Em todos os casos, estas retomadas metafisicasrdgnuitas vezes numa
perspectiva histdrica e empirica, materialistarepnfob a figura da crise e da fragmentacédo se
aplicam ao que temos chamado de modernidade. Mesroonceitos de Paz, analogia, ironia
e tradicdo da ruptura, ndo deixam de registrar isgt@asse moderno, entre a fixidez de um
mundo analdgico, o rompimento geral com o fundamgnoe se identificaria com a ironia e a
tentativa de conciliacdo entre as duas poténciasé€d e do niilismo) no termo tradicdo da
ruptura, muito proximo ao de superacao critica.nfuao modernismo nacional, o que temos
verificado é como ele se inscreve nesta tradicawokaira propria da modernidade. Tradicao

gue nao chega a romper efetivamente com o serpmmascebe em crise, ou melhor, concebe-
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0 como a propria crise, como constante superagcacque se traduz, em termos literarios,
na estética do novo que sera assumida de formaieotese contundente pelo concretismo.

Verificamos também como®oema suj@o se deixar ler, ou ainda, ao se fazer
ler como CsO, cujo fundamento ndo é nem as fornsagdbjetivas nem as sociais, mas a
circulacdo do desejo (matéria-fogo) e comMetaformoseao se inscrever como escritura e
rastro e ndo como estrutura (presenca) centradapa® a rede conceitual e ao regime de
lirismo modernista, ndo podendo mais serem definmono obras que expressam a crise da
presenca, em suas mais variadas manifestacOes: olassico, o sujeito, as formacdes
historicas ou de linguagem. Por isto a nossa ésigt em afirmar que os conceitos de
fragmentacdo, sintese e hibridismo, que remetencridg®s modernistas e ao resgate
problematico da presencga, embora estejam preseeséss textos, ndo os apreendem no que
eles se realizam como inscricao literaria de um,@eQma escritura ou de um rizoma.

De agora em diante, utilizaremos com frequénaiarxeito de fundamento e
convém um esclarecimento a seu respeito. O fundanpem exceléncia da modernidade, a
qual engloba o modernismo, se constitui na criseapropriagdo do ser, por meio da
superacao critica, que pode ser chamada tambémstétea do novo ou tradicdo da ruptura.
Como vimos ainda, tais conceitos sdo semelhantedeamiz fasciculada de Deleuze &
Guattari e ao de solicitacdo estrutural de Derggd#es dois Ultimos conceitos remetem a uma
‘metafora’ espacial ou topoldgica, enquanto os eiios tém uma consisténcia temporal e se
fazem numa duracdo. N&o raro vamos nos referir lsgm@nte ao “fundamento” da
modernidade e, com isto queremos dizer esta suWzeradtica. Tal superacdo se realiza por
varios modos, ou ainda, se efetua por meio da dag@gesenca em suas varias manifestacoes,
a saber: o ser da metafisica classica, o sujaitimrenacdes historicas (ou estruturas sociais) e
as formacdes de linguagem (ou estruturas formhi&p raro, também chamaremos estas
presencas de fundamentos. Na verdade, quando assamemos, estamos assumindo a
conceituacdo de determinadas perspectivas te@icasicas da modernidade: para a critica
de inspiracdo socioldgica, o fundamento da obraasdormacdes histdricas, enquanto que o
pensamento formalista vera, como fundamento, atasticdo do objeto estético.

Em todo caso, estas tendéncias tedricas e cribsgsmem, tacita ou
explicitamente, que tais fundamentos locais devempsoblematizados’ e ‘criticados’ pela
obra moderna, para que esta valha a pena, owasgjae do fundamento e a superacao critica
se traduzem como valor literario e mesmo comoalitedade: uma obra so é literaria quando
problematiza o fundamento e quanto mais agudaaé pgeblematizacdo (quanto mais em
crise se colocar o fundamento), melhor ela sera.vBl@ade o fundamento geral da
modernidade € a superacgdo critica, sendo que @ s&rjeito, a sociedade ou a forma se
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constituem como estruturas ou presencas sobrea@sdgira a crise ou superacao critica: sao,
portanto, fundamentos locais da modernidade. Ass/ems referimos a eles simplesmente

como fundamentos. Que fique claro, no entantoaspacto local.

70. Imobilidade, esséncia, unidade e origem

O fundamento (o centro) implica que em algum pala@strutura em questao,
seja ela textual, social ou subjetiva, haveria yraeda no continuo movimento de troca
estrutural. Seria uma espécie de valor fundantstegtea priori ou a posteriorj mas que
valeria por si, independente das transformacdestestis, ou seja, seria o centro da estrutura.

A esta idéia de centro poderiamos juntar a de pdifade, esséncia e
inconsciente. Efetivamente, o centro nunca se géareeber imediatamente na superficie e
exige um mergulho nos abismos para ser vislumbi&ste. interior abissal se constitui, entéao,
como o cerne do ente, como aquilo que verdadeir@m®ré, ou seja, o ser do ente. Na
medida que o centro é o que ha de mais inamovigekenmte, ele se constitui como
interioridade absoluta: aquilo que nunca muda é&e® € de modo mais verdadeiro. E é
também o mais oculto, pois 0 que se da a primésta 8ado 0s movimentos superficiais. O
centro portanto, seja ele uma lei (forma) ou umider{conteudo), € sempre inconsciente na
estrutura e o acesso a ele exige um tenaz trablalftecifracdo (pela fé ou pela razdo) que
mergulha pouco a pouco rumo a sua revelacao.

Os movimentos de superficie numa estrutura sdo memtdbs de
transformacdes que geram variedades de formas&iasatSao metamorfoses disseminativas
gue dao a uma estrutura a aparéncia de variase descobrir o fundamento, o que era vario
pode ser reduzido, por leis de correspondénciaeodedivacdo, ao fundamento. Portanto, o
centro, além do principio da imobilidade e da esséidade, agrega o da unidade. O uno
implica também na totalidade, pois na medida em tqda a heterogeneidade pode ser
reduzida ao um, este abarca, desde sempre, tGtiauta.

Por fim, o fundamento é a origem, mesmo que esti@sleque para o fim e se
torne a teleologia da estrutura (a finalidade, @to ttaso ja esta dada em principio). Tudo, de
fato, provém e, mais que isto, é regulado, pelgeani a qual se pode sempre retornar ou
descobrir, se ela foi esquecida ou nunca foi madatrds transformacdes estruturais nada
mais sdo que reduplicagdo de simulacros do fundaménlaborioso trabalho de decifracao
estrutural ird se desvencilhar do jogo de espeajnesdisseminam a refracéo e a distorcéo dos
simulacros e atingira o corpo original do ser, eja,sseu verdadeiro e primeiro fundamento:

seus primérdios.
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O conceito de estrutura que utilizamos neste tema acepcdo mais ampla
que lhe d& Derrida e pode significar varias forneag@er, sujeito, sociedade, texto etc) e se
dar como formas dedutiveis ou realidades empiribasa-se mesmo de um modo de pensar,
um modo de conceber e organizar o mundo, propri@edente e que temos chamado de

metafisica.

71. Plano de transcendéncia e plano de imanéncia

Esta maneira pensar ou mesmo de proceder estetitmir@ncebe um plano

de transcendéncia (ou analogia):

O plano pode ser um principio oculto, que da aaegiilo que se vé, a ouvir aquilo

gue se ouve..., etc., que faz cada instante quedo skja dado, sob tal estado, a tal
momento. Mas ele proprio, o plano, ndo é dadoéHleulto por natureza. S6 se pode
inferi-lo, induzi-lo, conclui-lo a partir daquiloug ele da (simultaneamente ou
sucessivamente, em sincronia ou diacronia). Unplaho, com efeito, é tanto de

organizacao quanto de desenvolvimento: ele é estfubu genético, e os dois ao

mesmo tempo, estrutura e génese, plano estrutasabyanizacdes formadas com
seus desenvolvimentos evolutivos com suas orga@esa¢Deleuze e Guattari, 1997,
p. 54)

O principio oculto de tal plano, fora das aparéneao qual ele pode ser reduzido € o que
chamamos, no item anterior de centro ou fundamént@ntagem dos conceitos de arvore e
plano de transcendéncia, concebidos por Deleuagaétdsi, € que eles abarcam, tanto a idéia
estrita de estrutura como relacéo formal (sincipjaanto as varias teorias da representacao
ou mimese, que procedem por desenvolvimentos gesdtiiacronia ou historicidade). Pode-
se dizer que a concepcao modernista da literataga tum plano de analogia no qual a
estrutura do texto dialoga com as estruturas soeigubjetivas (do autor, da personagem, do
leitor), numa espécie de representacdo inter-asalutUma concepg¢do mais socioldgica ou
psicolégica ira enfatizar a capacidade do textotarapambém as transformacdes (as
diacronias) sociais e psicolégicas. Mais que mbdre texto e contexto, sera estabelecida uma
relacdo de desenvolvimento, procurando 0s mecasisidn@egundo que proporcionaram, ou
mesmo causaram, 0 surgimento do primeiro: a eséraho texto €, assim, uma derivacao das
formagbes contextuais de ordem social ou subjeli@aacepcdo mais formalista a tendéncia
sera atribuir uma autonomia crescente a estrutnrdeatextualidade, seja como tradicédo
(diacronia textual), seja como obra ou periodadiie (sincronia textual). A relagdo com o
contexto, neste caso, sera menos por derivacaaseporarelacées de oposicao e semelhanca
ou mesmo dialética — isto quando o real, em sudidatle ndo se converte numa grande

textualidade estruturada.
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O fato € que tal plano €, ao mesmo tempo, o ldgaincronia das formas e do
desenvolvimento dos conteludos ou, por outras padagrtanto o plano da arvore genealdgica
da mimese e da representacdo quanto o da arvaiieiatatas correspondéncias estruturais:

E que o plano, assim concebido ou assim feito coecele todo o modo o
desenvolvimento das formas e a formacdo dos ssjelthna estrutura oculta
necessaria as formas, um significante secreto sé@tesaos sujeitos. Sendo assim, é
forcoso que o proprio plano ndo seja dado. Elexsies com efeito, numa dimenséo
suplementar aquilo que ele da (n+1). Nesse sertidon plano teleol6gico, um
desenho, um principio mentd um plano de transcendéncif..] Pode estar no
espirito de um deus, ou num inconsciente da vidaaltha ou da linguagem: ele é
sempre concluido de seus proprios efeitos. [grién]niDeleuze e Guattari, 1997, p.
54)

Tal plano se assemelha ao que Derrida denomineoceMattimo fundamento, conceitos que
caracterizam, em Ultima instancia, o ser da métafi®© termo transcendéncia implica que a
esséncia do plano, aquilo que ele realmente é seéa a ver encontra-se em outra dimensao
gue ndo a das aparéncias. A literatura moderrost@elo menos, o conceito que muitos de
seus criticos e autores fazem dela, ao concebénagnsciente do texto, que o0 move a partir
de uma profundidade ou mesmo de um fora textualeedgve ser desvelado/decifrado pelo
trabalho de leitura ndo deixa de se constituir camoplano de transcendéncia: o que se
busca nas profundezas do texto sdo os principiosafe que o regulam ou as formacdes
sociais e psicolbgicas que ele representa e quéltena instancia, engendra o préprio texto.
No fundo (no inconsciente) do texto haverd sempre fundamento, um plano que o
transcende e dara unidade e sentido a um todonagarente plural e incoerente.

Assim pensados, 0 inconsciente e o0 transcendelgecerta forma, sao
oferecidos ao leitor/decifrador peRmema suj@ porMetaformoseE o que torna possivel ler
0 primeiro como sintese complexa entre a expressgdietiva e a representacao social, assim
como ler no texto de Leminski uma estruturacdo idguagem (talvez um neobarroco
contido) ou a exploracdo dos fragmentos do sesullgetividade e da tradicdo milenar da
literatura mitolégica. Pensando em termos da @&wo modernismo, como a definimos no
Item 67 (lembremos que esta evolucdo ndo implicawancos qualitativos da literatura), tais
poemas, ao serem lidos desta forma se inserem |3l estagios da crise do ser, do
sujeito, da representacao social e da construcdextio ou, por outras palavras, expressam
agudamente a crise do fundamento e se compdem @o daoraiz fasciculada de Deleuze e
Guattari. Mas esta leitura permite sempre a reaj@m dos fundamentos, ao construir um
plano de transcendéncia que resgatara a unidadetaidade ao texto. Assim,Roema sujo
seria uma sintese dialética entre sujeito e olgjdti@taformosanais um caso de hibridismo
(ou choque) entre a lira de rigor construtivo denlreski e sua expressao fragmentaria do ser
e do sujeito. Sintese dialética e hibridismo dgrfrantos vao recuperar os fundamentos
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perdidos ou a serem recompostos (reapropriadoa)gsta lirica fluida e dispersiva feita de
cacos (do ser, do eu, do real, textuais) e abglaldacrise das velhas presencas. A tarefa da
leitura critica serd a de apontar, a de lembraregepca que, no texto, se dissolve, mas
paradoxalmente desvela por sob a superficie fldédascrita poética o desejo de fundamento,
o plano de transcendéncia em que a unidade e tdiaea se recompdem, lugar profundo de
onde o texto pede para ser a representacdo deeatidade empirica ou espiritual ou uma
forma estrutural de linguagem.

Tal leitura certamente € possivel. Ela deixar@a@sGc no entanto, uma outra
face, ou melhor, um outro plano que se traca coitaotemente a este plano de
transcendéncia. Varias vezes lemos estas duas aiiras idéia da inversdo. Os fluxos no
Poema sujp ndo derivam das presencas, ao contrario, estqiseésao cristalizagbes do
movimento da matéria-fogo (desejo). As mascarasieftexo e o0 esquecimento em
Mataformosendo remetem a um rosto, um corpo ou a uma origemueeida a serem
recuperadas em meio a proliferacdo de simulacriassaé do movimento destes que surge,
entre outros, o desejo do rosto (ou alma), do cemai e da origem, do ser enfim. Ou seja,
em tais textos, a transcendéncia ou o fundamentmasdesta como um desejo entre outros e
a vontade metafisica acaba por se converter numteimento da existéncia humana. E
sintomético, alias, que tais textos sejam de reagpes da memoria e que, ambos, escolham,
como matéria, as memoérias do tempo pré-metafisicoegceléncia que é a infancia: do
sujeito em Gullar e da humanidade em Leminski.eBablha, no entanto, costuma ter o efeito
de reforcar a metafisica e ndo de combaté-la. Znoid € normalmente concebida como um
tempo primordial (ha verdade uma duracdo néo teafjp@poca da pureza do ser, antes da
gueda e de seu esquecimento ou, pelo menos, umntmeTa que o ser nao fora esquecido.
E esta tradicdo literaria da infancia que as dbaasoirdo evocar, mas para desvia-las de seu
curso normal de resgate da origem e arrasta-las @@ ‘realidade’ ndo metafisica, de
duragcdo aquém da presenca e do fundamento.

O CsO de matéria-fogo que flagramos em Gullar scaitara liberada pela
disseminacdo do rastro (reflexo, mascara e esgaatdmabsolutos) em Leminski sdo a
construcdo de um outro plano que ndo o de tranéperad Ndo se trata nem mesmo do
altimo estagio do modernismo, de fragmentacdo eptotdade extrema dos fundamentos.
Eles constroem o que Deleuze e Guattari (19975pckhamam de plano de consisténcia ou
imanéncia:

E depois ha todo um outro plano, ou toda uma argrecepcdo do plano.
Aqui ndo ha mais absolutamente formas e desenvehios de formas; nem sujeitos e
formacBes de sujeitos. Nao ha estrutura nem géndde.apenas relacdes de
movimento e repouso, de velocidade e lentiddo eeleenentos ndo formados,
moléculas e particulas de toda espécie. Ha soméeieidades, afectos,
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individuacdes em sujeito, que constituem agencitwsercoletivos. Nada se
desenvolve, coisas acontecem com atraso ou adésnptadformam este ou aquele
agenciamento de acordo com suas composicdes drdazle.

Em Gullar, estas relacdes de movimento e repousdagmam e constituem as individuacoes
sem sujeito (hecceidades) sdo mesmo explicitadasdguoPoema sujotrata das varias
velocidades que compdem o0s corpos na cidade (erpw aa cidade) por meio de uma
acumulacdo e um (des)dobramento incessante dasoderieidades que nela circulam.
Metaformosepor sua vez, se faz como um tecido fabular emsguecumula uma sucessao de
fabulas miticas e digressdes, dos quais emergefiig@ss do reflexo sem corpo, das
mascaras sem rosto, do esquecimento sem a origeracéda, das fabulas como movimentos
do sentido, mas sem o sentido oculto, da impostabié da fabula total sonhada pelos
estruturalistas, da queda sem o tempo primordiguéra como ‘esséncia’). Vimos que tais
figuras sdo analogas ao conceito de rastro dedaemi qual ndo deriva de alguma presenca
gue o tenha deixado, mas cujo movimento se constitmo a ‘origem’ de todo sentido,
inclusive o da presenca (fundamento). Esta primdazieastro e sua disseminagcao geram (ou
ja é, ou melhor, se faz em meio a) o que Derridenehde escritura, plano de consisténcia no
qual ndo ha lugar para uma presenca (estruturayeueove ou se desenvolve, mas apenas
para 0os acontecimentos do rastro — em que peselifieesncas conceituais entre Derrida e
Deleuze & Guattari, podemos afirmar que a escrihd@@ deixa de ser um modo de fazer ou
pensar o plano de consisténcia, e vice-versa.

O que ocorre é que oema sujee emMetaformoseesta face niilista se faz
incessantemente como escape de qualquer fundamente |he queira impor: profundidade,
origem, teleologia ou lei. Por este aspecto, thim® se inscrevem como plano que foge a

transcendéncia e se afirma como pura imanéncia:

A este plano, que s6 conhece longitudes e latituddscidades e hecceidades, damos
o nome de plano de consisténcia ou de composicao dposicdo ao plano de
organizacdo e de desenvolvimento). E necessariansemplano de imanéncia de
univocidade. Nés o chamamos, portanto, plano derbizéd, embora a natureza nao
tenha nada a ver com isso, pois esse plano natiféaenca alguma entre o natural e o
artificial. Por mais que cresca em dimensfes, ele jamais tem dimensao
suplementar aquilo que passa neRor isso mesmo é natural e imanente. [grifos
meus] (DELEUZE E GUATTARI, 1997, p. 55)

Assim os corpos do eu e da cidade Fmema sujpao se constituirem como monturos,
acumulos de matérias, velocidades e circulacéess@dlao a percepcao (a um olhar) de fora
de seus movimentos, ou seja, hao se fazem a gartim fundamento estrutural, mesmo que
em crise, seja ele subjetivo, histérico ou de laggm. Da mesma forma a disseminacao
fabular emMetaformoseescapa da significacdo ultima do ‘sentido oculi@ ,forma final da

‘fabula total’ e da origem para além do jogo insiimo das mascaras, dos reflexos e do

199



esquecimento; escapa, por outras palavras domeb#b de seu tecido escritural num plano
de transcendéncia que seria a dimenséo suplemwmttdizante e fora do jogo de remissdes
do rastro fabular.

72. Lira imanente: movimento, aparéncia, multiplicdade e simulacro

Uma textualidade que se faz como plano de iman§@s® ou escritura),
retirando de si a possibilidade do fundamento, neesmde natureza mais empirica ou
historica, num procedimento que Vattimo chamargaesteira de Nietzsche, de niilista, libera
a remissao infinita do sentido (ou da forma), gée mais encontra repouso nhum plano de
transcendéncia que funcionaria como motor imévelabismo no qual os significados se
explicariam enfim, cessando seu movimento dissdmmaPoema sujce Metaformose de
fato, instauram o espaco de uma poética do movonar@o sO6 por seu ritmo em moto-
continuo, mas pela maneira como as matérias araagqas formas do conteudo e as formas
da expressao) se imbricam umas nas outras por agawk pelo modo como o pensamento
gue eles fazem circular em sua textura procurapasca qualquer ponto de repouso do
sentido. No caso de Gullar, a cidade e o homem cséicebidos como acumulacédo e
desdobramento de velocidades, matérias e sonhssj@de heterogéneos que ndo cessam de
circular uns nos outros e nao sdo redutiveis aumdamento que os explique ou do qual
derivem. Da mesma forma as fabulas &fetaformoseencontram-se num permanente
processo de deriva, vazando-se umas nas outrasa@dio seu corpo espiritual com 0s corpos
dos homens a ponto destes ultimos se confundimeneseirito, com a corporeidade escritural
(CsO) das fabulas. O espirito humano, de fato,asdfAbulas, como ‘atesta’ o espelho de
Narciso, mas a natureza deste espirito € um planandnéncia que recusa parar suas
metamorfoses (seu movimento) num ponto/plano desd¢emdéncia, seja ele ontoldgico,
estrutural ou subjetivo.

N&o havendo plano de transcendéncia fora dos matimele superficie, que
se dao a vista como aparéncia, a no¢ao de incotsg@erde sentido como lugar oculto que
regula os movimentos do ente e guarda sua verdadesgencia. Ndo que num plano de
imanéncia (CsO ou escritura) ndo haja mistériagesi®s ou mal entendidos — na verdade € o
que mais existe, afinal de contas o movimento sarge € desorientador por natureza. Gullar
(seu eu lirico) estd sempre perdido no mundo ecoéisegue nunca apreender o sentido das
circulacdes de seu corpo, dos corpos na urbe ed@wip corpo da cidade, assim como a
circulacdo das fabulas na fonte de Narciso implieam labirintos e turvacbes de sentido

incontornaveis. O que se compromete é a certeza esperanca de que, no fundo destas
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turvacoes, caso seja trilhado o caminho certo ddrdedo, repousara o sentido ou a esséncia
que explicaria finalmente (lancaria luz a) os emgodas aparéncias. No plano de imanéncia
ndo ha o inconsciente que ocultaria a esséncia uara grofundezas e que, caso fosse
explorado da maneira correta seria revelado ersarta uma espécie de consciéncia (mais)
plena. Nele existe apenas a ma consciéncia (paeces turvacoes das aparéncias, apenas o
caminho do erro. Mas estes conceitos negativoagedencem ao plano de transcendéncia
da metafisica e o melhor seria mudarmos os terowwsp j& fizemos na andalise ®&mema
sujo e deMetaformoseassim ha somente a diferenca (o espacamentodobra (horizonte

de trabalhos infinitos) e ndo a oposicdo entre dama consciéncia; o fluxo do desejo
(matéria-fogo) ou a circulagédo do rastro (espelhw#scaras, esquecimento) em vez do jogo
entre aparéncia e esséncia; e a errancia (jorhoiodeleriva) no lugar do dualismo entre o
erro e o acerto.

Os movimentos de um plano de imanéncia séo defdramscdo e se nao ha
um fundamento do qual eles derivem, entdo as dabragtamorfoses de sua composicéo
produzirdo heterogeneidades irredutiveis a figaraib ou da totalidade estrutural. De fato,
verificamos que tanto Boema sujaguantoMetaformosecompdem um mundo que se efetiva
como dobras, acumulacbes e disseminacfes de rsatihuieos, velocidades, circulagdes,
fabulas, sentidos, etc., que fogem a unidade ¢afize;do de uma perspectiva ou lei. Num
plano de transcendéncia, o real, por tras da ndelié aparente se revela como principio de
unidade que rebate as multiplicidades no uno —rde l&i, um sentido, uma forma, uma
estrutura, uma sintese. No poema composto coma planimanéncia, ou seja, na lira
imanente, o real, o ‘essencial’, o ‘principio deidadle’ é a heterogeneidade absoluta,
multiplicidades néo redutiveis ao um. Nas multigkcles sé é possivel realizar mapeamentos
provisorios e recortes parciais. E assim, comotgteando os sentidos, que as miriades do
corpo atravessado que constitui o eu lirico dedBsk orienta e se move entre as miriades da
cidade e da memodria. Também é desta forma quehos ¢kspirito, mente) titubeantes de
Narciso tateiam os movimentos fabulares da fonte sei viagem pelas metamorfoses
intransitivas do espirito humano. E é por recopasiais que procuramos ler as obras de
Gullar e Leminski, pois apenas desta maneira, @aareds ser possivel apreender (menos no
sentido de aprisionar do que no de se agarrar mulglicidades de sua textura como CsO,
escritura ou plano de imanéncia, como lira imanentan.

As transformacdes, néo raro, executam movimentoepieticoes, reflexdes,
simulacros. Mas estes nao replicam exatamente ealniénte, no maximo lembram ou se
assemelham a forma duplicada, ou seja, trata-da die transformacdes e, nos termos de uma

moral da origem, um engodo, um maleficio, jA qudrat de uma copia imperfeita do
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original: as sombras da caverna de Platdo e o howr@ado a imagem de Deus. O
(re)encontro com a origem, no entanto, acabaria @ampureza e imperfeicdo propria aos
simulacros e, de fato, a volta a infancia do swjeitla humanidade tem, Roema suje em
Metaformosgesta dimensdo de busca do Eden e do tempo né@ongitdo que € o da crianca
e 0 do homem mitico, tempo original do qual defavasm temporalidade histérica e
desencantada da idade adulta. Mas vimos que, ne<asos, este retorno a origem revela
ndo a sua pureza, mas a sua constituicdo como ifiyxaro e rastro. A origem € o reino dos
trabalhos infinitos (dobra) e das mascaras e reflégimulacro), ou seja, € a impossibilidade
mesma de origem, ja que qualquer coisa que sefa@garcomo primeira ja € remisséo, dobra

do mundo, reflexo que remete a outra coisa, jéegettica enfim.

73. Arelacao texto-mundo

De que modo uma lira imanente, ao se compor commopiie imanéncia, se
relaciona com o mundo ndo textual e mesmo com xsalelades exteriores a obra? A
representacao, expressao ou mimese, pensadas aclasslco ou moderno, implicam numa
estrutura apreensivel do real (sobrenatural, natoistorico ou subjetivo) a ser apreendida
por uma estrutura textual. Em que pese a difereageeitual de tais termos, todos apontam
para a figura da analogia, para uma origem ou funder duplicado (mesmo que dialética,
critica ou negativamente) pela forma da obra. Begem ou fundo, por mais histérica ou
empirica que sejam, implicam num ponto em que tidkeencontra a sua verdade, mesmo
que provisoéria, como convém a modernidade. Imppljgaortanto numa estrutura centrada ou
presenca, quer dizer, num plano de transcendéaado movimento dos sentidos e que
torna possivel o panorama (olhar de fora ou disgiarento sujeito-objeto).

O Poema sujpao compor um plano de imanéncia constréi umaaaelacao
entre obra e mundo. Nao que o texto ndo se refdessoas e coletividades, ao eu e a cidade,
mas, como vimos, estas ndo estado dispostas no po@ma organicidades, ou seja, como
estruturas que serdo apreendidas pela textuali@zleorpos da cidade e do eu séo, desde
sempre, multiplicidades méveis com os quais asiptialtades do texto (formadas por um
processo de cumulacao) interagem, ndo por repegsentmimese ou expressao. Nao ha, nem
mesmo uma sintese dialética entre as formac¢desutdlare do texto, pois para isto seria
preciso que o real fosse uma coisa formada, umat@st historica. A relagdo entre as coisas
do mundo (por exemplo, entre eu e cidade) e estte € mundo, € antes a do desdobramento
e da imbricacdo: a dos corpos no mundo e entre &ertundo. O texto, assim pensado, nao

da acesso a estrutura do mundo subjetivo ou soéalpode ser concebido como forma que
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recobre um fundo, ou sentido de fundo, que sewmgrlpreservado dos movimentos de
desdobramento e imbricacdo. Este lugar de fixidezsdntido e de exterioridade aos
movimentos que seria o plano de transcendénciacéssantemente solapado (tornado
inviavel) pelo plano de imanéncia ou CsO §uema sujcompde. Nada esta fora ou imune
aos movimentos de imbricacdo e desdobramento ddaneige as presencas sdo evocadas no
poema é para serem arrastadas por estes movinpamgoseu ponto de liquidacdo ou fluxao:
as presencas jorram (fluem, deliram) umas nassutra

Para que haja essa constante imbricacdo ou ataavest de corpos de
natureza tao diferente (cidade, eu, texto) é nadesque haja uma matéria de base que 0s
componha e que possa se compor na imbricagéo thss Enha, de fato, uma continuidade ou
fundo comum entre os corpos da sociedade (cidddegyjeito (eu) e da linguagem (poema):
€ 0 desejo ou a matéria-fogo que Gullar tematizadods Ultimos poemas d¥entro da noite
veloz (1991), os quais prenunciam o plano de imanéngaraomposto pel®oema sujo
Mas o desejo (ou ainda a libido ou id freudianosino base dos corpos implica exatamente a
auséncia de base ou unidade: o desejo é, por matuten desfundamento e uma
multiplicidade. Os corpos, ao se comporem comooflde desejo ndo sdo estruturas ou
organismo, mas corpos atravessados, CsO ou muitlgdies, isto é, sdo movimento e
pluralidade desde a origem: mesmo o0 corpo de exomsgtitui como corpo atravessado ou
monturo que torna inviavel a presenca. Os corposjdhde, do homem, de uma péra, de um
gato, de uma tarde, da atmosfera de poeira e llaz sob o guarda-roupa, etc., sdo, eles
mesmos, multiplicidades constituidas por desdobmémne imbricacdo que, por sua vez, se
imbricam uns nos outros num processo do qual ndode nunca tomar distancia. A propria
palavra ja é fruto dos desejos do corpo, e 0 paamaorpo povoado de desejo/sonho, ou
seja, uma dobra a mais do mundo, uma multiplicidadeis imbricada em seu “horizonte de
trabalhos infinitos”.

Além da relacdo de analogia, o plano de transceml&@omporta outra, de
correspondéncia estrutural. No caso da literattaita-se de encontrar um principio ou
fundamento formal de um texto, conjunto de textasgénero textual, inerente a propria
textualidade, que se constréi no mundo como organide linguagem com alto grau de
autonomia em relagdo ao real ndo textual. Tal fmiodormal consistiria numa matriz das
relacdes de oposicdo e semelhanca (fonologicagpssortaticas e semanticas) por meio das
quais uma textualidade literaria se compde comotesd. Em muitos casos esta perspectiva
construtivista do texto (entendendo-se que a aogddr tem por fim uma composicao
estruturada) dialoga com a perspectiva analdgieac(mtetdo) da literatura e temos entéo
uma relacdo dialética entre a estruturas do tex&s €o sujeito ou da historia: proposta
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explicitada por Luiz Costa Lima efdra e antilira, mas que ndo deixa de ser também a
proposta dialética da critica de Antonio CandidBaberto Schwartz, por exemplo. Outras
vezes, 0 proprio mundo se torna linguagem (cultsirabdlico) estruturada e a relagédo entre
mundo e texto passa a ser uma relacdo puramemb@lfentre estruturas textuais diversas.
Novamente trata-se de compor um plano de transoelgd@ara a obra, que encontra na
matriz de correspondéncias formais um ponto (ceritn@ do movimento de remissao do
sentido. Centro exterior as transformacdes de Boj@ero que torna possivel sua abstracdo e
contemplacéo como essencialidade imovel: motor @hda estrutura.

Em MetaformoselLeminski parece repetir o movimento de radicabzac
estruturalista ao conceber o mundo como texto, tpot® o espirito humano (que poderiamos
identificar com a cultura ocidental, uma coletividasocial) quanto a alma do sujeito que
Narciso conota, convertem-se em seres de linguagemais especificamente, em entes
fabulares. No entanto, ao contrario dos procedioseastruturais, estas teias de fabulas nem
sdo a forma de um sentido de fundo, nem se debatuzir a uma matriz formal de
linguagem. Por outras palavras, o tecido fabul& cpnstitui o espirito de Narciso (que é o
humano como individualidade e coletividade) ndomapde como estrutura: nem como puro
ser de linguagem, nem como formacéo textual queEbreqdmimetiza) um sentido (contetdo)
do mundo.

O tecido fabular enMetaformose que aponta para a cultura (0 mundo) e o
sujeito (0 eu) se constitui, antes, pelo rastrgiwdrio, isto €, o rastro ndo deixado por
nenhuma presenca de origem e que constitui, elenmes ‘origem’. Rastro cuja circulacéo
Leminski ‘expressa’ compondo o mundo fabular commaudisseminacdo do reflexo sem
origem, das mascaras de mascaras, das formasnaasfalo esquecimento sem o esquecido.
A gueda ou espacamento se torna principio funddotemundo e ndo uma separacéo
provisoria e reversivel da origem ou da esséncissifd, 0 rastro se constitui como
espacamento e a remissao de sentido que efetua aponta para um fundo ou presenca de
base. Da mesma forma que o desejo é a matéria cenanterior as presencas quBaema
sujo evoca e arrasta em seu fluxo, o rastro, como espatgo e diferenca, € a forma
originaria e comum do espirito subjetivo e coletiohomem. Sujeito e cultura ja sédo, desde
a origem, dissemina¢des do rastro, num processmmgoeemete a nenhuma centralidade
estrutural ou sentido de fundo. Antes, esta tehaléa plural e diferencial se compde como
escritura, como incessante remissao de sentidaoSepdo estruturalista, mundo e sujeito (a
vida enfim) se constituem como textualidades,Metaformoseestas ndo se resolvem como
estruturas, nem como dialética ou correspondémtia estruturas, € sim como escritura. A

esta, como ao CsO, nao concernem relagbes de mmati|y correspondéncia formal ou
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dialéticas, mas a de remissao ou desdobramentdise(orro, fluxo, delirio, errancia) do
sentido.
Estes termos, remissdo infinita (do rastro), jorftaxo, delirio, errancia,

implicam, em dltima analise, no conceito de dedgrDeleuze e Guattari (1997, p. 64).

Devir é, a partir das formas que se tem, do sugit se €, dos 6rgdos que se possui
ou das funcdes que se preenche, extrair parti@ha®g as quais instauramos relacdes
de movimento e repouso, de velocidade e lentidGanaispréximasdaquilo que
estamos em via de nos tornarmos, e através das mpsitornamos. E nesse sentido
gue devir é o processo do desejo. Esse princippralémidade ou de aproximacéo é
inteiramente particular, e nado reintroduz analoglguma. Ele indica o mais
rigorosamente possivel urmana de vizinhanga ou de co-presedeauma particula, o
movimento que toma toda particula quando entrarmesta. [grifos do autor]

Trata-se, em Ultima instancia, de um desmantelam#atpresenca como formacéo organica
para recompor suas particulas com outros corpasshldrata de fragmentar o a presenca em
pedacos menores que carregariam a memoria da enpeadida, pronta a se recompor numa
outra relagdo, nem de desconstruir a presencata pgense atingir suas particulas minimas
(desejo ou rastro) e, a partir dai, passar aosmemtds de constru¢do do CsO ou da escritura
— operacéo, de resto, estruturalista. O processtedo implica em tomar as presencas, ja de
inicio, como corpos atravessados ou atmosferasreoegso de composicdo permanente, isto
€, como “zonas de vizinhancga de particulas”. Ofgpaeclaro noPoema sujajuando Gullar
trata das circulacdes e velocidades dos corpaess gkao, desde sempre, processos de devir,
circulacdo e imbricamento incessante do desejo. r@prip texto, ao se fazer como
acumulacdo de matérias poéticas, se faz comoa@liuxo de linguagem) em permanente
desdobramento. O mesmo se pode dizeMdaformosee o fluir cumulativo de fabulas e
digressbes da fonte de Narciso, bem como a rekagie homens e fabulas, que se resolve
pelo imbricamento e a simbiose de seus corpos @o@welacdes estruturais ou analdgicas
proprias ao plano de transcendéncia. Em ultimasana limite entre homens e fabulas, entre

o humano e o textual, se esfuma no plano de imanéacescritura fabular.

74. A reapropriagdo do fundamento

Uma poesia assim composta, como plano de imanéncg&amplesmente lira
imanente, ndo pode ser apreendida com a figura rdareaou da reapropriacdo do
fundamento. Trata-se de uma lira que nédo se expéoa mesmo em termos de crise radical
(raiz fasciculada, solicitacdo estrutural) dasudstas que o modernismo levou ao seu limite
de entropia: ser, sujeito, sociedade, forma. Nawasa de um aprofundamento desta crise e

sua constante superagdo com uma lirica mais exgetaim fragmentaria, inovadora. Alis, se
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considerarmos estes trés atributos, os textosmplsamos ndo acrescem nada, em qualidade
ou guantidade, as experiéncias textuais mais liadigaprimeira metade do século XX. Em
termos de experimentagcdo, fragmentacdo (das mmtérida linguagem) e inovacdo, 0s
proprios Gullar e Leminski ja fizeram textos bemisrausados, como os ultimos poemas de
A luta corporale os experimentos neococretos do primeiroGattaue 0s poemas visuais
do segundoPoema suje Metaformosendo sdo ambiciosos neste aspecto e o ultimo ado er
de inicio, nem mesmo um projeto literario, enquante o primeiro, embora fosse o ‘poema
final’ de Gullar tinha, como funcdo imediata, amdanter vivo o autor em meio ao sofrimento
e diante a iminéncia da morte.

Sob este aspecto, sdo textos que abandonam ad@é@@vacdo e superacao
critica e, ao invés da radicalizacdo das variassfda crise modernista, optam por um retorno
temporal. No plano da linguagem ha um resgate doqu@l do primeiro e segundo
modernismos e no plano da tematica recupera-sdho weotivo literario da memoéria de
infancia do homem (individual e coletivo). Taisamtadas podem levar a duas conclusoes,
dependendo da perspectiva. De um ponto de vigjamdis, vanguardista significariam um
tratamento tradicional de um tema gasto, ndo aemésmedo novidade ao fazer literario. De
fato, estas duas obras ndo séo citadas pelos defsrda poesia de invencdo como textos de
referéncia, nem mesmo dentro da bibliografia des sautores. Da perspectiva de um
modernismo moderado, a recuperacdo de formas estéradicionais de tais poemas
significaria uma salutar negacéo dos radicalisngiéreis da vanguarda num processo de
sintese e hibridismo que conciliaria os avanco®mxgntais com os problemas do ser, do
sujeito e da sociedade, retomando, na segunda enétaséculo XX, o veio da grande poesia
moderna e modernista. Chamamos esta perspectineoderada porque, em relacdo a crise
das estruturas modernistas, ela assume ndo unfa teesuperar a qualquer custo 0s
impasses do ser, do sujeito, da histéria ou daidiggm, em busca do novo revolucionario,
mas sim a de se atingir uma certa estabilidadeisia @au, pelo menos, um avan¢o mais lento
e cuidadoso de seu processo de aprofundamentanAssi defensores desta perspectiva,
argumentam que nos encontramos ainda num periodernista: 0 que ndo deixa de ser
verdade em relacdo a muita poesia contemporaneasgui®z como desenvolvimento
modernista e se deixa apreender no interior derssa

Estas duas leituras ndo discordam Boema sujcee Metaformosena verdade
que Gullar e Leminski, recuperam em plena conteanmdade valores modernistas e até
mesmo romanticos, em sintese ou hibridismo com xpergnentos das vanguardas. A
diferenca esta na questdo do valor deste retorsim, @m desconfianca pelos discipulos da
inovagcdo e saudado como maturidade pelos modernistderados. O que argumentamos €
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que, nos dois textos, ndo se trata de um retornpeda menos, ndo de um retorno ao modo
modernista de lirismo. Tampouco se trata de umfapdamento da crise literaria rumo a

uma superacao pela inovacdo que, como, vimos, ssgeima metafisica do moderno ao
deslocar o fundamento para o porvir.

O que ha ndPoema sujee emMetaformoseé um retorno sem a salvaguarda
dos fundamentos ou, por outras palavras, um retontio fundamento ou a ndo origem. Nas
duas obras a rememoragdo de um passado individigévo coloca em questdo a propria
idéia que se faz de memdria e sua capacidade dperac a integridade do ser. A viagem
pela memoéria se torna, antes, a constatacdo de cp@® nunca se constituiu como coisa
integra, como presenca, que a ‘realidade’ do edooespirito humano foi, desde sempre, a do
movimento, da aparéncia, da multiplicidade e doukaro e nunca houve, nos primoérdios,
uma presencga pura.

No caso de Gullar esta destituicdo dos fundamestosla de forma mais
perceptivel em relagdo ao sujeito e a sociedadee etidade sdo concebidos como
multiplicidades em fus&o, monturo ou horizonte rdédlhos infinitos irredutiveis a unidades
e estruturas de base. Em Leminski esta destitsig@plica de forma mais explicita ao ser, ao
sujeito e a linguagem, concebidos ndo mais de fdraganentaria ou em crise, mas como
remissao infinita do sentido. O espirito human@a@ma do eu se manifesta (se vé) como um
turbilhdo fabular, mas o regime deste turbilhdasaca unidade, a origem e a esséncia e se
constitui como um plano de imanéncia que nao pitissibem sua textura, nenhuma
dimensao suplementar, isto €, nenhuma transcerdénceneta-narrativa.

Neste aspecto, tanto Boema sujoquantoMetaformosendo sao textos de
sintese ou hibridismo, nos termos colocados anteeiote, ou seja, ndo sao textos de retorno,
pensado numa perspectiva modernista, vanguardistenaderada. Eles fazem, sim, um
retorno lirico que ndo é nem demolidor nem resthutaque nao realiza uma superacao
inovadora nem retoma a lira das primeiras fasesem@tas, que ndo € nem revolu¢cdo nem
reforma. Sdo poemas que exploram a tradicdo (dgudgem coloquial, da memdria
individual, da memoaria coletiva, da representagémas da sondagem do espirito humano
universal), se fazem em meio e com o0s elementasad&cdo, mas com uma perspectiva
consumadamente niilista em relacdo a ela, que taullete todos os seus fundamentos, o0s
quais ndo sdo reapropriados em nenhuma outra pees@mbos o0s textos escapam as
formacbes do ser, do sujeito, da sociedade e dadgem como entes estruturados, como
presenca ou plano de transcendéncia e, em sey tagéem, como ‘fundamento’, a matéria-
fogo (desejo) ou o rastro (reflexo, mascara) osisquao entanto, constituem a propria
negacdo do fundamento e da presenca.
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75. Novidade e critica

No item anterior afirmamos que Boema sujoe Metaformose ao se
inscreverem literariamente como lira imanente, 880 textos de inovacdo e superacao
critica. Mas € preciso colocar melhor a questass p@o o sdo nos termos de uma literatura
modernista ou mesmo moderna e sua concep¢do deacipepor meio da ruptura
permanente, sempre com vistas ao novo, convertestdonovo mais radical, experimental e
demolidor no proprio fundamento — presenca sempiscdnla e jamais atingida. A lira
imanente executa um movimento absolutamente inedpeseja pela tradicdo da ruptura da
modernidade em sua vertente mais radical e vangt@rdseja em sua vertente mais
reformadora (que visaria uma espécie de modernibdeateda, consistente e lenta), seja por
uma perspectiva universalista que ainda vigora e rggupera a visada classica do valor
universal, em seus aspectos literario e humanoegiitdicdo do fundamento e a afirmacao
niilista da escritura ou do CsO implica num acanteato que exorbita as expectativas destas
tradicbes e, como tal, se revela como novidadéviéé@, por isto mesmo, indesejada. Neste
sentido, a lira imanente € uma ruptura com o jogermo ao sistema literario, tanto nos
moldes classicos, quanto modernos, pois ndo sertrais de afirmar os valores universais,
nem de reapropriar o valor na novidade por meisugeeracao critica. O que ndo deixa de ser
também uma forma de critica a este sistema e gfaz $®r meio da negacdo, ou melhor, da
fuga do fundamento e a coercitividade e autoridque Ihes sdo inerentes. Trata-se, em
altima instancia, da negacéo da autoridade comess&tade sistémica, o que tem relevantes
implicacBes éticas e politicas: para ficarmos apama terreno da literatura, talvez seja
possivel afirmar que a lira imamente instaura, ogeg instaurar, um regime lirico

semelhante ao que entendemos por anarquia encaoliti

76. Fim da histéria e da modernidade

A época atual é prodiga em declarar ou decretacadipses: pos-moderno,
pos-metafisico, fim da histéria, da filosofia, di@ratura etc. Nao raro tais afirmacdes de
ruptura sdo lancadas sem maiores explicacdes, bysao modo de uma frase de efeito,
espanto ou reacdes exasperadas.

Afirmar a emergéncia de uma lira imanente como @oimento certamente

mobiliza o problema do fim de grandes periodosistermas e, queiramos ou ndo, nos lanca
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na polémica questdo que o prefixo ‘pds’ represpata nossa epoca. Ao tratar da polémica
do pés-moderno e do fim da historia, Vattimo ncar@te alguns esclarecimentos a respeito

da questéao:

[...] 2 auséncia de uma filosofia da histéria énganhada pelo que se pode chamar, a
justo titulo, de uma verdadeira dissolucdo da hastda pratica atual e na consciéncia
metodolégica da historiografia. Dissolucdo, degesignifica, antes de tudoyptura
da unidade e ndo fim puro e simples da historia. [grifo m&4pATTIMO, 2002, p.
Xiv)
Ou seja, a questao é menos a do fim da historgudca da concepcao de uma historicidade
universal ou, arriscando-nos um pouco mais, dehigtéria vista como a diacronia (sucessao
de sincronias no tempo) de uma estrutura. Estaapded unidade abrira espaco para o

surgimento das varias histérias, num mesmo plarfoedarquia:

Percebeu-se que a histdria dos eventos — politistisares, dos grandes movimentos
de idéias — é apenas uma histéria entre outral pogle-se contrapor, por exemplo, a
histéria dos modos de vida, que caminha muito feagmente e se aproxima quase
de uma “histdria natural” dos fatos humanos. Owl@ne mais radicalmente, as
aplicacbes dos instrumentos de analise da retéribatoriografia mostrou que, no
fundo, a imagem da histéria que nés temos € tadacogldicionada pelas regras de um
género literario; em suma, que a histéria é muitdsmima “estéria”’, um relato, do
gue geralmente se esta disposto admitir. (VATTIM@)2, p. XIV

Nesta concepc¢do de historia torna-se dificil fdlaformacdes histéricas como ‘todos sociais
estruturados’ que evoluem na duracdo de forma gueossa apreender, com seguranca, 0S
modos e mecanismos desta evolucdo — 0 que se uarnianenso problema para a critica
literaria de tendéncia socioldgica, que ndo rarocyma estabelecer uma relagdo de
representacao dialética entre as estruturas do ¢eda sociedade, i.e., entre as formacdes de
ordem literaria e historica.

Um raciocinio semelhante pode ser feito com relagdliteratura. A lira
imanente seria entdo pdés-modernista, pds-modernaté&umesmo pos literaria e pos-
metafisica? Na medida em que definimos 0 modernisonoo um agravamento da crise da
expressao do ser, do sujeito e da sociedade e coseoda experimentacdo das formas, nos
termos dos itens 67 e 68, podemos afirmar queat® tealmente, de um outro momento néo
apreensivel pelas redes conceituais do modernidas. a definicdo de modernismo que
utilizamos, como crise das estruturas ou tradigougtura, nada mais é que a definicdo que
tanto Vattimo quanto Paz adotam para definir a modade, a qual se pode afirmar (com
Paz e Luiz Costa Lima) que, em termos literariesngia com o romantismo. Neste sentido
de modernidade, definida como superacdo criticayaigfo ou tradicdo da ruptura, a lira
imanente representa, sem davida, um outro mompéassmoderno.

Com relacédo a metafisica, se admitirmos que stérla se confunde com a do
fundamento ou presenca, uma lira que destitui esta®des de base e se faz como plano de

imanéncia ou escritura, se ndo instaura um espataat definitivamente niilista, pelo menos
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abre a brecha deste lugar ndo metafisico na tedddal contemporanea. Vale aqui uma
aproximacdo com a filosofia que, de resto, tem sidostante ao longo deste trabalho.
Certamente a ruptura (depois dos esclarecimentrsaadeste termo, achamos que nao ha
problema em usa-lo) deliberadamente niilista nasdifia se deu com Nietzsche, ainda no
século XIX e todos os fildsofos que temos utilizaglm que pese suas diferencas, que ndo séao
pequenas, estdo na continuidade desta tradicarscidna de construcdo de uma filosofia
que ndo recorra ao fundamento, a unidade, ao peesanca etc. Mas tais filosofos niilistas
pertencem, na maior parte das vezes, a segundalendtaséculo XX e se encontram,
portanto, a uma distancia de meio século (ou nuEd)ietzsche. Neste meio tempo entre o
primeiro ataque a metafisica, ainda no século Xl¥ua retomada mais de cinqiienta anos

depois, houve o que Vattimo (2002, p. 8) chamadisténcia ao niilismo:

Fenomenologia e primeiro existencialismo, mas &amb marxismo
humanista e teorizacdo das “ciéncias do espirg@y manifestacdes de um fio
condutor que unifica um amplo setor da cultura péie@ que também poderemos
distinguir como caracterizado pelo “phatos da didelade” — isto €, em termos
nietzschianos, da resisténcia a consumacao denmili

Ao retomarmos a licdo de Luiz Costa Lima, verificemque a subjetividade romantica
significou uma liberagcdo do imaginario na literatufDerrida diria uma liberacdo da
escritura), mas que logo depois a propria subgkttle se tornara um veiculo metafisico ao
transformar o sujeito em novo fundamento. Este ggew de reapropriagdo moderno e
modernista da literatura como expressao subjetieargcupera o sujeito (mesmo em crise e
fragmentado) como fundamento pode ser estendidousms poténcias liberadas pelo
romantismo: literatura formal, de estruturacdo uakt e social, de representacdo das
formagBes historicas. Portanto, 0 que se assist® @orrente dominante em fins de século
XIX e na primeira metade do XX é a tentativa dgcastrucdo de um campo literario ao
modo de um plano de transcendéncia, que procuabedster para a literatura uma ou varias
presencas de base que regularia, como um cengr@veaacao da escrita literaria — mesmo
gue tal centro seja uma pura estrutura formal dguigem, trata-se ainda de uma
transcendéncia para a fora dos movimentos textuais) a um motor imével formal. E as
teorias literarias de reapropriagcdo do fundameném raro, se associam as correntes de
pensamento enumeradas logo acima por Vattimo, & glenpodermos considera-las imersas
neste fluxo de resisténcia a consumacdo do niilisera nome de um “phatos da
autenticidade”.

A vigorosa reafirmacdo da filosofia niilista e t@metafisica na segunda
metade do século XX, principalmente no pensamenatocés chamado pos-estruturalismo,

emerge como uma reacdo a reacao, isto é, como amramosicao ao reestabelecimento dos
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dominios da razdo e do ser (especialmente o estigtno). Assim também podemos
entender a poesia de Ferreira Gullar e Paulo L&miparticularmente as duas obras que
estamos analisando. Elas significam, no campo tdaatura nacional, uma afirmacéo da
imanéncia contra 0s planos de transcendéncia tagpela estética do modernismo e do
concretismo. Se tal afirmacédo ndo se deu, em teaesnais, no plano das ciéncias humanas
ou da filosofia, certamente é porque nestas ar@ashavia a densidade ou maturidade
intelectual para que os problemas da metafisiceossolidassem como tais. Na literatura,
entretanto, a questdo dos fundamentos adquiriasta de 22, cada vez mais consisténcia e
visibilidade, sendo objeto de inUmeros mapeametritisos e tedricos, como, por exemplo,
os de Mario de Andrade, Antonio Candido, Roberton&atz, Alfredo Bosi, Luiz Costa Lima

e dos poetas concretistas. Mas foi na pratica gmétiu seja, na obra dos poetas, que o
problema da metafisica se adensou até o pontordar tpossivel a abertura de uma fenda
realmente contra-metafisica (ou imanente), querestdentando apreender Roema sujce

em Metaformose Em outros termos, se a reapropriagdo dos fundasiela metafisica se
constituia, para o pensamento francés, num probfdosdfico que exigiu uma resposta
conceitual dos chamados poés-estruturalistas, pés se tratava fundamentalmente um
problema literario (estético) que exigiu, por sea,wma resposta poética como a de Gullar e
Leminski.

As trajetorias poéticas de Gullar e Leminski se fwodlem com o
desenvolvimento deste problema. Gullar transita guase todos os regimes da poesia
modernista: expressao subjetiva e sondagem dosnatdileuniversais do humano;
experimentacéo de linguagem; engajamento e repagsensocial. Leminksi se debate entre
a heranca construtiva do rigor concretista e o rogmntismo de vivéncia subjetiva da
chamada poesia marginal-tropicalista; e ainda passia faceta mistico-religiosa que se
aproxima do que Octavio Paz denomina tradicdo @dogia e permeia sua releitura das
tradicOes da arte oriental, da poesia latina e itl@logia grega. Tanto nBoema sujajuanto
em Metaformoseé possivel mapear estes ‘modos expressivos’ dhcdia modernista,
voltados para o ser, a subjetividade, a lira sceial experimentacdo formal. Por isto sera
sempre se podera pensar tais textos como sintdseralismo, num exercicio critico que 0s
traz para os limites do modernismo-concretismo cobras tardias do periodo.

Ocorre que a presenca destes ‘regimes expressnagernistas em ambos 0s
poemas nao 0s inscrevem inteiramente no moderniemecretismo, nem mesmo como
desenvolvimento ou aprofundamento de suas crisesséd, do sujeito, da historia, das
formas), o que seria, ainda, orbitar a metafise&candvacao e superacéo critica nos termos da
modernidade. Estes ‘regimes’ se fazem presente® apme para serem problematizados
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enquanto plano de transcendéncia (reapropriacaduddsmentos), o qual é atacado pelos
poemas com uma espécie de dissolucao ou liquefaipdos que sdo poemas que insistem no
fluxo, no jorro e no delirio) das presencas. Tabkdiucdo instaura um plano de imanéncia
(CsO ou escritura) cujo ‘fundamento’ é a incessairteilacdo do desejo da matéria-fogo ou
do rastro fabular, cuja natureza plural e dissetiviaaolapa a propria idéia de fundamento.
Nossa escolha de aproximar os filosofos do niilisiDerrida, Deleuze &
Guattari e Vattimo, chamemo-los assim por sua askuilescendéncia nietzschiana) nao
decorre, portanto, de uma vontade cosmopolita aunpiderna de estar atualizado com as
tltimas tendéncias da moda. E ndo se trata apenasotar um vago espirito de época que
explicaria porque poetas e fildsofos que ndo sehemam (ou mal se conheciam, pois
certamente Leminski e Gullar pelo menos ja ouvifalar dos franceses — o primeiro, ao que
parece, lera Roland Barthes com mais atencdo) peodluao mesmo tempo, obras tao
proximas ou aproximaveis. Até se pode dizer queasa de espirito de época, mas € preciso
qgue para cada um destes autores o problema (no @ad®d persisténcia da metafisica no
século XX) adquira consisténcia e concretude era egpectivas areas de atuagdo, ou seja,
em sua tradicdo especifica. E necessario que pedilissofos ‘sintam’ a questdo, o que é
possivel, como ja dissemos, apenas se o0 campoudedat destes criadores (o ambiente
modernista-concretista no caso brasileiro e a falgaestruturalismo e do marxismo no

pensamento francés) possui a densidade e a cadauie suficientes para coloca-la.

77. Fim da literatura

A consolidacdo das novas midias que a interngbopcmdna e que parece
confirmar o diagnéstico de McLuhan para nossa ewa sensibilidade € muito mais
audiovisual e elétrica do que escrita e mecani@ece reservar para a escrita e,
conseqguentemente, sua manifestacao estéticareduise um lugar no minimo secundario no
campo das artes.

Junte-se a isto a leitura que os pensadores défErafizeram acerca da
emergéncia, na primeira metade do século XX, dasin@ cultural e a exploracdo da estética
das novas midias como um negocio entre outros,opamdo uma profunda mudanca no
campo das artes no mundo contemporaneo, notadametitsolucdo dos limites entre as
grandes artes e arte popular: ambas perdem sudatBncomo espacos estéticos proprios e
sao absorvidas e misturadas no espaco da inddsttiaal emergente. O triunfo do pop e a

transformacdo do que hoje seria homeavel como grartd (literatura, pintura, musica) ou
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cultura popular (folclore) em nichos de mercadalos pop) parece confirmar os temores
dos frankfurtianos.

De fato, o campo literario parece tanto perder @maro de leitores quanto em
grau de importancia no mundo atual. Também naecéawavir reclamacdes acerca da perda
de qualidade literaria, pois a literatura atuakparn&o ser capaz de produzir grandes autores
e nem mesmo grandes poemas. O Ultimo mestre, re@grgarece ter sido Drummond, que se
tornou, ja em sua época, uma espécie de poetanahdivo Ultimo consensualmente grande,
ainda vivo, talvez seja Ferreira Gullar, que inicisua carreira ainda nas vagas finais do
modernismo. As dissolu¢cbes da lira imanente, naspecto, parecem ressoar, de alguma
forma, a dissolucdo da prépria literatura em n@gseca. Nao se trata nem mesmo de uma
crise da literatura, de uma decadéncia ou ruptoténpca, mas da instauracdo de um
marasmo criador na figura de uma rotina da inovagéobinada com a releitura acritica da
tradicdo, como se todas as poéticas do passatiessstin a disposicdo do poeta num enorme
banco de dados da literatura de todos os povosiespem ser manuseadas como ele bem
entender, quase como as modas e culinarias, pepwarrefinadas, de todas as culturas sao
constantemente relidas e reinventadas pelos dedélenoda ou redes thest food

Ao perder sua dimensao de grande arte a litergiende também um espaco
social que é, ao mesmo tempo, de identidade, podeitica. Ser uma grande arte significa
ndo apenas tracar uma linha diviséria entre adartelite (intelectual, econémica ou politica)
e arte popular, implica também em tracar o limiteeea verdadeira arte e 0 gosto medio, ou
seja, mesmo no ambito das elites, implica em afimmaa elite estética (dos bons artistas e
bons apreciadores) contra a mediocridade de squi@nheio. Seja afirmando a nobreza da
arte, numa atitude nostalgica e talvez reacionégm afirmando sua poténcia de ruptura e
revolucdo, numa postura utopica, os combatentata{te efetivamente de uma guerra do
gosto) literarios afirmavam seu espago como um@nged critica contra a mediania status
guo, mesmo que, paradoxalmente, parte de seus cortgmtanterritorios nao relutassem em
aderir, de alguma forma, a este mestaiusquo — caso do Parnasianismo brasileiro e mais
complexo ainda de Machado de Assis, demolidor eas siarrativas e parnasiano em suas
poesias e na atuacdo no ambiente literario, conundacdo da Academia Brasileira de
Letras.

Colocaremos uma hipétese que, no momento, nassveb desenvolver com
mais profundidade, mas que talvez valha a penafeida, acerca da relacdo deste espaco da
literatura como grande arte moderna com a reapgiwi do fundamento (crise da arvore
metafisica). A hipétese € que a manutencdo despalice sé € possivel, com seus critérios de

rigor e suas hierarquias (como a poundiana-costaatie mestres, inventores e diluidores ou
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a que Candido adota na Formacédo da Literatura l8rasique identifica os grandes e 0s
epigonos) se for tracado como um plano de tranéoeral que necessita, sempre, recuperar
um ou VAarios principios de base para se manter cstema literario, isto €, como uma
tradicdo unitaria (uma estrutura histérica) quelessenvolve ao longo do tempo, nos termos
que Antonio Candido colocou tdo bem na sua famasaducdo de Formacéo da Literatura
Brasileira (1993) Um plano de transcendéncia qeessita, a cada momento, a cada periodo,
escola ou autor, ser definido em termos de um oig faadamentos: ha um modernismo
subjetivo que avanca para uma lira subjetiva; occr@ismo se define como objetividade
formal; Leminksi seria um sincretismo entre suljdade e objetividade, assim como Gullar;
Cabral consiste numa sintese entre a representait@a da sociedade e a experimentacdo
formal etc. A grandeza de um poema ou poeta seria@dir sua habilidade, originalidade ou
inventividade em repor, recompor, mesclar ou megmentar novos fundamentos, novas
centralidades legiveis para a rede conceitual matar Ao tracar um plano de imanéncia
gue nao recompde a arvore metafisica, que destdger e o fundamento, seja ele qual for, a
lira imanente torna-se ilegivel para esta rede @itured e seus critérios de qualidade. Na
verdade ela perderia mesmo a caracteristica datlita, ja que de uma perspectiva moderna
esta se confunde com o sistema literario. Por &do constatacfes, reclamacdes ou
comemoracOes (dependendo da perspectiva) aceroan diposto fim da literatura ou da
emergéncia de uma pos-literatura que seria a setéada pos-modernidade.

Entretanto, talvez aqui caiba uma analise semiharde Vattimo acerca da
historia. Se algo chega ao fim no campo da litesatnéo se trata do texto como coisa estética
— de resto, enquanto a escrita for uma midia ensespre havera seu uso estético e se hoje
ela se encontra numa posi¢cado secundaria em redacaddias audiovisuais nada indica que
esteja em processo de obsolescéncia. Se algo abefya, portanto, talvez seja a literatura
como sistema, ou seja, como tradicdo organica gaeca no tempo e da qual se poderia
fazer uma histéria unitaria e guiada por acontestosee personagens capitais ou canénicos
(grandes obras, autores, escolas e periodos). Garhistéria, em seu lugar surgem as varias
literaturas ou, por outras palavras, libera-se;ampo estético do texto, o que o rondou desde
sempre e desde sempre lhe foi reprimido: a pot&lecescritura.

Um sistema literario implica numa certa organidelada tradicdo e numa
evolucdo na qual é possivel mapear as ascendépsiasimes e as decadéncias literarios.
Assim, sera sempre possivel tracar uma diacroniactlees e declives para a literatura
classica e moderna, com a instauracdo de fundamermiwos ou reinventados e seus
precursores (ou inventores), seguida da consobddeatais fundamentos com os grandes
autores (ou mestres), capazes de reunir as coas|usteriores e leva-las ao limite. Apés,
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viria um periodo de decadéncia, com a repetica@mes dos grandes por parte dos epigonos
(diluidores), até surgir um novo regime literanmyo fundamento) que critique o anterior e
instaure uma nova ruptura. Mesmo a releitura coistaeda tradicdo, que propde a demolicao
das hierarquias tradicionais em nome de um novorgfpaideuma) ndo nega este principio
de organicidade, apenas propde outro, baseadoundarhentos contemporaneos — no caso
concretista, uma poesia de rigor e experimentagdmguuagem ou poesia de invencdo. Mas o
sistema literario ndo ter4 sido sempre isto? Queardtal sistema ndo seria uma invengao
moderna para organizar a literatura do passad@rekente e do porvir ao modo de uma
tradicdo da ruptura? E como se trata da extenssivalores de uma época para explicar as
demais, n&o causa surpresa que o fundamento gradie para a explicacdo e em torno do
qual giram os valores literarios seja 0 do presemmo, alias, 0s concretistas assumiram com
toda a clareza, na esteira de Eliot e Pound: s&taempre, de reorganizar os aclives, cumes e
declives do passado em funcdo dos valores liter@dopresente, o que implica numa certa
mobilidade do canone em func&o do novo de cadaaépoc

O que um plano de imanéncia tracado por uma nivanente traz para esta
organicidade dinamica da tradicdo da ruptura namn@lesmente um novo fundamento (ou
valor fundamental) com o qual se reconstroi osvesle declives do passado literario, mas a
impossibilidade mesma do fundamento, ou seja,-s&tde derruir o plano de transcendéncia
tracado pelo campo literario da modernidade. Natraga nem mesmo da crise do canone
(isto a tradicdo da ruptura provocava a cada nareo@o ou movimento seu), mas de se
questionar se ha sentindo falar de canone ou grankiteraria baseada em algum valor
fundamental. Ndo se p6e em duvida que grandesrseniograndes por conta de valores, o
gue se questiona é se tais valores tém algumavidhgete transcendente que permita afirmar
a grandeza como certa, ou seja, se tais valommsdtuem como fundamentos.

Embora suas reflexdes poéticas se pautem, naimaas vezes, por uma
conceituagcdo de cunho modernista, Gullar ndo ddixgproblematizar o fundamento e,

consequentemente, o plano de transcendéncia mo@enrelguns momentos:

Uma época é Drummond, e desaparece todo mundo kay &b é Jodo Cabral, e
desaparece todo mundo em volta. Essa coisa é gup@brecedora da literatura. Em
outros paises isso nao existe; € uma coisa muikiléra... Na verdade, cada poeta é
uma meta, ndo tem esse negocio de hierarquia. idasogue o Quintana diz que s6 o
Quintana diz; ha coisas que o Jodo Cabral diz gue Jé&o diz; o que o Drummond
diz s6 ele diz, compreende? E claro que existertapagie tém mais complexidade,
gue tém mais riqgueza, mas vocé ndo pode medirspor porque assim vocé termina
empobrecendo a literatura, estabelecendo hieraegdissconhecendo o valor real da
criacdo literaria.

[.]

Eu ndo estou querendo estabelecer um "democratigo®inclui tudo. Mas eu acho
gue de um determinado patamar em diante todosatasy quer dizer, quando vocé
chega no patamar de Vinicius, Jorge de Lima Muviendes, Drummond, todos séo
poetas... Eu me lembro quando comecei a ler MMéodes — eu era garoto em Sao
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Luiz — Mundo Enigma, Poesia Liberdade, eu acheilagqudo deslumbrante. Eu
deitava na minha rede, a tarde, e punha do ladopilhade livros. Todos os dias eu
lia Manuel Bandeira, Drummond, Murilo Mendes, JodgeLima. Eu adorava todos
eles. Eu ndo estabelecia aquela coisa de que umedinar de que o outro. Quando eu
lia Bandeira, eu gostava daquela emocao contida; pepois eu pegava o maluco do
Murilo Mendes e lia aquelas coisas: "as nuvens nodmxe"..., depois ia para
Drummond, aquele troco mais denso... Eu semprauggbpassar pros jovens, depois,
guando eu j& estava mais experimentado, essaddéituralidade, sempre a idéia da
pluralidade. (GULLAR, s/d, entrevista)

Facamos duas ressalvas a Gullar. A primeira € queerarquizacdo do literario e o
ofuscamento dos “menores” ndo parece ser um ferdgeenas brasileiro, mas ocidental. A
segunda € o problema de se estabelecer este “patarpartir do qual todos sdo poetas —
ainda o problema do valor e dos fundamentos, masjegestao do gosto, da guerra do gosto,
talvez seja inerente ao estético. Em que peserestsavas o raciocinio de Gullar sugere uma
‘topologia’ sem aclives, cumes e declives paratexdiura, ou seja, uma perspectiva nao
organica, nao unitaria do processo literario, qudefiniria, antes, pela “idéia da pluralidade”.

O proprio Leminski, também muito comprometido, sua escrita reflexiva,
com os paradigmas concretistas, problematiza, emsvéhomentos esta idéia da evolucdo
organica da tradicao:

a novidade a todo custo como um absoluto (uma whlea pela inovacédo) nédo é a
Unica coisa que se procura em arte. essa € a mirdge concretistas. eu posso estar
buscando outros valores, através de outras cadsgibeipensamento e apreciacao [...]
com essa coisa de novo, novo, novo de qualque, jeg concretos nao tiveram
nenhuma repugnancia em invocar um fascista comadpatm homem para quem o
passado é um absoluto, o0 novo é apenas uma reatadi(“make it new”) do antigo,
quem faz a histéria sdo os grande heréis, homdisses, malatesta, confucio,
jefferson, mussolini, ezra pound... o0 povo é aqoeasa de fundo que na idade média
produziu uma grande poesia, grande porque infloerminaut daniel... (EMD, p. 110)

Poderiamos acusar um ‘golpe baixo’ de Leminski@amoveitar das posi¢cdes politicas de
Ezra Pound para questionar suas concepcoes estétiaa o fato € que tal ‘golpe baixo’ pde

(J& que estamos utilizando expressodes populardsjio na ferida do problema do novo como

metafisica da modernidade, isto é, como planoaestendéncia em torno do qual gravitam
0s outros valores. A evocacdo de um fascismo fliteg Pound acusa na estética do novo
(que, como vimos é o fundamento da modernidadeezad)ga vontade de se estabelecer uma
organicidade literaria universal cuja sincroniig@ulada por grandes eventos e ‘herdis’, além
de remeter a sua natureza intrinsecamente coer@tile estabelecimento de autoridade (ou
mesmo de autoritarismo). Estética a qual Leminskirapde, com bom humor, um programa
que, na verdade, se traduz como a retirada daadwitbrmal como fundamento da literatura

e, consequentemente, sua perda de organicidadetcaigio:
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Progarama:
Vamos deixar de nos preocupar/malassombrar com:

- inventores e diluidores

- rigor

- radicalidade “poética”

- linhas evolutivas poético-artistico-literarias
- histéria das formas

- novo

- paideumas

- experimentos puros

- originalidade

- ... obra curta X obra caudalosa, etc ....
(EMD, p. 114)

Apesar de, no plano da reflexdo, Gullar e Lemirskiguiarem predominantemente por
concepcbes modernas ou, mais especificamente, msidsre concretistas, pelo que vimos
acima é possivel perceber que ambos ‘sentirameatgo do fundamento, ou seja, 0 peso e a
coercdo de um plano de transcendéncia literaadifi#io hierarquizada) no qual eles surgiram
como poetas e que os apreendia e arrastava emnecgo drganico. Mas se eles sentiram o
peso desta clausura metafisica e vislumbraram sibilatade de sua recusa, foi certamente
por conta de um plano de imanéncia que se colocawdo alternativa concreta e ai,
certamente, poderiamos evocar um espirito de époeaenvolve a contra-cultura, o
ressurgimento vigoroso do pensamento do niilisnstumibrando um fim da metafisica, a
consolidagéo da induastria cultural, da técnica @mgresso como rotina etc. Estas questdes,
no entanto, ndo serao tratadas aqui, por exigimnespaco e um tempo de elaboragcdo muito

maiores do que dispomos.

78. A releitura da tradicéo

Se na modernidade literaria, a cada nova estéticaboa fundamental que
aparece a tradicdo se reorganiza em torno de nvaes fundantes, alterando-se os aclives,
cumes e declives, a retirada do novo e da superaitiia como fundamento ultimo provoca
a ruina desta organicidade dindmica da tradicabiteratura realmente se torna as literaturas.
Ou, simplesmente, se revela como escritura infimétate remissiva e que nao se detém ante
nenhum valor final, se desdobrando como plano dmé&mcia no qual os antigos valores
fundantes ou universais, mesmo o valor moderncodalade e da ruptura, se tornam valores
entre outros. A leitura da tradicdo, presente ii@carliteraria, nas poéticas dos autores e,
mesmo que implicitamente, na obra literaria, seapantes de mais nada, um mapeamento de
valores, uma exploracdo que busca identificar peiorde qual fundamento a metafisica se

regulou e impds um valor universal a proliferac&urieural. Alias, ndo deixa de ser
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sintomatico que a contemporaneidade seja a épot@edancia estética e da proliferacdo de
uma literatura de citacdo e de retomadas de modosti®os estéticos de outras épocas e
culturas, numa escala muito superior as retomadagaorizacdes modernas. E quase sempre
estas releituras do passado ndo se dao em funcém geojeto literario coletivo e para a
coletividade (como o modernismo de 22) e nem mesono 0 proposito de refundacao de
valores globais para o campo literario. Mas isto s&ria uma espécie de turismo artistico, a
consolidagdo ddast foodno ambito da literatura? Ou, positivamente, estaitura néo
poderia se converter num exercicio de critica erdiade, desde que estas palavras sejam
entendidas a partir da perspectiva sempre localéstam plano de imanéncia? E provavel que
ambas as atitudes sejam possiveis, mas como di@ren passeio descomprometido pela
tradicdo de uma leitura que a problematize, bemocdmossa época? Ai se coloca a questao
dos critérios de valor que na contemporaneidadaroente serdo mais locais e precarios que
os do modernismo. Por ora ndo temos respostaseptrs questdes que se impdem quando
falamos a partir de um campo literario minado dessidases por um plano de imanéncia:
deixemo-las em aberto e tentemos, apenas, damthadormulacdo melhor.

Esta perda do poder normativo da tradicdo signifjoe a lira imanente
estende a auséncia de fundamento que a caracdeoda literatura do passado, agora relida
como um imenso plano de imanéncia escritural dd goergiam, ao longo da histéria,
alguns valores que adquiriram a forca e a coemd#de do fundamento, reprimindo a
escritura ou, nas palavras de Luiz Costa Lima,rdralando ficcionalidade literaria. Desta
perspectiva seria mesmo possivel uma historia slat@éacia ao fundamento, o que, de certa
maneira, é o que faz Luiz Costa Lima, ao mapeanergencia e a repressao da subjetividade
entre o fim da Ildade Média e o Renascimento, pav@mente flagrar seu ressurgimento,
desta vez irreprimivel, no romantismo: a subjetidel como forca de resisténcia ao
universalismo classico. Posteriormente, a propigesividade, ou melhor, sua crise, se torna
um fundamento da modernidade, como ja vimos. Nomgandais releituras literarias se
assemelham as que Deleuze faz de Spinoza e Leierrida empreende com relagédo a
Platdo e Rousseau, procurando identificar, nag@adilosofica os pontos de tensdo em que 0
plano de imanéncia ou a escritura se deixam vislampor sob a forca coercitiva do

fundamento.

79. Abrangéncia da lira imanente

Enfim, seria possivel identificarmos em outros pasetontemporaneos (que

atuaram/publicaram da segunda metade do séculoaxXeXga) uma tendéncia ou mesmo uma
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consumacéao da lira imanente, tal como a identifasamoPoema sujee emMetaformose
Tal lira se identifica com a nossa época ou mesgfioelo pdés-moderno?

Com relacdo a primeira pergunta, acreditamos que gue certamente ha
varios poetas nos quais poderiamos identificar edlgminancia de um plano lirico de
imanéncia, mesmo quando, como nas obras acima, enhgaocacdo de um plano de
transcendéncia ao qual, no entanto, o texto ndcedez. Talvez em poetas como, por
exemplo, Manoel de Barros, Sebastido Uchba Leita ebra pds-concretista de Augusto de
Campos possamos identificar a composicdo de uraairhianente. E ndo deixa de ser
sintomatico que eles sejam reconhecidos como pdet®s ou mesmo excepcionais
(atingindo, por consenso, o0 “patamar” a que Gularse referia), mas a nenhum deles se
atribui a grandeza ou a mestria — exceto no casAuggisto de Campos, louvado como
mestre pelos discipulos do concretismo, mas aiate de uma devocao interior a confraria.
N&o se trata, portanto, de ma qualidade literaos cbntemporaneos. A questdo é que a
topologia de um plano de imanéncia ndo se orgguraclives, cumes e declives, ou seja,
nele ndo ha, efetivamente, lugar (ou papel) parsesymestres).

O gue nos leva a segunda questado que pode sia ddeseguinte forma: a
auséncia de grandes obras e grandes poetas naataasignifica que o campo literario
contemporaneo € um plano de imanéncia ou, pelo snepe tal plano é hegemonico? E
provavel que sim, que a lira imanente, mesmo qiee Ww®a pratica minoritaria, mesmo
quando seu niilismo seja veementemente recusadodoupercebido, tenha conseguido,
utilizemos a polémica palavra, matar a literatwea sistema, ou seja, como organicidade
dindmica, ou ainda, pér fim a literatura em suge&e moderna (nos termos que definimos a
modernidade e o modernismo). Mas ndo ha muitosapa@epoéticas de cunho modernista ou
mesmo romantico-simbolistas e até mesmo 0s quateesgvalores classicos e 0s recriam
para a contemporaneidade numa espécie de diss@mirtigmake it newpoundiano?
Devolvendo a questdo, esta proliferacdo de pog¢testes resgates criativos de valores de
todas as tradigBes nao significam exatamente qlieersgtura do presente ndo ha mais um ou
alguns valores que sejam fortes o suficiente paw@oi seus fundamentos e demarcar de
modo totalizante os caminhos da criacéo e da améeiliteraria? Tal fendbmeno se assemelha
muito a crise provocada pela emergéncia do atermm@mbito do cristianismo, pois apesar
do agnosticismo radical da recusa de qualqueripioceligioso, uma de suas consequéncias
€ a explosdo (que se anunciava durante a primeitade do século XX e aconteceu de fato
no pos-guerra) das seitas, religibes e misticismesmais variados. Por exemplo, o
movimentoBeat e a propria contracultura ndo podem ser entendidos se recorrer a um

difuso misticismo de fundo orientalista. Assim com@erda de forgca do cristianismo abre
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espaco para as varias religides e religiosidadestimda do fundamento literario permite
também o afloramento de um fervilhante sincretistas tradicdes, ou seja, a reemergéncia
dos valores literarios ‘superados’ da tradi¢cdo emidl e mesmo dos valores exdgenos das
culturas nao ocidentais, compondo uma babel likerdm que coexistem miriades de
linguagens. Sincretismo que Benedito Nunes defioimo “esfolhamento das tradi¢cdes”, o
qual significa:

a conversdo de cénones, esvaziados de sua fungdativa, em fontes livremente

disponiveis com as quais incessantemente dialoganpoetas. Depara-se-nos a
convergéncia, o entrecruzamento dos multiplos damsipor eles percorridos, que sao
outros textos, de tempos e espacos diferentesema literaria mével do presente
dentro da Biblioteca de Babel da nossa culturaatéxandrina, conforme a analogia
historica de Nietzsche. (NUNES, 1991, p. 179)

N&o se trata mais de um resgate seletivo em nomam@eruptura, nem da organizacao
hierarquizada, a Pound, da tradi¢do textual destadotempos e povos em torno de grandes
feitos e herdis literarios, mas da multiplicacdouthea literatura que resgata e reinventa o
passado como se todas as tradicdes coexistisseispasicdo do poeta, huma tela ou plano
sem profundidade, a maneira de um quadro cubista.

Este campo literario da contemporaneidade, ses@&onstitui como um plano
de imanéncia, certamente tem sua natureza ‘detadaipela forca rizoméatica da literatura
imanente. Tal campo pede, sem duvida, uma invesiigeais detida a respeito da tradicdo
literaria, de como ela € percebida, explorada,atesig e reconstruida para o presente. Pede
também a reconstrucdo do exercicio critico, ou, sigjdeitura e emissao de juizos de valor
acerca de obras, autores ou correntes especifiegs.ainda, se faz necesséario questionar os
meétodos da critica e a propria idéia de valor esequentemente, de rigor e gosto, que
parecem adquirir uma nova configuracdo. E aindeeéigp que se aprofunde a relacdo entre
esta literatura de topologia plana da atualidade posicdo a topologia de aclives, cumes e
declives da modernidade) e a questao da perdandarfiento que a lira imanente coloca para
o sistema literario, minando-o em suas bases aidda-0 como organicidade dindmica. Tais
investigacoes, prenunciadas por criticos como RioBarthes e jA& em andamento em muitos
‘nichos pos-modernos’ da teoria e critica litergiri@édo cabem neste espaco e demandaria uma
pesquisa demorada que resultaria, sem davida, ongo texto.

Faremos apenas algumas observacdes acerca ddutdemtual, que diz
respeito a maneira como ela é percebida, ndo apenasiticos e tedricos, mas também nas
obras dos autores, ou seja, de como emerge das miécas uma percepcao (e certamente
um pensamento) acerca do problema do fundamentomEm as miriades de poéticas
contemporaneas, ha um veio que poderiamos chamasgie romantico-simbolista, o qual

articula, em torno destes periodos, uma retomads anapla da tradicdo que aponta para o
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classico e, quando se volta ao modernismo, tendafies com os poetas da crise mistica do
ser, como Jorge de Lima. Trata-se de uma poesiaagusdita ou quer acreditar na
universalidade da arte e na sondagem dos abismoalnda humana, mesmo quando
profundamente desencantada com esta alma, mesdeaie admita o sem sentido da vida.
Um bom poeta, representante desta corrente (ndm#®sou neo-simbolista?) é Alexei
Bueno que, como Leminski, parece ter um fascirpeaal pela mitologia grega, ao ponto de
dedicar um livro ao tem&oemas grego@BBUENO, 1998, p. 251-287). Nao cabe, aqui, uma
analise detalhada, mas a releitura que Alexei Bii@nala mitologia grega néo deixa de ter
uma originalidade de cunho nietzschiano, ao imsisti irremediavel mortalidade do ser
humano, diante da vontade de eternidade, projetadafiguras divinas dos deuses. A
eternidade, ndo acessivel ao homem, figura conemtide ausente, fonte de nossos medos e
angustias. No livro circula, inclusive, uma certerérquia dos homens e saberes que
propugna uma superioridade aristocratica dos guterse(conhecem) a gravidade da questéo
espiritual em oposi¢cdo a massa rude, enleada aasrps da vida. Tudo vazado em versos
medidos de feicdo novecentista, tendendo parassicta Trata-se de uma lira que, apesar de
seu desencanto, gira em torno de um sentido fiamelhor, do sentido final por exceléncia
(e que nos falta) que é o da perenidade Mgtaformosgcomo vimos, a questdo do sentido
também tem um valor seminal, mas o problema dasldgbé muito menos o do sentido
ultimo do que a circulagéo geral dos sentidos d@é cgrtamente também emerge o dilema da
vontade humana de um sentido final. Enquanto pdeaef Bueno toda a cultura, toda o
problema do homem se resolve como o problema dideeque falta (a eternidade), para
Leminski, ndo menos ambicioso, a questdo do hurdanoito mais a de uma economia geral
da remissdo inifinita do sentido. E uma diferengél sjue, no entanto, tem resultados
absolutamente diversos, pois a poesia de Alexen®uapesar de contemporanea, compde
um plano de transcendéncia que se sustém comalorismdamento e afirmacdo de um certo
ser do conhecimento: a consciéncia da gravidadeattalidade e sua fixacdo como obra de
arte se torna uma espécie de via alternativa paexemidade. Torna-se, por saber do vazio,
uma consciéncia plena que tende aos universamsialas Leminski, por outro lado, compde
efetivamente um plano de imanéncia em que sO lat jpgra o sentido enquanto remissao
infinita e no qual nunca é possivel a emergénciaia consciéncia plena, mesmo que
negativa: enMetaformoseo sentido certo (consciéncia) e o errado desligara a errancia,
ou melhor, esta desliza entre aqueles dois polesdizde.

O campo de imanéncia tragcado na contemporaneageca uma perda geral
do fundamento. Num primeiro momento o que se péméundamento moderno da novidade

e da superacdo critica, mas em lugar dele ndo Isanmssibilidade da hegemonia de outro
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fundamento, seja recém-inventado (novo) ou resgdtaihventado) de alguma tradicdo. No
entanto, diante desta situacdo de fraqueza caoercgurge efetivamente a possibilidade da
proposta de antigos fundamentos, como é o casmesigpde Alexei Bueno, coalhada de
evocacOes da metafisica do ser e caracterizadanpifé universalista que se inscreve como
retomada moderna de feicéo classica.

Outra recuperacdo é a que Celia Pedrosa Ié (e)saadaoesia de Antonio
Cicero:

Nesse movimento icariano e narcisico, estaria be&mpresentada também a
compreenséo de lirismo como re-cordacdo, como agéende uma memdéria através
da qual tanto o passado quanto o presente se danmlicdlos, sempre em diferenca
em relagdo a sua contemporaneidade: a memoéria gmsmm de encenagdo do
esquecimento, de constante recomeco, de recuperatiismamento da subjetividade
e da consciéncia, da propria temporalidade queunsieg Kant, a constituiria.
(PEDROSA, 2001, p. 13)

Esta subjetividade, resgatada como “recuperacdisenamento” significa uma retomada do
fundamento da modernidade ou do modernismo de atfuecritica. Retomada do lirismo de
expressao de um sujeito cindido ou em process@sée permanente, cuja crise expressaria,
por sua vez, os dilemas da contemporaneidade, ittomdb-se, por esta via de
problematizacédo da subjetividade, numa poesiagist&acia e critica. Este mesmo resgate do

sujeito problematico € lido na poesia de Rodrigeci@d_opes:

Nesse dialogo, o interlocutor nomeado de modortfimaé e préximo como vocé tanto
pode ser o eu lirico, em mediacao reflexiva consigemo, quanto a amada, nomeada
anacronicamente também como musa, ou ainda cada IReunidos enfaticamente
em cada poema, eles ddo densidade simultaneanfetita & politica a um nos cada
vez mais raro na literatura contemporanea. Atrdeés, Rodrigo Garcia Lopes sugere
a possibilidade de resgate do impulso que presidinascimento da lirica moderna.
Resgate de uma poética das sensacdes ndo somdoitéstass, em que se constitui a
subjetividade como percurso ao longo do qual segash também um lugar e um
tempo coletivos. Resgate do sentido utdpico deopencos caminhos da natureza e
re-encontrar a liberdade para além dos clichésrieafda linguagem midiatica, mas
também dos clichés niilistas da literatura pés-moale PEDROSA, 2001, p. 23)

O trecho acima é claro o suficiente no sentido filenar a retomada de uma poesia da
modernidade de feicdo subjetiva (de uma subjetidgeensada a moda adorniana, em relacéo
dialética com a coletividade) como alternativa aséid pop a “linguagem midiatica” e a
superficialidade dos “clichés niilistas da literatypds-moderna”. Tanto na lirica de Alexei
Bueno, quanto na leitura que Celia Pedrosa fazdaig de Antonio Cicero e Rodrigo Garcia
Lopes, parece que a possibilidade que resta ambrem nossa era pop (pés-moderna) € a do
resgate do fundamento, na forma de uma nostalgestadilidade do ser classico ou em sua
feicdo moderna e modernista, que se expressa cos®do ser ou da subjetividade — ou
ainda como crise da objetividade (do objeto estéiicda representacéo social) na esteira das

antiliras cabralina e concretista.
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O que o texto de Celia Pedrosa sugere € que &wta gerspectiva de resgate
resta ao lirismo apenas o endosso acritico a ed@&tog, seja na forma da adesdo pura e
simples ao pop, seja por meio dos clichés niilistapds-modernisdade que, provavelmente
aludem ao ludismo poético como fim em si mesmdjeopnismo, ao preciosismo verbal e a
releitura da tradicdo ao modo de um turismo liter@&m suma, as atitudes complementares
de adesdo acritica e fuga inconsequiente da hegermorfiitii que caracteriza a cultura pop.
No limite, trata-se de propor um retorno dos dogmodernos e modernistas de apreciacdo e
valoracéo literarios, ou seja, de recompor na copbeaneidade o plano de transcendéncia
modernista e seu respectivo fundamento, de sumeragéica. Fora isso, ndo haveria
alternativa que n&o seja a conformacéo organigmesia aos poderes do momento.

Certamente as acusacOes de fuga inconsequenteeqiezesn ao lirismo
contemporaneo, dito pés-moderno, podem ser vetdicaa leitura de muitas obras atuais,
bem como em muitos autores se |€, de fato, um espravido de critica das linguagens da
midia. E mais certamente ainda, a pluralidade donpdderno é evocada para justificar a
aceitacdo geral de todas as linguagens e valarelisive os mercadoldgicos, contra os
‘preconceitos elitistas e autoritarios’ da modeawdiel A questdo é se ndo ha obras e autores
que, tracando sua lira como plano de imanénciagefa; como escrita niilista que recusa o
fundamento, n&o problematizam a contemporaneidasti@helecendo com ela uma relagéo de
tensdo que se revelaria um novo modo de resisténcissemos o termo, de critica. A
construcdo de uma lira imanente implica sem dueidaassumir a pluralidade irremediavel
da escrita e a relativizacdo absoluta do valora(sé estético ou ético), mas significaria
auséncia de resisténcia? Ou seria possivel cangnuital regime lirico, um caminho critico?
Seriam oPoema sujae Metaformosgassim como a poesia de Manoel de Barros, Auglesto
Campos e Sebastido Uchoa Leite (autores nos ocizésn@s possivel ler uma lira imanente)
escritas destituidas de poder critico e capacidadaroblematizacéo estética e politica? Nao
vale a pena insistir na questdo e a resposta paifega: a lira imanente ndo implica
automaticamente em auséncia de critica.

Apesar disso as propostas de retomada da modeenielado clacissismo
precisam ser entendidas para além do raciociniplistm e maniqueista de uma atitude
reacionaria ou autoritaria que procura repor ainegé de um plano de transcendéncia para
uma época de liberdade e pluralidade das linguaderismerosa a simples recusa destas
propostas e o endosso, sem mais, da cultura pdensparanea, como costuma acontecer
com frequéncia na afirmacdo de que a absorcdo @adssvartes e culturas no caldeirdo
pluriforme e tolerante do pop e a proliferacédo d#has cult para acomodar as diferencas
significa que nossa época € efetivamente a dadfldere da pluralidade. Tais propostas de
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retomada de um plano de transcendéncia indicam hgueim ‘mal estar no mundo
contemporaneo, particularmente em seu recortdastéicado pelos valores de mercado do
que os frankfurtianos chamaram de industria cultft@mbém denominada de cultura
midiatica ou simplesmente pop). A resposta a esleestar, segundo estas concepcoes, seria
0 resgate dos valores éticos e estéticos da moddemi Mas seria possivel? Tal resgate
exigiria duas coisas. Primeiro que se retracassamkente o limite entre grande arte e arte de
massa ou pop (ndo mais popular). Segundo, quetseirasse, no espaco interior da primeira,
a hegemonia de um plano de transcendéncia baseafllndamento da superacao critica,
com seus aclives, cumes e declives. Cremos quaa@ossibilidade de acontecer nenhuma
das duas. As retomadas de inspiragdo moderniski@icia assim como as classicas, talvez
nao estejam destinadas a desaparecerem, ja quebdsnpas éticos e estéticos que levantam
sdo, nado raro, pertinentes. Ocorre que elas sd®, par forca da relativizacdo absoluta de
linguagens que o plano de imanéncia instaura n&emgoraneidade, uma manifestacao
estética entre outras. Isto é um problema pars,edigamos, modernismos ou clacissismos
tardios e seu plano de transcendéncia, pois aezatute tal plano nunca € parcial ou local,
mas sempre hegemdnica e global. E o mesmo dilemaeligides monoteistas, por que
passaram judeus e cristdos e causa, hoje, tensdwmdo mulgumano: ao se resignar ao
estado laico e admitir a pluralidade da fé a paldose permitir a coexisténcia de outras
crencas, perde-se a regulacao total e unitariaddgpela teologia e abre-se uma brecha para o
agnosticismo. Como propor um plano de transcend&maia a literatura e, ao mesmo tempo,
admiti-lo como ndo hegemonico? Ou, para falar coemelito Nunes, como evocar a
autoridade dos mestres e valores da modernidade ssfolhamento das tradigbes do
contemporaneo esvazia toda e qualquer funcdo neafiad Unica saida parece ser a de se
afirmar o iminente e temeroso apocalipse da likeaatse a lirica de cunho moderno € cada
vez mais minoritaria e incompreendida, resta atatssio que nos encontramos numa epoca
irremediavelmente barbara que pode aniquilar de wemgpor todas os saberes literarios. O
gue tem a sua légica, pois ao identificar a liteeat(uso estético da escrita) com o sistema
literario, tal pensamento vera, no fim de tal sigteo fim da literatura.

H4a, na atualidade, uma disseminacdo de fundameemtosque nenhum deles
conquiste a hegemonia do campo literério (novamsatéaz possivel a comparagdo com a
miriade de seitas e religibes da atualidade). Més disseminacdo sé é possivel porque tal
campo nao se constrdi mais como sistema e se eacuirtado por um plano de imanéncia
que impossibilita a consolidacdo de um fundamerggemoénico. O campo literario se
encontra, portanto, num permanente processo ddaesémto, ou melhor, se constitui por
este processo. Para que isto ocorra, no entanfoe®@so que esta corrupgao prévia e
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generalizada do fundamento (do plano de transcer@rovocada pelo plano de imanéncia
seja concreta, ou seja, € necessario que eleraggdd como escrita literaria, como texto
poético. Assim, em algumas manifestacdes poétcasp noPoema sujee emMetaformose
€ possivel verificar, com certa clareza, o tragstfo, jorro, fluxo de desejo) do plano de
imanéncia se constituindo como lira imanente. Hie gntamos apreender (na medida em
gue o plano de imanéncia seja apreensivel) nedtalio.

Tais obras (e autores) sdao melhores do que asigda insistem e acreditam
(muito provavelmente em vao) na possibilidade dal&mento, seja o da superacgao critica
modernista, seja o do universalismo classico? Digaque a lira imanente seja mais lacida
com relagédo ao problema do fundamento, seminalgébtreratura e a arte contemporanea em
geral. De uma lucidez rasurada ou mesmo paradi@xglje se trata de uma consciéncia da
impossibilidade da consciéncia e do fundamentaribém paradoxalmente, tal lira é mais
universal que qualquer outra, ja que o localisme eja efetua se estende a toda a literatura
atual e passada, minada, agora, pela irremedi@velaidade dos valores (fundamentos). E
ainda, como ja vimos, uma lira mais originariagjée lida com os elementos primarios do
campo de imanéncia, seja sob a figura do dese@loaastro. Novamente o paradoxo, pois a
origem, seja ela o rastro que compde a escritaja,osdesejo que circula no CsO, € a propria
impossibilidade da origem. Se a lucidez, a uniVelade e o originario, concebidos desta
maneira rasurada e contraditéria, a partir de tangde imanéncia, constituem critérios de

valor da obra literaria € uma discussdo em aberto.
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APENDICE A — Entrevista com o Zé Pelota
Escrito em outubro de 2007, antes do inicio da ¢cédeada tese.

Céa estamos
Ca estamos

Entdo, vocé me prometeu falar sobre o Rock BrasilTeopicdlia, mas quer comecar pela
poesia, pelos acontecimentos na poesia brasileparéir de 50

Na verdade, talvez possamos, certamente podenzes, fan percurso que passa da poesia a
cancao, um zigue-zague em que uma interfere payené na outra, afinal de contas a Bossa
Nova e a Tropicalia tém uma estranha relacdo coooposretistas. Mas 0 que eu queria era
tentar colocar o concretismo num campo de tens#np eles mesmos se colocam, mas de
forma inadequada.

Que campo?

Digamos que o Haroldo de Campos tenha definido dljum artigo ou nota que nao me
lembro mais) como um campo poético que se estentte dois polos: uma poesia de
expressaoe outra deestruturacdo. A poesia como expressao do ser, do sujeito, flesa

da alma ou do espirito seria a poesia lirica paopente dita, que domina a literatura de
lingua portuguesa e a brasileira desde o romantisnmesmo o modernismo ndo teria
conseguido afronta-la. Para Haroldo, apenas Osdaldndrade se insurgiu radicalmente
contra ela no inicio do movimento. Esta poesiaasedarborragica (a diarréia cabralina),
sentimental, choramingas e nada tem a dizer a ipegan. O que ndo deixa de ser uma boa
provocacao.

Este seria o polo subjetivo do campo poético...

E, subjetivo ou afetivo, sentimental, lirico, prigsa(no pior sentido do termo) sem
inventividade nem fecundidade, pois ndo respon@d@sadilemas da época. Se bem que estes
termos todos ndo sdo uma boa palavra, o termo adegerigprofundo, uma poesia de
sondagem das profundezas, dos abismos do que geesegp, ser, sujeito, alma coletiva, o
diabo... Contudo, ndo se pode esquecer que muisigoboa foi feita ai nesta tendéncia, ou
pelo menos interpretada como profunda, cortrvencao de Orfepor exemplo e mesmo um
poeta que os concretistas admiravam, como o Mastiho, tendia para as profundezas: era
uma espécie de poeta aristocrata...

Mas os concretistas ndo se importavam se a poesiglario Faustino era profunda, a de
Murilo cristd e a de Cabral engajada. O que eleguanentavam € que, nestes autores, 0
rigor da linguagem tinha a primazia sobre o conteud

E, mas ndo podemos esquecer que outra perspettvpretativa, justamente a interpretacéo
das profundidades, poderia colocar 0 que vocé climmanteddo em primeiro plano. O que
0s concretistas fizeram foi instaurar teoricamentedlo da estruturacdo da linguagem no
campo poético nacional. Digo teoricamente porgagymatica poética, o Cabral ja tinha feito
de forma incisiva com sua poesia anti-lirica: nmaévelLira & anti-lira o Luiz Costa Lima
traca uma trajetoria, de Bandeira a Cabral, queatamente o da poesia subjetiva a poesia de
concrecao (formal e historica) cabralina. Estariaténcia tedrica concretista implicou na
instauracdo de toda uma outra perspectiva pareemgoque passa agora a responder néo
pelas profundidades que exprime mas pelalinguagem que estrutura Trata-se da
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instauracdo de uma poética, que vai prescrever cswe ser 0 poema (uma vez que eram
poetas), mas também, e isto € fundamental, conuese ler os poemas, ou seja, quais 0S
critérios de valor para a poesia. E uma mudancpadadigma interpretativo, que passa a
considerar a estruturacdo inventiva da linguagemoctoco primeiro da leitura do poema.
N&o importa se um poeta é profundo, contado queatenvidade e rigor na estruturagcédo de
sua linguagem...

Mas isto € o beaba de toda a critica, poesia, afileacontas € forma poética. Neste ponto os
concretistas estao certos e mesmo criticos que t@adale formalistas, como Candido e Bosi
convergem com 0S pressupostos concretistas...

Sim, sim, ninguém vai negar o pacto de Jakobsamgio poética, uma obra precisa parar de
pé, precisa explorar a linguagem, experimentaerntar a sua linguagem com rigor, senao
nao passa de besteira. Nao é disso que se tragab@ma € como a linguagem é vista em
relacio ao mundo, como ela € colocada diante da. \Edai que o0s concretistas n&o

conseguiram avancar muito, talvez por estarem prdsmais a pressupostos estruturalistas.
Eles instauraram o pdlo da anti-lira, da linguagdjeto, da construcdo, da invencao, tudo
bem, ponto para eles. Mas deixaram intactos oso®ugrmos. O sujeito, os afetos, a

psicologia continuaram |4, do mesmo jeito, elesnapedisseram: poesia psicolégica de
expressao subjetiva ndo serve, ndo da mais. E Giomo sujeito para eles? Fica do mesmo
jeito e tamanho, sé nao tem importancia para aigpees si, pois o psicoldgico esta aquém da
poesia, como motivacdo para a criacdo, ou alémp afeito receptivo. Eles depreciaram o

psicolégico e o profundenas ndo alteraram o campo poético de forma radical

Vamos deixar esta questdo da alteracdo do campticpggara a proxima. Nos falavamos do
rigor...

Vamos la, ainda ndo respondi a sua questdo soligmmo Ha o rigor concretista, que tem
como ponto de referéncia a estrutura de lingua@am. se pensarmos bem, a poesia profunda
também tem seu rigor, que exige que o texto setestrde modo a sondar a estrutura das
profundezas com eficiéncia, a representa-las dédandbrma possivel. E o engajamento
também exige uma amarracdo formal do texto queonelspas formacdes sociais de alguma
maneira. Todas as igrejas sao rigorosas com aagegn do poema, mas em relacdo a seu
ponto de transcendéncia especifico, ou seja, & deum rigor que deve se desenvolver
dentro dos limites estruturais de cada crenca.eRemplo, o Alexei Bueno é um poeta
rigoroso, dentro da igreja profunda ele faz umaspoale folego, impetuosa, soturna,
enobrecedora do espirito. Eu ndo sei € o que tameruma poesia daguela no mundo de hoje,
mas tem gente que gosta e, de fato, no terrenprdasdezas melancélicas o homem é digno
de um Jorge de Lima. Quem sabe ele ficara parasigpaniversal. Entdo, a questdo nao é

o rigor versus a falta de rigor. A questdo é: quaponto de transcendéncia serve de
critério para uma determinada igreja estabelecer seu rigor? Ora sédo as profundezas,
ora é a linguagem, ora sdo as formac6es historicdsai que as igrejas ndo se entendem e se
engalfinham, pois cada uma acredita piamente queate@erdade do rigor. Para a igreja da
estruturacdo, a linguagem dos profundos é protiraréia. Para os profundos a concisdo da
estrutura é falta do que dizer e assim vai. Entéb seria o rigor para um texto que demolisse
0 campo poético, que negasse todas as igreja®g tadsagrados? Eis o problema. Tem que
ser um rigor da imanéncia, uma sintaxe que se r@msh constante fuga das estruturas, mas
partindo delas, pois afinal de contas, um poetar&sempre cercado por elas, sempre na
Orbita de um ou mais pontos de transcendénciaobadérmulas nem gérmens de rigor para
balizar o empreendimento poético, € um tateameetpépuo, pois quando um texto escapa
dos rigores das estruturas, restam somente atrassfendas textuais para navegar sem
bussolas ou pontos de apoio. Neste caso, a sitdacfoeta € a mesma do arqueiro persa do
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Catatau: “Flecha se atira em movimento, ninguém esta pardidon o cavalo, nem o
cavaleiro; nem a mdo, nem o arco, nem a flechaalwamo vento o leva: tiro certo.” Veja
como o Leminski ja pensava a questdo do rigor sentop de apoio desde o comeco. Sé
quando o arqueiro se torna ele mesmo movimeniageapto a acertar um tiro desses. Entéo,
guando se atinge um rigor assim, de fusdo com amamio absoluto, pode-se dizer que o
texto atinge a imanéncia, escapando aos rigorepaiu®s de transcendéncia e furando os
limites estruturais. Nao ha mais estruturas paeatesto, sejam elas subjetivas, de linguagem
ou sociais.

Certo, eis o rigor imanente. Agora vamos passapaablema do campo poético. Vocé disse
gue uma poesia realmente revolucionaria teria gegtiaiir este campo. Como assim?

Vamos simplificar um pouco. Este campo da poesianéterritorio, um dominio alvo de
disputas. A poesia profunda € um estado, o estadundnte até meados do século XX,
melhor, é uma igreja, trata-se de uma disputa éregs. O concretismo, entdo, quer fazer a
reforma, fundar outra igreja, a igreja protestat@estruturacdo da linguagem, que diz que os
catblicos da profundidade estdo corrompidos, ndo teais a fé rigorosa na poesia,
abandonaram as escrituras sagradas da poesia ajdera de linguagem. E tdo parecido
com a reforma, 0 ascetismo e a contengédo coneretisabralina versus a exuberéncia paga e
o derramamento catélico da poesia profunda. Segelisessem mesmo ser revolucionarios,
nao deviam fundar uma igreja, com seus catecismeacerdotes, com seu sagrado. Nao
deviam ser antagonistas deste sacro drama. Deviaporpa demolicdo do campo poético
como um todo, acabar com toda a forma de sagradota@das as igrejas, a das profundezas,
a do engajamento (porque ha, em poesia, a igrgférica do engajamento, da poesia social,
da estrutura de linguagem que exprime uma estritigt@drica) e a da linguagen®s
concretistas sdo hereges organizados, profetasdenava fé, um novo cristianismo poético.
A poesia revolucionaria, pelo contrario, teria glendonar o sagrado em favor do magico,
recusar o sacerdocio e sua catequese e buscaxaridra seus feiticos. Bruxos ndo tém
igrejas nem fiéis, ndo ficam pastoreando nem sgovide mediagcdo entre a voz divina e 0s
mortais, ndo sdo juizes de deus. Eles sO queresn $auns feiticos em paz, ensinar um ou
outro aprendiz, tentar ajudar quem o procura nocesil. O que os concretistas fizeram?
Disseram: meu deus néo é o profundo nem a histaiigha igreja ndo € a da profundidade
nem a do engajamento, meu deus é a linguagem earngréja € a da estruturacéo, este é o
absoluto. Eles suprimiram toda a errancia (o rigoerrancia), toda a perdicao desde o inicio,
mesmo que tivessem vontade de errar, como Har@diathpos quis com &alaxias.

Vocé acha que ele ndo conseguiu um estado de @réom as Galaxias?

Primeiro, devemos reconhecer que se trata de umtéxtim, com momentos excepcionais.
Mas apesar de todas as dobras e redobras barcocas,ele gostava de dizer, apesar deste
furor proliferativo da linguagem, &aléxiassao... isto: furor proliferativo da linguagem, da
sacra linguagem, rocando o beletrismo, o exibisioi, a finesse. Ele mesmo diz que a obra
tem um espirito de finesse, é claro que ele viadstn olhares positivos, é a finesse-tenséo do
barroco mais agudo e labirintico que ele querias descamba muitas vezes para o rococo
deslambido, a finesse-firula. E 0 mesmo problembaioinski com cCatatau

Alids, depois o Leminski conseguiria escapar ddipaé&oncretista.
E, mas deu trabalho. Os concretistas fundaram greg@imuito rica e sedutora. De inicio,
tem esteascetismo da linguagem contido, milimétrico, quase a-verbal, quase mudo,

tendendo para o pictorico, o grafico, a arte vist@icreta, este ascetismo que nos legou
possibilidades maravilhosas com o alfabeto fongtfeaendo-o, pela primeira vez no
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Ocidente (muito mais que em Cummings ou Mallarneé»srimir como ideograma, fazendo
a imagem e a concrecdo da pagina realmente sentesatean na letra, na pagina, na coisa
poética enfim. Nesta linha é que se desenvolve mviltaosa poesia pds-concretista do
Augusto de Campos, que ele reuniuDespoesiaonde 0s poemas sao uma espécie de pop-
haikais graficos. O Gullar diz que o Augusto exm@o bom poeta entre 0s concretistas e que
o Haroldo o estragou com sua idéias antiverbais, an@ullar esta errado, pois ele continuou
excepcional como poeta visual (ou verbovocovisaaha ele gosta), apesar de todo o seu
catecismo teorico — afinal ele € um sacerdote-raoigeeja da estruturacéo. O outro lado da
igreja concreta, que é por onde o Leminski entroon enais forca com c&atatay € do
transbordamento da linguagem que eles gostam de chamar de barroco ou neobahas
sédo dois polos do mesmo Sagrado, duas manifestdedesesma Divindade que € a Santa
Linguagem. Novamente, € tdo parecido com o protestao que raia o coémico. Num
primeiro momento, a poesia concreta classica (adimo Leminski) o puritanismo ascético e
comedido como antidoto ao transbordamento desmedpugdo dos catélicos da igreja do
profundo. Num segundo tempo, a proliferacdo neobarruma espécie de distensdo, o
momento pentecostal de derramamento do espirito saistdo, mas dentro dos limites
internos do protestantismo concretista, sob a mdsah#a rigida da biblia e de seu deus
masculino e punidor, o deus da estruturacdo rigodas linguagem. Transborde, prolifere,
derrame-se, mas nao esqueca o0 deus que opera goesi@d nNao esqueca dos rigores que
amarram sua linguagem, do caminho estreito pakuala estrutura, da ascese inventiva do
texto, em nome do Pound, do Cummings e do Mallaamém. E duro ser dessa igreja,
qualquer desvio do catecismo e te mandam rezanth&z®ound Nossos e quatrocentas Ave
Mallarmias.

E o caso do Leminski? Como escapar da catequese?

E dificil, € um trabalho dificil. Antes de falar deminski € bom saber com o que estamos
lidando, o que significam estas igrejas literariage ndo sado apenas a profunda e a da
estruturacdo, mas também a do engajamento.

Sao trés entao...

Trés, pelo menos trés e mais as suas variacosgjéatisias, reintegracdes, vocé sabe, perto
do fim do mundo esse negoécio de igreja € uma pusdi e o campo do sagrado virou
literalmente a casa da mée joana, pra alegriamo®$...

Mas o que significam entdo estas igrejas, estesadag que se instauraram no campo
poético?

O primeiro sagrado, na poesia do Ocidente,pgofundo, em suas varias acepc¢des desde o
renascimento, desde Petrarca talvez. E uma espéc@acido aDom Quixoteao Voltaire, a
prosa romanesca e ensaistica moderna, sempreair@aicastica, desconfiada e materialista.
J& notou como o romance € materialista desde oggymesmo quando magico? A poesia se
torna entdo uma espécie de salvacdo das almasguandid do conhecimento analdgico
como diz o Octavio Paz. E claro que ela ndo faz dst forma pacifica, pois os poetas tém
consciéncia da impossibilidade desta nostalgiabersao quanto sua resisténcia ja se da no
tempo histoérico do mundo burgués, do capitalismdaeciéncia. Alids, esta resisténcia
nostalgica € um confronto com o mundo desencantdadblitarista da modernidade, uma
revolucdo paradoxal, porque aponta para tras,paeaconcepcao de mundo que certamente
nao voltard e que talvez nem tenha existido, poepse negocio de resgate de passado, de
conhecimentos passados, como € o caso do pensaam@ifmico, ndo deixa de ser uma
construcdo, a construcdo do profundo no mundo mogdea saudade de um universo
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espelhado e semelhante a si mesmo, 0 poema commcosmo analdégico do mundo. Assim,
0 poeta ora aparece comesquisador escrutinado a verdade oculta do mundo (o cldssico
ora comoprofeta, anunciador da verdade (o romantico) ou ainda coagador, procurando

0s vestigios da verdade (o simbolista). E estaaderdagrada pode tanto ser buscada no ser
das coisas (nos objetos, no outro) ou no si mesmaujeito, na individualidade e até na
linguagem, como faz o simbolismo, que em suas M&demais magicas estende a linguagem
no mundo e vé o mundo como linguagem, signos dasmondéncia. E bom lembrar que
toda esta vontade de sagrado € impregnada porstra-parte, pela fratura da consciéncia
histérica, pelo desejo revolucionério: a poesia enod é feita deste dilaceramento, desta
fissura entre a analogia (as profundezas) e a r@zacstoricidade). Mas sua face analdgica
nunca deixou de ser um reservatério das profundeiassagrado, da nobreza. Alias, a
literatura, a poesia em particular, foi o dltimondoio aristocratico que o capitalismo
derrubou. Até meados do século XX a idéia de gaeembbrecia o espirito tinha bastante
forca.

Sim isto € historia, nds ja a conhecemos bem, gregai profunda, mas e o sentido desta
igreja para o ocidente?

E umatranscendéncia € ai que esta o ponto: o profundo, a analogia &anscendental. Um
abismo que suga e organiza as energias em seiorintgre para o movimento do mundo em
nome de uma paz eterna, celestial (ou infernall&geium buraco negro. Uma hora este
abismo é deus ou outro ser qualquer, outra horaugetto, que é uma maneira mais humana,
digamos, mais cristd de misturar a transcendémim@ndano: a idéia de sujeito € muito
crista e o cristianismo é uma espécie de humanssmi@do.

A linguagem, no caso concretista, seria outra tcamsléncia...

N&o, ndo chegamos la ainda, estamos na poesiangepfundo apressemos o passo. O
transcendente aqui pode ser a linguagem sim, nraa rancepc¢ao simbolista. O importante
€ que a transcendéncia implica em construcéo tiTss, ou destruturas como o Derrida
gostava de falar. As estruturas ndo sado estatarassimples, elas se movem, proliferam, se
contraem, sdo como organismos (outro bom nome). dVésstém centros otentro, que é
justamente @onto de transcendénciao seu abismo trator, espécie de motor imoévelegtee
fora do jogo estrutural, que coordena este mesngop jdo exterior. Este ponto de
transcendéncia, abismo, ser, sujeito ou linguagegnada, é o deus da estrutura, o seu
arquiteto onipotente e onisciente, 14 onde o momtmeara. Por isto, a poesia profunda da
modernidade deixa um sabor/bolor sagrado na boosgesno com toda sua consciéncia
historica ha sempre uma nostalgia de fundo, um geese perdeu ou que esta por encontrar,
a paz perdida da verdade eterygora se isto esta nos poemas ou na leitura gfez skeles é

um troco complicado de dizer. E preciso ver casasm, até onde um texto pode se dobrar &
transcendéncia e por onde ele pode escapar delange ele tenta fugir dos buracos negros.

Entdo a poesia profunda € uma estética transceatjanha metafisica?

E, um modo de conhecimento, de percepcio, de gestal visada transcendental. E bom
ressaltar que isto ndo tem nada a ver com qualideese trata de poesia de ma qualidade,
inatil ou coisa assim, muito pelo contrario. O pemha é que a transcendéncia sempre esteve
em crise na poesia, apesar de sua situacao domirMas na virada do século XIX para o
XX, ela ja ndo tinha sentido para alguns poetas gigumas atmosferas/correntes poéticas.

As vanguadas, por exemplo...
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Sim, as vanguardas européias denunciando a sacé&diz a nobreza da arte, de como esta
sacralizacdo era, no fundo, burguesa. E qual anatiea para a arte enobrecedora, qual
poesia deveria desafiar as profundidades, se oanscendéncia? Tinha que ser uma poesia
da imanéncia, onde o sagrado, o uno, o ser n&wer. Havia dois caminhos para isto. O
primeiro, aberto pelas experiéncias simbolistag, cerda estruturacdo da linguagem como
coisa, como signo despojado da analogia. O segeralseguir o caminho do romance ou,
pelo menos, de uma certa interpretacdo do romapueeera fazer a relacdo da estrutura do
texto com as formacdes histéricas. Entdo as atteasaeram goesia de estruturacae a
poesia engajada(engajada num sentido amplo, de consciéncia histériéa apenas de
denuncia social). S&o dois ateismos possiveis. is&nde certa forma, ja estdo previstos na
tradicdo da ruptura como sua contraparte desemtzgntau seja, faziam sistema com a
analogia na forma de suas antiteses possiveiso,Eatéestruturacdo e o engajamento
significam, ndo a fuga entropica do campo poétitabelecido, mas a afirmacao de estruturas
minoritarias ja existentes, uma espécie de tomadpoder literario pela esquerda — e esse
negocio de esquerda assumir o poder a gente saibe Iemn no que da... O concretismo
embarcou na estruturacdo, na linguagem-coisa. Algoetas, inclusive o Gullar d@@entro

da noite veloz embarcaram na poesia engajada. Cabral mescloduas tendéncias,
estruturacdo e engajamento.

Em todo o caso, o concretismo é uma recusa dadesr€ncia da poesia profunda, uma vez
que sua estética é a da estruturacdo da linguagem..

Sim. O movimento é de luta contra a transcendémméunda, ou seja, uma tentativa de
construcdo da imanéncia, foi um desejo concretista, eles ndo conseguiram. O que fizeram
foi fundar um outro sagrado, um outro ponto destandéncia. O raciocinio parecia ldgico
para eles, como era para Jakobson. De que sefdaeseéa? De palavras, de linguagem, de
significantes. Ora, a linguagem entdo é a mataérimica carne palpavel da poesia para além
de qualquer ilusdo metafisica, € o seu plano deén@a possivel, 0 campo no qual ela pode
se desenvolver sem precisar dever nada para traté&esa alguma.

De fato, ndo deixa de ser um empirismo, um matsnml bruto e poderoso este.

Sim, o problema é a concepcéo de linguagem dogetisias, que era (e pra muita gente
ainda é assim) estruturalista, sistémica, orgariides pensavam em termos de sistemas
fechados que se inter-relacionam, que trocam \&loteentram em relacdo dialética. Eles
guestionavam a poesia modernista profunda, umaagpeebjetiva, de diluicdo, sentimental,
chorona, verborragica, psicolégica. Tudo bem estacartos, mas nunca questionaram a
concepcao de sujeito desta poesia. S6 diziam dnéega estrutura-sujeito ndo tem nada a
ver com a poesia, ele s6 entra no circuito poétecsua ponta final, como receptora, ou na
ante-sala poética, como origem das motivacdes Ipgicas da feitura do poema, mas a
verdade da poesia esta na estrutura-linguagemlgue Entdo, o que eles fizeram foi apenas
desvalorizar 0 subjetivo e sobre-valorar a linguagBlunca se perguntaram: o sujeito e a
linguagem sdo mesmo estruturas? S&o sistemas fschad interagem entre si de maneira
relativamente estavel e previsivel? Eles precisag@mama perspectiva imanente de mundo,
de questionar o sujeito e a linguagem (e a soc®damjuanto estruturas. Faltou isto a sua
poesia e, principalmente, a teoria, que é fracas maca que a poesia. A teoria da poesia
concreta é quase sempre um catecismo da estrugudacinguagem. Tinha fé demais na
linguagem como estrutura, na sua capacidade regokria. Ela aceita que a linguagem é um
sistema fechado, assim como o sujeito e a socie#aties sistemas fazem trocas entre si, mas
de forma a nunca perder sua identidade prépriss sematralidades, sua unidade enfim. A
poesia se desenvolve no plano do sistema-linguagkmé fundamentalmente estruturacao
dos signos linguisticos. Tudo o mais, o afetivpereptivo, 0 coletivo que aparece no poema
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sao seres de linguagem, que remetem para foraglaalilem, para o sujeito e a sociedade,
sim, mas cuja esséncia de verdade no poema é forgiastica. Veja como a linguagem
funciona como o ultimo desaguadouro do universdigmégue suga e para todo movimento,
mesmo que a poesia seja altamente experimentakativa (e a poesia concreta era, e com
furor), mesmo assim tudo conflui para o abismoimiguagem e seus rigores, veja como eles
transformaram a funcédo poética no ponto de tran€rema da poesia — oh! S&do Jodo
Jakobson anunciador.

Entdo a tentativa de imanéncia concretista fracass@cabou em outra transcendéncia. E a
outra tentativa de imanéncia, a engajada?

Essa é fraca em poesia. Ela é da prosa, mas ®infia poesia... quando? E dificil precisar.
Em lingua portuguesa ja a divisamos em Ceséarioe/araim aquela secura incrivel, aquela
linguagem cha, irdnica, entre cética e imperturb&eue, no entanto, era estranhamente
perturbada e perturbadora... Em Drummond o engainé poderoso, agil e em Cabral é
levado ao apice da desolacéo: o engajamento, maisma poesia da dendncia, € uma poesia
da desolacéo, do desengano ateu, eis sua foriga.cEtpor conta deste ceticismo ateu que o
engajamento aparece como alternativa a profundidads engajados também séo inimigos
encarnicados da igreja profunda e, muitas vezesfetes da nova igreja da estruturacdo. E
s6 conferir a briga de foice no escuro entre Rob®chwartz e os concretistas. O seu projeto
contra as transcendéncias profunda e de linguagerafémacédo da historicidade radical da
literatura. Mas sem entrar em muitos detalhes,nggjados também fracassam. O motivo
principal do fracasso € acreditarem numa espécienideese literaria, num certo vicio
representativo que rebate a forma literaria (dom@oeou da narrativa) nas formacoes
histdricas. Em suma, a estrutura do texto, de wmmad ou de outra, reflete, refrata ou renega
dialeticamente a estrutura do real social. O mgegmdas estruturas estanques, s que, desta
vez, a primazia, o ponto de transcendéncia esté&straitura social ou, pelo menos, na
complexa dialética entre a linguagem literaria éoa®as sociais — como na engenhosa critica
de Schwartz. E incrivel como se consegue transfoanéstoricidade, tdo atéia e materialista,
em um ponto de transcendéncia literafiaqque toda vez que se tenta achar uma estrutura
de base, um explicador final, uma poética da unidadpara o texto, o que se acha, na
verdade, é um buraco negro que vai, hovamente, par® movimento poético, mesmo
gue este buraco negro seja 0 mais agnoéstico posgieemo é o caso da historicidade.

Sim, mas h4 as solugdes sincréticas para o texcqnsidera tanto o social, o psicolégico e
a linguagem, seja na construcao ou na leitura degm

Os sincretismos, os hibridismos, as mesclagens, ef® resolvem nada, s6 fazem a
replicagdo, a dialética e a convergéncia dos poméosranscendéncia, mantendo a mesma
concepcéao de sistemas fechados em relacdo diabétide troca. No maximo, o hibridismo
produz uma tens&o irresolvida entre as variastasaisi sujeito, sociedade e texto. E o que se
prega, uma leitura sincrética dos autores, de Drmanpor exemplo, pois ele, afinal de
contas, seria 0 poeta completo e multifacetado,mastre (omasterpoundiano) em que
subjetividade, rigor linguistico e engajamento ig@@lmente importantes e poderosos. O que
irlamos encontrar com isto? Um triplo ponto de dcamdéncia, a santa trindade moderna, o
ecumenismo das trés igrejas, a complacéncia pied@sarencas rivais. Mas ainda assim,
transcendéncias, pontos de confluéncia onde osmeotds poéticos cessam, onde nada mais
passa, nada mais pulsa, o ponto da verdade etanmsxéndental. Uma provocacao a parte:
ndo seria possivel extrair uma imanéncia de Drunsinde Bandeira e mesmo de Jorge se
Lima e Murilo Mendes?
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Agora podemos retomar o Leminski, ndo? Ele supesugatecismos das igrejas poéticas?
Ele driblou os seus pontos de transcendéncia?

Sim, mas nao foi tarefa facil. E dificil de fazBificil de pensar também, de saber o que se
faz. Muito da poesia do Leminski, sua poesia @Pattay é no sentido de se livrar das
catequeses, das transcendéncias do campo litekéuwitas vezes ele cai nas armadilhas do
profundo, ndo o subjetivo, mas numa certa metafigieental, classica e até mesmo crista.
Outras vezes sua poesia se deixa sugar pelo absmstruturacao da linguagem, rezando na
cartilha concretista. Que quer dizer isto? Que mihski oscila, a seu modo entre a logica
analdgica e a razdo do poema de tendéncia comaretis por outras palavras, que ele se
insere na tradicdo da ruptura que caracteriza sigppagderna, como diz o Octavio Paz. Mas,
para o Leminski, havia a necessidade de sair desidacdo, de sair dos hibridismos e
deslizar entre as estruturas e suas igrejas, éstabema poética de movimento absoluto, ndo
apenas do movimento relativo, interno as estrutur&s o movimento que recusa qualquer
estrutura e todo o freio, que seja puro erro. Da perspectiva estrutural, este erro seria o
errbneo, o contrario do acerto, mas de uma pergpagtanente seria a errancia, uma poética
erratica que recusa os fechamentos sistémicosaduézes ele vislumbra esta errancia e nao
consegue um bom resultado poético

Como acontece com muita poesia marginal...

Como Chacal, por exemplo. O problema da poesiain@rg que ela ndo conseguiu uma boa
linguagem para o erro, ndo construiu os rigoresrdimica. E dificil se afastar dos pontos de
transcendéncia: linguagem, sociedade, sujeito. §desuma referéncia poderosa, sdo como
esqueletos ou germens de rigores (ndo sao férmpitastas de rigores como no
parnasianismo, € mais complexo) que indicam o ‘thmiestreito’ da experiéncia poética e
escapar deles pode resultar em obras sem nenhilop mshhuma sintaxe, obras que néo se
sustentam como tais, que ndo criam mundos e santomeros testemunhos textuais de
impressdes e vivéncias, como € o caso de boadgmpeesia marginal. No caso do Leminski,
ele ja nasceu, como poeta, vacinado contra 0 engaja e a poesia subjetiva. Ele da uma
entrevista divertida sobre isto, em que diz estgando e andando pra poesia profunda, que
ele ndo tem psique, que € uma besta dos pinheir@sproblema maior dele € com o
concretismo, com 0s rigores concretistas, com dopda transcendéncia de linguagem que
ele vai tentar distender, desviar, corromper. Bleeso quanto é dificil, pois ndo significa
perder o rigor da linguagem, perder a sintaxe piriés de inovacao e experimentagdo, ndo se
trata disso. A questdo € como construir os rigal@serrancia, rigores feiticeiros e néo
sacerdotais. Estes rigores ndo anunciam nenhumasagada, mas liberam as vozes do
delirio, irremediavelmente plurais e proliferativRara os sacerdotes das igrejas literarias tais
rigores sao infernais, pois se ndo respondem aun@kranscendéncia certamente € coisa do
diabo.

E o Leminski consegue isto em sua poesia?

Em alguns poemas, sim. E, sobretudo, ele consegubgm nestes poemas, pensar 0 assunto
mais que nos seus ensaios que, no geral, tendeno gatecismo concretista. HA um poema
excepcional dele que diz “Quero forcas para o kdloabismo onde me encontro/ ao hiato
onde me falto” e arremata “Pedra, letra, estredalt@/ sim, quero viver sem fé,/ levar a vida
que falta/ sem nunca saber quem €”. E a recusaddea transcendéncia, de todo buraco
negro. A principio parece que se trata apenas de n@cusa da psique, do ser, mas, na
verdade, é a busca de uma pura imanéncia no poensawida. Alids, o caminho que
Leminski encontrou para a imanéncia foi encharqavesia de vida e vice-versa, fazer poesia
e vida deslizarem uma na outra. Alias, ele pagou @wida por isto, era intenso demais...
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Parece romantico, vida e poesia. Dor, amor, emhreze morte. Excesso de intensidade...

Parece romantico, neo-romantico, (alias € também bemat rock and rol). Pode até ser,
mas enquanto os romanticos (ou pelos menos éusalajtie se faz deles) tendem a ver sua
perdicdo de vida como um passo para a comunhdoocamstério maior da vida, com o
transcendente, em Leminski ha a tentativa de levaro ao limite extremo da errancia, viver
sem fé, a velocidade da treva e néo a velocidatiezdaomo ele mesmo diz.

Entdo esta interpenetracdo de vida e poesia édliterda que ocorre nos romanticos. Seria
diferente também da infiltrac@o de vida na poestalemnista como em Bandeira e Mario?

Sim, pois o0 modernismo ainda evoca 0 sujeito, a dil sujeito, a psique. Em geral a leitura
que se faz do poema modernista € tratando-o conacepressao da subjetividade, por mais
gue de um lado ela transborde para o oceano aodseranalogia e, de outro, ela se fragmente
e se dissipe na historicidade desencantada da mdaee. Alias, o sujeito seria exatamente o
ponto de inflexdo destes contrarios, o ponto dacdiamento desta tensdo, novamente a
tradicdo da ruptura. Por isto a subjetividade paéthodernista é tdo complexa e cheia de
nuances, oscilando entre a nostalgia, a melancoli@eticismo e a utopia. O poema
modernista seria a expressao, a representacacondagem, quase sempre fracassada, das
profundezas deste sujeito em crise, fraturadonfeagado. Com o Leminski, ha uma tentativa
de desvio desta trajetria, uma resisténcia a gemidadas profundezas, mas também a
historicidade e a estruturacdo de linguagem queasadfaces laicas e desencantadas da
tradicdo da ruptura. Veja o caso dos afetos, devigiede, do sentimento, ele ndo exclui isto
de sua poesia e nem os reduz a seres de linguagerms fazem desaguar em estruturacao de
linguagem como o0s concretistas prescreviam. Mapdamnao sao os afetos de um sujeito,
nao € a sondagem de uma psique, de uma almala@jdigidual, nacional ou universal. Isto
ocorre porque, de certa forma, Leminski tem umacepgdo da linguagem e do sujeito
diferente dos modernistas e dos concretistas. dfara linguagem é um sistema aberto, uma
atmosfera permeavel que ja esta impregnada dadeslddomens desde sempre, uma espécie
de concepcao pragmatica da linguagem, que ndmessistema de coordenadas dos eixos
sintagmaticos e paradigmaticos, ndo é o codigone mesmo o movimento do codigo, a
sintaxe do codigo. A linguagem para o Leminski & 980, € utilitaria, é a sua ferramenta,
imperfeita, imprevisivel, impura, misturada com ando desde as entranhas. Ele sabia e
queria a impureza da linguagem, de cada silabane Assim como via 0 sujeito como um
sistema aberto, sem esséncias. Tem um poema nouitgdbre isto, sem duvida inspirado na
filosofia zen do haikai: “apagar-me/diluir-me/desmiaar-me/até que depois/de mim/de
nos/de tudo/nédo reste mais/que o charme”. O chayoee,em francés remete ao poema, é
também um estado sedutor, é residuo, rarefacélizasesnto do sujeito, € uma atmosfera
contagiante, uma circulacdo energética, uma indagdo ndo essencial, uma linha de
subjetivacdo, algo que transpassa e € transpapstal@mbiente, muito precario e poroso.
Esta sua concepc¢éo imanente da poesia e da vilagdagem e do sujeito, que recusa toda
transcendéncia e todo rebatimento em estruturass figue recusa toda férmula da eternidade,
esta imanéncia vai ficar realmente clarddgora € que sédo elasnoMetaformose

Que muitos dizem ser um texto Catatauesco, um dlatkt menor félego.

Bobagem, dMetaformosed muito melhor, mais incisivo e agudo, um texte quita as firulas
de linguagem. E, apesar de algumas semelhancasijt@ diferente doCatatauque € um
texto desigual, superestimado como prosa de ineemgbarroca, esta ladainha dos fiéis da
igreja da estruturacdo. Eles admiram o Leminskiacosoconcretista, como poeta do rigor da
linguagem que ousou se aproximar desigths de relaxo/vivéncia da poesia marginal e
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conseguiu uma espécie de fusdo zen, de hibridisnice ea expressdo subjetiva de

descompressao da linguagem e o rigor objetivo etista, pendendo para este ultimo, €
claro. Eles fazem uma interpretacdo sincrética @mihski, usando as coordenadas poéticas
dos concretistas.

O proprio Leminski interpretou sua poesia como ypoaoroca, um encontro tropicalista
entre a razao cartesiana concretista e o desbuadeavalesco tropical.

E, e muita poesia dele é assim mesmo, entre a estéidural do poema e um pensamento
analégico carnavalesco, mas ha poemas e textogleglzam entre estas polaridades e
caminham para a errancia, para outro regime poéfiatvez Leminski ndo tivesse plena
lucidez da tarefa que empreendeu rumo ao errorfial@m poetas, ndo que eles n&o saibam
pensar, mas costumam fazer isto melhor de formacpp@do conceituando, mas imbricando
0 pensamento em sensacoes e afetos. O Lemingkinfgrande pensador, 0s seus poemas e
textos criativos tendiam para o que Pound chamagipéia, mas um pensador estético, que
€ muito diferente de um intelectual, um critico, tedrico. Temos entdo que extrair este
pensamento de sua obra, entender e até fabricanositos que ele fareja e também discernir
0s problemas a que este pensamento estético respiamos que estender, fazer proliferar o
seu texto poético. S6 assim podemos usa-lo de fecdado. E, muitas vezes, o que se extrai
dai € contra as idéias acabadas, as totalizacteeprigtativas que o proprio autor faz de sua
obra.

Sim, vocé estava falando de como no Agora é queslsdoe no Metaformose a recusa da
transcendéncia e a afirmacdo da imanéncia ficamaslaSera porque séo dois textos em que
h& muito desse pensamento estético?

Sim, sim. E por incrivel que pareca, sdo textosrgfletem sobre a narrativa e ndo sobre a
poesia. E como se o Leminski, que era por naturez@oeta, precisasse falar em narrativa e
da narrativa para afirmar a imanéncia. Como seigagse de um outro, o outro da prosa
fabular, para buscar a imanéncia da linguagem dsig@ da vida. As se busca num dominio
conexo 0 que queremos para 0 nosso, como se fomssgpassar por circuitos alternativos
para melhor pensar as circulacfes em que estaneosasn

Vamos falar no Metaformose, que é um texto sobmmitiss gregos. Ndo ha assunto mais
classico, afinal. Alids, ndo h& matéria poética snaiimordial, mais metafisica...

E verdade, porque o mito, porque recuperar os rgitegos na era do capitalismo eletrénico?
Parece, de inicio, uma tarefa regressiva, nostlgicrecuperacdo das profundezas mais
profundas do Ocidente, uma vontade de resgataranosgem substancial. O préprio
Leminski diz, na parte mais didatica do livro, queegregos imaginaram todo o imaginavel, o
gue pode ser interpretado como se eles tivesseniathb todas as verdades do homem
ocidental, guardadas desde sempre em sua mitoRgg&taria a nos interpreta-las, desvenda-
las, sonda-las, o que ndo deixa de ser uma pafgigaofundidade, ao estilo classico. Mas
quando partimos para o texto, ele abandona estzpg#o.

Partamos para o texto entdo...

E melhor comecar pelo que o texto ndo é. Ha peltomiguatro maneiras modernas de tratar
0S mitos classicos. Arimeira vigorou entre os poetas e mitdlogos até o sécuk. ¥l

acreditar, ndo na veracidade das fabulas ou dosesleumas no mito como expressao
simbdlica ou metaférica da verdade da alma ou @uesumana. E a crengca no mito que 0s
Junguianos ainda tém e que a psicandlise, defoema, também, com o Edipo. Desta visdo
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do mito certamente derivaria uma poética profuntesmo que seja a da crise do mito, a da
sua impossibilidade nos dias de hoje, como é o dasopoemas melancélicos do Alexei
Bueno sobre os deuses gregos.N&taformosendo ha esta crengca, nem mesmo a desilusao
da crenca: “Fabulas ndo sdo parabolas, nenhundsemtulto, toda fabula é feita de luz.
Moral da histéria, histérias sdo amorais”.sAgundamaneira € inserir o mito na historia,
vincular a mitologia a um contexto social e ai&sufas gregas vao aparecer no contexto de
uma sociedade aristocratica. E a leitura dos ngEao século XX, que nédo acreditam mais
no mito e o véem como um fendmeno histérico. Tambséta ndo € o caso dtetaformose

que ndo remete as formacdes da sociedade gredgi aen em sua parte didatica, onde
Leminski toca levemente no assunto. téceira leitura do mito € a que Levi-Strauss
engendrou com sua antropologia cultural, numa tigatde determinar a estrutura simbdlica
das culturas, que vai buscar uma espécie de leiildondo nos seus contetudos, mas nas suas
relacdes formais. Muito proximo disso estguarta leitura, também estruturalista, que busca
uma espécie de forma geral da narrativa, muitoidace abstrata, todo aquele troco que
comecou com o Propp (que n&o queria bem essa fgena mas foi o inspirador para sua
procura posterior, ndo € a toa que Propp € o pageom central dé\gora é que sao elps
passando por Greimas e Genette. Estes dois Ultmumos de ler o mito sdo 0os mais
interessantes para nés, porque Vvao convergir compoetica concretista, amante do
estruturalismo. E sdo neles que o textdvmaformosese detém mais, justamente para evita-
los. Ha todo um cuidado para que a proliferacadcanftdo caia no buraco negro ordenador
do estruturalismo, para que a forma da linguagema gérja como um ponto de
transcendéncia. Esta é a armadilha da qual Lenses&ncontra mais proximo e justamente a
gue ele esconjura com mais vigor: “Nao ha lugaa ganhar com uma fabula que seja a soma
de todas as fabulas, a Fabula total, a Fabula nsoiv&abulas sdo sabias. Nao ha nenhuma
fabula sobre isso”

Sim, Metaformose recusa todas estas leituras dw Bib que ele coloca no lugar?

Todas estas leituras vinculam a estrutura do méamarrativa em geral, a uma outra estrutura
de fundo: a estrutura profunda do homem univeésastrutura social da Grécia pré-socratica,
as estruturas formais da cultura ou da linguagematiaa. Sao leituras transcendentais na
medida em que estabelecem um fora para o jogodigbesgte fora € uma estrutura primaria
gue move, sustenta e explica 0 movimento da estrdiéibbular. Como evitar estes abismos
transcendentais que param o movimento das fabGlas® atingir a pura imanéncia? E dizer,
como Deleuze diz, ndo h& unidade, ndo ha centdajd@do ha sentido (verdade) nem leis
formais que regem o jogo das fabulas. No mundofaladas ndo ha o jogo do dentro e do
fora. Formulado de outro modo, tudo é fora, posnglo s6 existe o fora ndo ha possibilidade
de haver um exterior imune ao movimento, nenhunomatével controlando a circulagéao
das fabulas: “elas se expandem em todas as direedé®picas, auto-proliferando-se,
alimentando-se do cadaver putrefato das fabulesigientes.” Até os homens, que contam os
mitos, aparecem, em certo momento, como seus nre®dutores, como pontos de
passagem das fabulas, que perfazem um mundo pré@mniodever sua existéncia e seu
movimento a nada nem ninguém: “As historias, s@dnise contam entre si. A histéria do
Minotauro narra a saga de Perseu para um publiddatkisas. Os homens sdo apenas 0s
orgaos sexuais das fabulas”. O universo das falouiademinski constréi nMetaformoses
muito parecido com o que Deleuze & Guattari chardarrizoma no inicio dMil Platés. E a
construcdo estética da idéia de rizoma.

E um trogo bem barthesiano esse, a propria es@ifabular se tecendo. Mas no se corre o

risco de se construir, assim, um mundo das faboka$mente alheio ao dos homens, fechado
em si mesmo? Um mundo ideal. E desse ideal paemacendéncia é um pulo...
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N&ao, ndo. Nao é um mundo fechado, € um sistemé#oaloen universo imanente, um Corpo
sem Orgdos. Os homens, a sociedade, sd0 outrosscaptros universos imanentes. A
imanéncia implica apenas que ndo ha pontos decgadéncia, ndo implica em fechamento,
muito pelo contréario, ela é a abertura extremagragiddade maxima que se pode num corpo.
Dizer que as fébulas ndo devem nada aos homenslasiese contam a si mesmas, nao
significa erigir um mundo ideal das fabulas, ondehomens séo apenas fantasmas, é apenas
dizer que o movimento das fabulas nédo pode setideb@ mundo dos homens, que ele néo
€ a representacdo de uma verdade que esta naasleied na psique do homem. O
movimento das fabulas, para Leminski, é de prodgdwio de representacdo, elas ndo
representam nada, “Que significam fabulas, além pdazer de fabular?”. Ha, em
Metaformoseduas realidades, dois niveis de acontecimentas, corporeidades: as fabulas e
0os homens. Como estas realidades se organizam, sendastribuem umas em ralacdo as
outras? Como se trata de arte, para respondsragstatdes é preciso se perguntar como isto
se resolve esteticamente.

E como é?

E um texto simples, MetaformoseNada daginessesarrocas d€atatauou dasGaléaxias
Nada de metaférico ou simbolico, nada de alusivelftico. E muito bruto. Leminski € um
poeta bruto, sem muita sutileza. A principio, pargge o texto ndo tem consisténcia, ndo tem
densidade, € como se fosse um moto continuo ersejtransita entre as fabulas ou pedagos
de fabulas misturadas aleatoriamente a fragmerdosi@las e pensamentos. O texto salta
continuamente entre fabulas e idéias, na verdadee entre elas. Dai a falta de consisténcia,
a impressao de que se esta diante de algo senda@esidiante de puras circulacdes, de
energias. Mesmo que uma idéia seja desenvolvigaelgureapareca em outro lugar do texto,
isto €, seja obsessiva, como a idéia de que atafabéo tém um ponto de transcendéncia,
gue emerge de diversas maneiras em varios lugarkkaa, mesmo que haja essa insisténcia
de certas idéias, a impresséo que se tem é deZJuidmo se algo palpavel se esbocasse no
movimento ondulatério do texto para novamente mbegunele como energia indiferenciada.
Trata-se de ondas, de compor um texto em ondasp eoma atmosfera ou um campo
energético. Leminski retirou tudo o que poderiafaefluir estas ondas, como a metéafora, o
simbolo e até mesmo a estruturacao de linguagéngumgem aqui procede por proliferacéo,
nao a do tipo neo-barroca, ndo estamos falandondgogo auto-referente, mas de uma
proliferacdo em que o texto se precipita em idéas,perceptos e afetos, verdadeiramente
construtiva. A proliferacdo neo-barroca daalaxias é ainda reflexiva, um labirinto de
espelhos literario, uma espécie de narcisismongdg@adigem poética que gira loucamente, mas
sempre em torno de si mesma. Leminski nunca quistegto, a literatura, o livro, a citacéo,
ele quis que o livro se lancasse para fora deus, ajtexto estético atingisse o ponto do
pensamento, dos afetos, da vida. Neste aspecéonelgto parecido com o Gullar e é por isto
que a proliferacao da linguagem Metaformosgapesar de sua rudeza e despojamento, e até
de um certo descuido, € mais interessante que d&disiase a doCatatay pois ela
abandona o labirinto de espelhos neo-barroco. éfatiira, sim, mas que n&o quer o
narcisismo literario.

E como fica a relacéo entre fabulas e homens nafdehose?

Ha um ponto, ou melhor, uma linha de inflexdo eagrélois, que é o Narciso: trata-se de uma
fabula, de um elemento fabular ou de um homem? dfstagtidade ira percorrer o texto de

ponta a ponta e ndo se resolvera, antes, ela \Esswbrar, se recolocar o tempo todo. Ora
Narciso sdo os homens, ora é coisa fabular. Arpgafi ha todo um imbricamento entre as
duas ondas imanentes que povoam o texto, as fabudashomens. Veja que se tratam de
ondas, de sistemas abertos e porosos e nao deiestriNao € a estrutura das fabulas de um
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lado e a estrutura da psique ou da sociedade, tde @fo0 duas ondas, duas atmosferas se
entrecortando continuamente em seus minimos flukosua relacdo néo é reflexiva nem
dialética, as fabulas ndo representam a ordem dosers ou vice-versa. Dialética e
reflexividade sao relacdes estruturais, entre esas, que ndo cabem a sistemas abertos, que
se organizam como ondas. A relacdo entre as fabudashomens é de interferéncia reciproca,
como dois campos de energia que interagem micrasoopnte, tornando dificil tracar o
limite onde comega um e termina outro. Homens al&&bséo diferentes em sua natureza,
mas os limites entre eles sdo indiscerniveis, po# interacdo se da por limiares, pois as
ondas (maritimas, atmosféricas, energéticas) padsaomma a outra por limiares e nao por
limites. Um necessita do outro, pois ndo ha nenul&bsem homens, nem homens sem
fabulas, mas a existéncia de um néo espelha atdm aéo representa o outro. Sado ondas que
deslizam umas sobre as outras incessantement@an@nh precisam das fabulas pra explicar
o mundo e as fabulas necessitam dos homens par@gaproomo se fossem dois corpos, duas
espécies em simbiose. E uma visdo inumana dasafbzdmo se elas tivessem sua propria
vida, ndo uma vida ideal, celestial, mas conctetaultuada, povoada de perigos, mortes e
nascimentos e, ainda por cima, dependente, em pagéhomens que as contam. As fabulas
permanecem, os homens as compartilham, mas tanbémdificam e as vezes as esquecem,
ou seja, elas morrem. Do mesmo modo a vida dos m®aepende parcialmente das fabulas:
0 gue seria de ndés sem a capacidade de narragndeadr e ordenar coisas e eventos na
duracdo, sem a capacidade de acionar as fabultix?eBsta € a relacdo que Leminski
estabelece entre homens e fabulas, de acionagdmesamcessitam acionar-se mutuamente
para viver, fazer disparar o processo de vida uroudm. Parece estranho pensar assim, mas
se atentarmos bem para a concepc¢éo de discurso Gocault tem, toda aquela circulagéo
discursiva, aqueles dispositivos que passam paoshs e os dispde no mundo, é muito
parecido com este mundo fabularMetaformose

E onde estad a imanéncia nisto tudo?

E um mundo de puras circulagdes, puro movimentn, gentos de apoio, sem origem nem
fim, sem totalidade nem unidade, sem motor iméeeh fjuizo de deus. As fabulas circulam
nos homens que circulam nas fabulas, e nem honmens, fAbulas, nem qualquer outra
instancia possui as explicacdes ou o0s controles panovimento, para as transformacodes
incessantes. Entao, fabulas e homens formam urergnivmanente, sdo duas ondas precarias
deste universo, a onda dos signos, que narra E&xpla onda dos corpos, que vivem a vida
biolégica dos homens. Neste universo ndo ha ptidsithe de transcendéncia exatamente
porque o explicador, que € o signo, a linguagefpala enfim, este explicador ndo remete
para nenhuma transcendéncia, nem mesmo de lingugmmm estd no mesmo nivel de
precariedade e devir que a vida humana, emboraa das fabulas seja de uma natureza
totalmente diferente. Nao h& uma celebracdo daaderdos mitos, nem a busca de qualquer
outra instancia que os explicaria finalmente taim@ a psique humana, as formagdes sociais,
a estrutura simbdlica ou as formas de linguagempocge 0 mito fosse a expressao metaforica
desse explicador final. NMletaformoseha simplesmente uma afirmacdo, ao mesmo tempo
sébria e radical: a da pluralidade intransitiva fidmilas, mas também da vida humana, ou
seja, a afirmacédo da imanéncia pura de um cosmqguenfabulas e homens estdo imersos
como acontecimentos.

Vocé usou conceitos de Deleuze & Guattari paraieaplo Leminski, como rizoma, devir,

CsO acontecimento, o que € bem interessante. Masrsssténcia em extrair um Leminski

deleuziano ndo poderia matar a singularidade dotp@edobrar a sua obra as exigéncias de
uma teoria ou filosofia?
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N&o, ndo se trata de explicar o Leminski por maidildsofia de Deleuze & Guattari, se bem
que o efeito final pode até ser este, pois € daewd do pensamento filosofico criar conceitos
aplicaveis a certos problemas: entdo o problemétiest Leminski seria explicavel ou
respondido com a solucdo conceitual Deleuze & @uatDe certo modo vocé tem razao,
digamos que os conceitos filoséficos dos autoredrt@dipose aplicam bem ao problema
Leminski ou, pelo menos, aos problemas que suacolwaa. Mas talvez possamos pensar de
outro modo, assim: que a obra de Leminski, padaiooénte oMetaformose € jA uma
resposta estética bem acabada ao problema de cwapae da transcendéncia e instaurar a
imanéncia, que é o mesmo problema ao qual a olstesdpensadores procura responder
filosoficamente. Entdo, o que temos nédo é a filasdé Deleuze & Guattari como chave
conceitual para decifrar a poesia de Leminski, oraa convergéncia de solu¢des para um
mesmo problema que se impde ao ocidente pelo nuEsze o fim do século XIX. E claro
que a solucdo de Deuleuze & Guattari € conceit@atie Leminski é estética, mas séo afins.
A relacéo entre Leminski e estes filosofos é deiddide, de ressonancia como dizia Deleuze.
Eles fizeram obras que ressoam umas com as océides,um em seu campo especifico e por
conta propria, sem se conhecerem. Porque os coscmiintiédipoe doMil platés servem
tdo bem para falarmos ddetaformos@ Nao seria por conta de uma espécie de afinidaele g
eles mantém com o pensamento-poesia de Leminski?isdo € perfeitamente factivel. As
pessoas podem até estranhar quando aproxinMetaformosedo Poema sujp quando
encontro pontos de contato entres estes dois tdetastencdes (textuais) tao diferentes, mas
isto é aceitavel, é literatura comparada. Porque s& pode aceitar que entre uma obra
literaria e uma filosofica ndo possa haver linhas abntado, espécies de isormorfias
assimétricas do espirito? Assim, uma obra teG@maseria s6 o explicador da obra literéria,
mas, apesar de suas diferencas, que ndo séo pggiegizauma especie de empatia com ela,
uma afinidade méagica, como acontece na amizadeinogos sao seres diferentes e, no
entanto, afins, muito antes de se conhecerem @,eseontro ocorre de fato, € como se um
iluminasse a vida do outro. Os amigos (e os amaaaisém) dizem um para o outro: se vocé
nao aparecesse eu ndo saberia, mas era exatanmeat®ida como a sua que a minha
desejava. Ndo para que as vidas se tornem maisl@asipnada desse papo furado de cara-
metade ou alma-gémea, mas um amigo, uma amadaphmagas obras que gostamos séo
nossas amantes) sdo como terras novas e fecurelae qwizinham, por onde nosso espirito
se prolonga com alegria. Entdo, o que existe éagsizade entre a obra do Leminski e a de
Deleuze & Guattari, mesmo que uma néo saiba dé&exia da outra.

E n6s somos os amantes destas obras?

Sem duvida, a relagdo dos homens com as obrawilitgrcom os signos enfim, € a do desejo,
€ a mesma relacdo dos homens com as fabulas:aumsifen os outros sem cessar.

Que outras obras de poesia brasileira mais atuabse amigas das de Leminski?

Deve haver uma porcédo delas, pois a literaturapidafe meados do século XX entrou numa
espécie de crise definitiva. Por um lado ela entdemais no mercado, no jogo das
premiacdes, esse tro¢o todo. Por outro, ela dedeaser um estado, ou uma igreja, deixou de
ser a nobre expressédo da alma de uma nacdo, darhameersal, da sociedade. Ela foi
desincumbida do peso de representar estes pagesierspirituais, de enobrecer a alma e
atingiu uma leveza, uma marginalidade e uma lilmlydeom a qual varios escritores
sonharam. E claro que isto tem seu preco, queeévivdr no submundo, no quase anonimato,
ser, como diz o Augusto de Campos, um pulsar guasi®. Mas quanto a sua pergunta, essa
poesia que tende a imanéncia, uma espécie de&oadig@ldita em poesia, pode estar em
autores muito diferentes entre si, como no Ferr@udlar do Poema Sujoem Manoel de
Barros, Sebastido Uchba Leite, no Augusto de Camp@esoncretista...
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No Augusto de Campos?

Sim, no Augusto. E preciso extrair o leite imanesuie brota e nos grita de seus popoemas
visuais, contra as crencas estruturantes do prppeta, que é um sacerdote-mor da igreja da
estruturacdo. Para isto € preciso pensar a susapmes sobriedade e rigor critico, pensar e
nao simplesmente louvar, como fazem os seus dlssifmasbaques, que repetem sempre o
mesmo catecismo, a mesma cantilena concretistanvdangdo, do neo-barroco, do rigor
conciso, essas baboseiras automaticas da igregtrd@uracao da linguagem.

E o Gullar, que parece estar no extremo oposto emihski e do Augusto, com uma poesia
que passa pela expressao subjetiva e pelo engajafhen

Realmente, o Gullar comeca com uma poesia de esgwesibjetiva, passa brevemente pelo
concretismo, sem nunca ter tido convicgédo pelo mewto e depois se volta a uma poesia de
engajamento. Todas estas passagens se dao poisésppsr crises, como se cada fase
desaguasse num apocalipse poético depois do quedtadse o siléncio. SAo mortes poéticas.
Digamos que ¢oema sujeseja a resolucéo possivel destas mortes, a vidivpbsa poesia
para o Gullar. Muita gente pensa qu€a@ema sujcé@ uma espécie de sintese de toda a sua
poesia anterior, ja que neste texto ha um diadlogo @s outros e um aproveitamento de certas
construcdes, a retomada de certas matérias, dilerobsessdes do poeta. Mas o fato é que o
Poema sujc@ muito mais uma ruptura do que uma sintese, araupbais radical de Gullar
com sua obra anterior, no sentido em que ele,tdedatra para outro regime poético. Talvez
a palavra ruptura ndo seja boa, por dar uma igeantitese, de polaridade dialética, que € um
movimento previsivel num sistema fechado. A objgéide concretista, por exemplo, € uma
polaridade diametralmente oposta ao subjetivismalemusta e faz sistema com ele. O
melhor seria falar em escapePOema suj@ um texto de fuga, de deslizamento absoluto por
entre os pontos de transcendéncia poéticos.

Como assim?

E preciso nos perguntar sobre as crises da poes@utiar, qual o significado delas. EM
luta corporal ele comecga a poesia na fratura que 0s poetasrnistds se instalaram e
aprofundaram até o limite, que € a da ironia, ectesciéncia poética perturbada pela perda da
aura. O Octavio Paz talvez tenha sido quem melkposesta fratura, com a tradicdo da
ruptura, a idéia de que a poesia moderna se iastauespaco paradoxal de uma nostalgia
analdgica e uma utopia historica, um desejo dea\adt paraiso combinado com o de uma
revolucdo libertaria. Independente de outras modigs, como os problemas da nacéo e a
revolta contra a forma parnasiana, a tarefa magenie do modernismo foi retomar e colocar
esta questdo no panorama da poesia brasileirappgarnasianos nao tinham nem idéia do
gue se tratava, presos na sua atmosfera neocladsstacados da modernidade. O melhores
modernistas levaram esta fratura ao extremo, agocarcrise entre analogia e historicidade
guase ao ponto de sua explosdo. Assim é a poeddaudemond, Murilo, Jorge de Lima e
Bandeira. O concretismo ndo deixa de ser uma temtale saida deste impasse, pela
afirmacado da concrecéo da linguagem poética, miraste Cabral que também tenta sair do
impasseA luta corporalparte exatamente desta fratura, no momento emlgse e&ncontra
mais aguda, ou seja, exatamente quando o impasgeacanalogia e a historicidade parece
nao ter mais solucdo. Jodo Luiz Lafetéa observa bemo os poemas d& luta corporal
padecem de uma tristeza quase doentia ante ca@statda irremedidvel fugacidade,
casualidade e incomunicabilidade das coisas e @les $10 mundo. H4, neste poemas, um
desejo de permanéncia, sentido e comunhdo, ougsgap mundo fosse uma espécie de
cosmo analdgico ou que, pelo menos a poesia fagsa@z ade recuperar este cosmo pela

243



linguagem. Mas nem mesmo a linguagem poética & agmsa recuperacao, restando a ela a
constatacdo, o lamento e, por fim, a auto-dissgpagino resultado de seu fracas&duta
corporal € a expresséo da insolubilidade da tradicdo danapE como se a analogia, um dos
polos desta tradicdo, ndo fosse mais factivel, semo desejo, como se esta saudade
metafisica de um cosmo espelhado néo estivessenmaigrizonte possivel dos homens. Era
uma crise metafisica, da impossibilidade da anaJagesmo misturada com a historicidade.
A luta corporalé a consciéncia e o desespero diante deste impmsseaté entdo a tradicéo
da ruptura, com sua metade metafisica e sua canteapistorico-revolucionaria tinha sido
um terreno fecundo para a poesia, tinha sido, r#ade, o terreno poético por exceléncia da
modernidade. Entdo, de que a poesia do Gullar ?uDieste impasse. Particularmente, ela
fugia da metafisica, da analogia, da instauracabodizontes do sagrado na poesia, mesmo
do sagrado corrompido pela historicidade. E is® @Gullar, que Cabral e os concretistas n&o
gueriam mais, que ndo cabia mais na poesia de meadeéculo XX, no mundo tecnoldgico

e desolado do pds-guerra. Por isto esta guerraeemglida contra o sujeito, a psicologia, a
afetividade, e até contra a nagéo, contra um oéatuismo disfarcado que atravessava a busca
pelo Brasil real, que ndo deixava de ser a sondatgenprofundezas de um sujeito coletivo,
pois o0 modernismo deslocou para estes elementosdgédo da ruptura. A subjetividade,
individual ou coletiva, era o palco no qual se alighvam a saudade analdgica e os impetos
revolucionarios, a nostalgia da unidade perdidaopia de um novo homem. Mario de
Andrade talvez ndo seja o melhor poeta modermsts, € em sua poesia que esta tradicdo da
ruptura vai aparecer com mais forca enquanto es@oedo sujeito, pois Mario é o poeta do
sujeito, da subjetividade individual que emergeeecenfunde com a nacdo. E ambos,
individuo e nacgéo, encontram-se dilacerados emiiee gblos do desejo, que sdo exatamente
0s poblos da analogia e da historicidade, do ar@ao moderno, do primitivo e do civilizado:
de um lado, a unidade, o sentido e a comunhao eyttlo, a fragmentacéo, a casualidade e a
desagregacéao.

Sim e o Gullar? Como ele soluciona o problema?

N&o ha solucédo, ha escapes. A tradicdo da ruptunaagparadoxo, um bom paradoxo, muito
fecundo. Os poetas modernos nunca resolveram od@ara apenas o0 retomaram,
aprofundaram-no a sua maneira, levaram-no a exasterextrema. O paradoxo era, na
verdade a solucéo para a seguinte questdo: corness@amode sobreviver num mundo sem
magia, sem sagrado, num mundo histérico e agn@stifm ha como abrir m&o do desejo
analdgico, mas também ndo ha como nédo se deixazisgebla historicidade e pelo impeto
revolucionario, pela utopia. Era a pergunta dosarmiinos europeus e foram eles que
instauraram a poesia neste campo tenso em queer@weeda perder nem a nostalgia nem a
utopia, nem a metafisica nem a historia. A poesaBadudelaire deu consisténcia e
consciéncia até entéo inéditas a este dilema racoafbi a poesia da lucidez moderna, uma
alucinada poesia da lucidez, uma espécie de sismhbolirealista, a expressédo brutal do
paradoxo. O problema é que este paradoxo pareceéend&ido mais fecundo a partir de
meados do século XX. Na verdade, algumas vanguaddasnicio do século ja néo
acreditavam mais na sua eficacia, mas s6 no pdsagete deixa de ser uma alternativa
poética. Que fazer entddPma poesia voltada para a linguagem?zoncretismo.Para a
historicidade? Gullar deDentro da noite velgzCabral deMorte e vida severindPara uma
dialética de ambas as coisasPoda a obra de Cabral. Mas ha dois problemas &ias e
fugas. O primeiro é que elas acabam colocando @anto de transcendéncia no lugar da
analogia, outro sagrado. No caso da poesia conératdinguagem, a estruturacdo da
linguagem No caso da poesia socialaéhistoricidade, as formacgfes historicas. Elas na
verdade ndo mudam o regime poético mas, dentro doasmo regime, erguem novas
polaridades, novas estruturas (a linguagem, a sodiade) a serem representadas pela
estrutura da poesia, ndo se sai do jogo das estruas. Por isto elas ainda continuam
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estranhamente metafisicas, quando seu desejoca@aes metafisica. O segundo é que estas
fugas se fazem por meio de alijamentos, da rejeilghcertos conteidos e procedimentos
poéticos. Por exemplo, afeto ndo pode, é coisaljgits é psicologia, é idealismo, a poesia
tem que ser impassivel, se concentrar na constdacinguagem, que € a matéria sensivel do
poema. Transe, inspiracdo também ndo, é dadivaadivnetafisica, o negdcio é estudo,
talento, trabalho, geometria. Percepcdo magiclymitse de mistérios sdo coisas das esferas
celestiais, vetado, perceba o mundo como um ciantigelhor, como um engenheiro. E muito
cerceamento, muita limitacdo. Tudo bem, para paetas Cabral, como os concretistas esta
tudo bem, é por ai que eles sédo fecundos, masjgardm como o Gullar e o Leminski, néo.
Eles sdo poetas do afeto, do transe, da magia, ¥éaaondo atravessado de magias de ponta
a ponta, tém uma sensibilidade magica das coisaaoGazer entédo para que esta magia nao
caia no sagrado, para que os afetos ndo se abismepsicologia e o transe nao seja dadiva
de deus? Como evitar a visdo analégica do mundop aescapar da metafisica subjetiva
fazendo uma poesia povoada com estes elementgsageeem ser a constituicdo mesma da
analogia e da subjetividade?

O surrealismo seria uma saida...

Talvez. Mas talvez o surrealismo reponha a metafigior linhas tortas, talvez ndo seja
imanente o suficiente e 0 seu anarquismo oniricdaaiemeta indiretamente as profundezas,
a uma alquimia que busca a pedra filosofal do desejo incosnciente, ao cosmo espelhado
da analogia. Cabral sempre desconfiou do surrealisom o qual flertou no inicio sob a
influéncia de Murilo Mendes. O Leminski parece gde gostava, colocava no saco da poesia
profunda, os concretistas perdoavam, se a lingudgsse rigorosa, como sempre. O Gullar
parece que gostava dos surrealistas ou, pelo mdaaseu comportamento anarquico, mas
sua poesia ndo caminha por ai, talvez um pequerte #mA luta corporal O surrealismo,

no minimo, guarda uma certa tentagdo de retomatiisiea.

Como fazer, entdo? Como poetas do magico e dodrgmetas liricos enfim, poderiam fugir
das profundezas subjetivas?

Magia, transe, afetos ndo remetem obrigatoriameeriealogia, a metafisica, a subjetividade.
Este € um engano critico, tanto dos partidariopadssia profunda, quanto dos defensores do
engajamento e da estruturacdo. As profundezasawisirsonimo do magico, do afetivo e do
transe, como se a simples presenca destes elementesto poético implicasse na sondagem
profunda de um ser ou de uma subjetividade, oy sefdicasse em poesia metafisica. Emil
Staiger nos mostra como o lirismo nao significaxpressdo da subjetividade, mas de um
estado em que nao se é possivel discernir sujatgeto, aqguém do estabelecimento destas
estruturas, aquém da significancia e até mesmefdeéncia. O poema como expresséo da
subjetividade, como sondagem das profundezas si#get um trabalho posterior ao lirismo
(que pode ser intrinseco ao desenvolvimento do poem exterior a ele, como trabalho
interpretativo) e consiste exatamente em fazes est®&vimentos incessantes e proliferativos
do lirico se depositarem num abismo que dé a eliesde, limites, imobilidade, o abismo do
ser, do sujeito. A profundidade implica em fazenagia transcender no sagrado, o transe se
elevar em contemplagdo e os afetos se tornarenmsends do eu ou de deus. Somente
depois deste trabalho de conversdo (nos dois sentld palavra) é que o lirismo sera a
representacdo dessas profundidades, que a sua phagihserda a expressao de um sagrado
universal, os seus transes serdo os vislumbresrdamsplacdo das verdades profundas e os
afetos se tornardo manifestagcbes dos sentimentgstisas ou divinos. Mesmo que as
profundezas estejam em crise, que sua identidddm gerdida e sua unidade fragmentada,
elas estéo |4, como o horizonte perdido ou porperu, € a analogia que ndo se tem mais
num mundo descrente e que a poesia repde comolgmstaesmo que seja como uma
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impossibilidade: o mundo analdgico onde tudo a selassemelha e com tudo comunga esta
la, no horizonte quimérico da poesia moderna. Wodas contas, ha uma estrutura, a das
profundezas. A estrutura da poesia tem que expanfiirma de conteudo das profundezas,
onde repousa (ou repousaria, pois a duvida é cmmeemederno contra as certezas analdgicas)
a verdade.O que a poesia da estruturacdo da linguagem faz emesposta a esta
sacralizacdo?Recusa as profundezas e diz: a poesia € imargeiitgnéncia da poesia € a
forma da linguagem em perpétua invencéo porquegadigem é a concrecao do poema, é sua
Unica matéria palpavel e a invencéo é o antidestética que leva a sacralizacéo. E curioso,
pois parece realmente a formula revolucionariantEnéncia, a poesia sé deve explicacfes a
si mesma, sO se diz a si mesma, ndo exprime, rAesenta nada exterior, ndo cai em
nenhum abismo fora dela. E ainda por cima € umatante invencdo de linguagem, uma
estruturacédo sem fim. E estranho porque esta spldgadobrar a poesia sobre si mesma, a
linguagem sobre a linguagem (a funcdo poética ctimailtimo do texto) em movimento
continuo, esta solucéo € como se fosse um movinadentluplicacdo de sua propria estrutura.
Ao contrario do que se desejou com isto, ndo hana fuga da representacdo, uma
substituicdo efetiva da representacédo pela prodagdoela construcdo, mas sim uma auto-
representacdo, uma dindmica auto-representatipaema representa o seu duplo, que é ele
mesmo enquanto estruturacdo de linguagem. Daiirdéaviel jogo de citacdo e erudicao, o
narcisismo da literatura, aprisionada pela seddgdspelho que sé Ihe mostra a prépria face,
a transcendéncia vazia do texto no si mesmo deeswatura. H4 movimento, invencao,
labirintos, metamorfoses, sim, mas no interioridguagem e quando o fora (a sociedade, o
sujeito) entra no movimento é mediado por relagstsiturais. O que a poesia engajada
faz? Recusa as profundezas e diz: a imanéncia da pgdeshistéria, a materialidade da vida
dos homens que fazem e |éem poesia. Tudo € irrareddiente chdo historico. Nao ha
afirmacdo mais verdadeira que esta: a poesia raténgéehistérica. Entdo a forma poética se
relaciona de alguma maneira (refletindo, refratamégando, dialogando) com as formacdes
sociais. Nada mais justo, sempre ha de se aclBacdaiespondéncias entre texto e contexto.
Eis, entdo, a formula da imanéncia, a estruturpo#sia representa de algum modo, mesmo
que construindo alguma coisa contra, as estrusoesis, que séo, por sua vez formagdes
historicas que nada devem ao divino. O problemeamente, é esta relacdo entre estruturas
(texto e sociedade, ambas atéias, veja s0), esstéincia na representagdo, esta busca pela
verdade do texto que vai estar, agora, nas forrsagd@aais. Do ponto de vista da histéria e
das ciéncias humanas pode até ser um bom camird®,de uma perspectiva critica que
obrigatoriamente deve partir do texto poético, éaumnscendéncia, o estabelecimento de
uma verdade fora do texto e que sera expressdgganesmo que o sentido desta expressao
seja a negacdao e o confronto.

Como fazer entao?

Parece que o Leminski e o Gullar sentiam (no sem@lintuir, pressentir) que era necessario
abandonar estas relagcbes estruturais, de repreSentas auto-representacéo. Era preciso
liberar o poema destes abismos, que eram um pese@lea. E como se eles quisessem atingir
a natureza selvagem do lirismo, de transe e malgja:como o espirito dionisiaco da poesia,
para recuperar Nietzsche e, ironicamente, os grégapie foi la que ele bebeu para criar o
conceito. E o quéletaformosee Poema sujdazem. Quase se pode dizer que estes textos
recusam ser uma estrutura, recusam representadadeedo que quer que seja. Ha neles uma
espécie de consciéncia da imanéncia se tecendagegrecusa a ser rebatida em pontos de
transcendéncia, ndo se querem expressdes de uito sogividual ou coletivo e nem
estruturacéo de linguagem. Eles fazem um munddegés no mundo, sdo fluxos no mundo.
Sua funcao €é se conectar com outros fluxos e n@un@x algo. Quem diz eu nBoema su;j@

O Gullar tem uma explicacdo curiosa. Ele afirma dquendividuo concreto, que a
personalidade do poeta, € fundamental para a paesia na medida em que ele diz por
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outros, em que ele se confunde com 0s outros queénd voz e que, no entanto, também
fazem a historia, ou seja, que é preciso dar vegtes outros, fazer minha vida passar por
eles, fazé-los passa-los por minha voz de poetanptha vida, pois estes que ndo tém voz
também fazem a historia. Mas ndo se trata de pralima espécie de histéria do cotidiano,
pois estamos falando de arte, de poesia. Tratmges de devir. Novamente, é muito parecido
com Deleuze & Guattari, com o0 conceito de devie gusempre um devir minoritario, um
devir negro, devir crianca, devir mulher e até devinumados, devir animal, celular, devir
todo mundo, devir césmico. E, de fatoPoema sujadem todos estes devires, humanos e
inumanos, estes transes que vao levar um meniressap pelos humildes, pelas arvores,
pelas ruas de S&o Luiz, pelos objetos enterradagiimtal e pelas tardes, seres e coisas que,
por sua vez, passam por ele e por sua voz de powtdristoriador jamais faria uma coisa
dessas, 0 devir ndo concerne a histéria, embota gela ele escapa as formacdes historicas.
Entédo, o eu d®oema suj@ o José Ribamar crianca e adolescente, sim, Isende haveria
poema nem a vivéncia de Sao Luiz, recordada no pobhas o que importa € que o José
Ribamar ndo fala de sua historia particular, pdés réio tem a menor importancia pra
ninguém, o importante € que esta historia partickilama historia, a histéria de um menino,
de um jovem numa cidade. Novamente Deleuze: ummageanim € qualquer um, um qualquer,
€ muito vagabundo o indefinido. Este artigo inddbn(um) € que faz passar outras pessoas e
até mesmo outras coisas, animais, vegetais, afgtosses, tardes, percepc¢des magicas,
atmosferas, delirios e acontecimentos por estébuam em que devém/transita o poeta (0 um
poético) ndo é mais o sujeito, € um operador deoflude passagem, dos fluxos de uma
cidade, dos fluxos de memodria, da imanéncia da widlana relembrada. Nada ai se abisma
em ser, em linguagem e nem mesmo em histériappoiema ndo organiza seus fluxos como
representacdo destes transcendentes, mas os fazeardncessantemente: a relagcdo do
poema com o seu fora é de devir, de conexao pxadutimundo passa pela linguagem que
passa no mundo que passa, por sua vez, nos sujeitose precipitam no mundo e na
linguagem: tudo devém tudo, h& apenas conexddsxie £ por isto que 0o poema nos passa
a impressdo de um campo energético (comdetaformosg 0 movimento ndo cessa em
nenhum abismo: sujeito, linguagem e histéria sdtades enquanto estrutura e buscados
enguanto fluxdes, linhas de deuvir.

Bem, se passassemos 0 resto da madrugada aqui aiadaseria suficiente, mas ja
alongamos esta entrevista para além de todo e gealdpom senso, em se tratando de
material para a internet, uma midia de leituras idgs. Se alguém chegar a este ponto da
entrevista ja tera sido um ato de heroismo.

Ou de paciéncia.

Obrigado.

De nada.
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APENDICE B — Diélogos impertinentes 6: a grafia lieraria
Escrito em novembro de 2008, antes da redacaordaita parte (concluséao) da tese.

w - estava lendo o alexei bueno ontem. tem boaeyemwna musicalidade mordente,
perturbadora. sons e imagens em profusdo. criaemalgbes estranhas, sombrias, funestas,
obscuras, fantasmagoricas

fa - bolorentas
W - cOomo?

fa - bolor, mofo. 0 homem é mesmo bom, tem talemts faz poesia como no fim do século
Xix, como um simbolista, um neo-simbolista. pelateoleus, estamos no século xxi, a
metafisica ndo responde, a grafia se eletrifice ereando atmosferas de mistério-romantico-
simbolistas, se espantando com os abismos da atnaglay da vida e da morte, fazendo
poesia profunda, ah vai

w - ora, mas boa parte do bom modernismo nao dieser uma espécie de regressao criativa
ao passado, de evocacdo do ser, de uma metafissiieocada (make it new, pound, eliot,
jorge de lima). por ser regressdo ndo quer dizsjajbolorento. a tradigcéo literaria, religiosa
e metafisica que jorge de lima recupera na invededorfeu € absolutamente atual, tratada
por uma perspectiva de nosso tempo e que nossageralém do mais a poesia de hoje ndo é
a da abertura total? ndo é a da possibilidadeaipeear e se ligar a qualquer tradicao, de ler
a tradicdo como a um dicionario, como uma sincrandisposi¢cdo do agora? ora, o alexei
recupera o simbolismo, o romantismo, 0s gregomitis gregos. é pdés-moderno

fa - tudo tem o seu tempo. o modernismo é a cri@eima, talvez ultima (e certamente

exuberante) da literatura. a literatura, até o miveomantico se moveu num espaco
disciplinado pela metafisica, pelo controle que ev Bnpunha a letra. na europa, a
subjetividade e a historicidade roméantica romperam estes grilhdes metafisicos impostos a
ficcao literaria

W - mas 0 sujeito e mesmo a histéria ndo acabanms@dornar abismos transcendentais,
explicadores finais? a literatura deixa de serlbsp#o ser e passa a ser expressao do sujeito
ou representacdo da sociedade. ndo se esta apedasdn a verdade de fundo que a forma
literaria vai imitar, fazer a mimese?

fa - sim, sim. o sujeito e a sociedade acabaranmaiar parte das vezes, fundando outras
metafisicas, outras verdades de fundo. mas o iemerfoi que a subjetividade e a histéria

foram um gesto de rompimento com o ser, com o0 uwsa/eo acontecimento da ruptura, o

limiar do classicismo. depois desta primeira rugtumunca mais se respeitara a metafisica,
mesmo as modernas. se se pode matar deus, poédgatacar também as verdades de fundo
subjetivo e social?

W - € 0 g 0 modernismo tem a ver com isto?
fa - 0 modernismo recupera esta dupla tradicatéésica, de fundo metafisico e a romantica,

historico-subjetiva) e as leva a seu limite de agm&. fode com ambas. estracalha as
metafisicas do ser, do sujeito, da historia. funateas metafisicas, é verdade
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zp - as metafisicas do fragmento, do sujeito, dd@dha e da forma fragmentados e
atormentados pelo fantasma de sua unidade. mas restafisicas modernistas jA& nascem
prontas para morte, natimortas. o modernismo edhag sistema literario e seus valores,
mas isto ainda é metafisica e é por isto que hacespara as maravilhas de um eliot, um
pound, um bandeira, um murilo, um jorge de limarawiéhas paradoxalmente nostalgicas e
revolucionarias, universalistas e particularisti&sejando um monstro ao mesmo tempo uno e
fragmentario

fa - a literatura g aprendemos na escola € o sistiéenario do candido, aquele bruxo fdp. no
eixo sincrénico do sistema: publico, escritoraaguagem estética comum. no eixo
diacrénico a tradicdo que se forma com a sucessdporal dos quadros sincronicos. a tarefa
modernista € estragalhar este sistema, é levaadicdo da ruptura ao limite ultimo da
entropia e fazer deste limiar uma (anti)metafisioa restos que sonham o uno original ou
teleoldgico, sabendo da impossibilidade deste saaité@o jorge de lima estava dentro do seu
tempo, ele estava estracalhando deus, o sujeitbig@ia com a invencdo de orfeu, aquela

épica cadtica, épicaos
zp - e fazendo desta fragmentacéo a sua metafhsste mitologia

w - e 0 alexei continua este trabalho de fragméatagiesmo pq sua poesia € menos crente q
a de jorge de lima, o homem para ele € coisa &rren

fa - e dai? q g adianta ser nietzscheano com aguelbulario simbolista, altissonante,

aquele tom cheio de gravidade, aquela reveréntiadé&do literaria, aquela sacralizacdo da
poesia, com suas evocacao do mistério (com maajsdal vida, suas nostalgias do ser, da
eternindade, com todo aquele bolor metafisico eéhfiem tanto motivo pra ficar triste neste

mundo, pq recorrer ao sofrimento universal do hwflaé isto q ele faz, poesia das dores
eternas, do doloroso espirito eterno dos homenénam

zp - se me apresentassem a poesia medida do aele@ dissessem qdo ela foi escrita eu
teria elementos para afirmar que ela é antericg poidje de lima. que ela é da passagem do
século xix para 0 xx

w - ora, daqui a quinhentos anos néo vai haveranaifierenca entre 1990 e 1890.

fa - vc ndo entende. o tempo, a duracdo ndo & lassam. ha mais semelhancas entre a poesia
de petrarca e a do século xix do que entre estdoeséculo xx. a primeira metade do século
XX, 0 modernismo, é uma virada, um limiar decisihm sistema literario. fazer poesia do
século xix no agora é estar fora do nosso tempo,t&d sentido. ha retornos q nao tém
sentido. por exemplo, fazer épica a moda classicaatulo xvii e xviii ndo tinha mais
sentido, ndo dava mais pé, 0 mundo precisava da fmuta narrativa, precisava do romance

Zp - 0 méario de andrade faz uma critica, por ooastilancamento de um livro, acho que do
alphonsus de guimaraens filho, que se aplicariacpampleto ao alexei (q alids gosta do

alphonsus filho), ele critica 0 uso de uma lingumagke fundo simbolista, eivada de mistérios

e figuras do novecentos. mario acusa a impropreeddal uma linguagem dessas, desse
retorno reacionario em pleno século xx. ndo prewsade uma nova poesia do mistério

profundo, dos cemitérios simbolistas: vivemos rdade elétrica, na idade do chip, nossos
cemitérios sdo os ferros velhos, os lixdes infestads tumbas catalogadas no computador

W - mas o alexei poetiza as ruas, 0s carros, asinggde hoje tbhém
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fa - mas fica parecendo uma ampulheta, tudo tofoanza das antigas maquinas mecanicas,
doiradas com um revestimento de ser e universajdilbolor (um computador de bolor)

w - mas isto ndo deixa de ser uma forga, uma feecturbadora, revestir tudo em ser/bolor

fa - sai dessa, tem mesmo gosto pra tudo, seedtastina tudo bem, fazer o q? mas ndo va
tomar esses caminhos para tras, nada de nostggrasaneca dentro do seu momento

Zp - e a questdo ndo é so tematizar, vc sabe tenmodisso. a questdo € como a maquina da
poesia se conecta com a vida, com as pessoasas, Com as outras maquinas poéticas do
passado. ha poesia g trata de assuntos antigospiss antigas e que € absolutamente
contemporéanea

fa - o leminski g vc anda revirando p exemplo.

w - 0 de metaformose? dos mitos gregos?

fa - sim, quer tema mais originario que a mitol@gisais metafisico?
Zp - e quer tratamento mais contra-metafisico gde leminski?

fa - a mitologia, grafada por hesiodo e homer@ est limiar da metafisica, no limiar da
literatura, pois a literatura como sistema se awhducom a metafisica. a metafisica
subordina, doma o impeto literario, que é o impetescritura, da escrita. o ser tem q domar,
g fazer a literatura se tornar uma analogia suai gue nasce a literatura profunda, das
sondagens do ser.

zp - o0 nascimento da literatura profunda se corduwmin o nascimento da literatura. mas nao
€ pq a literatura é, por natureza, profunda. @jushte o contrario. a literatura tem a poténcia
de explodir com o ser, de fuder com deus. porégtoeciso, desde o comeco, domar a escrita
estética, disciplinar a efusdo dos poetas

W - mas € sO atraves da escrita g a metafisicasivymb. € a permanéncia e a reprodutibilidade
da letra na pedra/pergaminho/papiro que permiigagdo duradoura e clara de conceitos e
argumentos

Zp - sim, sem a maquina da escrita fonica a matafisdo seria possivel. mas esta
permanéncia da letra ao longo do tempo tem seigopaambém. a escrita escapa, no espaco
e no tempo, do controle da mé&o q a grafou, da vezagdisse'. ela passa ao dominio de todo
mundo, da interpretacao, da verséo, do simulacro

fa - entdo a tarefa da metafisica é fazer a esmitaim reflexo do ser, dizer o ser, o sentido
verdadeiro. platdo soube de imediato do probleraanatessidade de domar a escrita, de
impedir g ela diga o simulacro, forcando-a a d&&téia, a origem, a verdade

zp - por isto a expulsdo dos poetas da republieateada escrita libera o poder da diferenca,
do simulacro da escrita. 0 poeta é um ilusionistaperverso, um pérfido, um mentiroso: ele
joga com a interpretagdo, com o sentido precanm a remissao infinita do sentido. na
literatura s6 ha sentidos precéarios, duplos, siptiplos sentidos, nunca o sentido profundo
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Zp - os cismas da igreja, os concilios, as fogsdirtham sua razdo platdnica: s6 ha uma
verdade possivel no texto biblico, uma voz apeadsitura equivocada era a fabricacédo do
simulacro a partir da voz de deus, era coisa doddamsem duvida. se a letra era a voz de
deus, a verdade de deus, quem lia errado estasaigogela maldade e nada mais justo que
a purifica-lo com o fogo. deus nao é poeta, € legjis.

fa - quanto a literatura e ao perigo da escritaejadiberava, era necessario fazé-la dizer o
ser, dizer o profundo: torna-la uma espécie daabdadm ornamentos. domar a letra, fundar
uma tradicdo da analogia e fazer a metafora e basindizerem uma verdade de fundo, a
verdade de deus: a literatura tinha q ser um espmhnatureza, tinha q ser uma forma de
deus

w - e como ficam o alexei, o leminski e os mitoam&io disso tudo?

fa - a mitologia grega esta no limiar da escritad@, no limiar de instauracdo do pensamento
metafisico na grécia antiga. as fabulas miticagjgar, estdo aquém, desconhecem a
metafisica, mas foram incorporadas no sistemaalitera partir da leitura de homero e
hesiodo. foram postas pra dentro dos limites ns&ta#i, como origem da cultura ocidental,
como saber das origens ou, pelo menos, como modidtvo para a imaginacdo dos poetas
ocidentais: todos tinham g saber mitologia. e alogia era a metafora dos gregos para a
alma humana, para a verdade de deus

zp - 0 que faz o alexei? continua esta tradic@a,od mitos dentro da literatura profunda, com
toda a gravidade, o respeito, a devocéo que setelewem este saber das origens

w - mas ele nédo faz isto dentro do nosso contextteenporaneo?

Zp - sim, e faz nosso mundo ja quase pés metafisagso mundo g vislumbra um possivel
além-metafisico, se dobrar a uma perspectiva rs@@afimilenar. o alexei é um sabio da
tradicdo, um olhar de sabio: veja como nossa al@man@sma desde 0s gregos, como eles ja
sabiam tudo de nds. como se os mitos ja tivessamado toda a verdade profunda da
almahumana

fa - bolor, impregna nosso mundo com o bolor dami@asi metafisicas. no fim das contas a
alma contemporanea ja era prevista pelos gregosl de contas 0 homem ndo é um sé6? seu
espirito, suas dores, sua mortalidade, sua pefidiems virtudes ndo sao universais? mesmo
guando alexei insinua uma anti-metafisica dos feados o bolor da unidade, a nostalgia do
ser esta ao fundo, encharcando a vida de profungisiereo eterno. bolor

w - e 0 leminski?

zp - o leminski, com toda aquela falta de sutilempjela méo pesada dele, faz coisa bem
diferente: une os dois limiares, pré e pos-metafigle flagra a mitologia no seu limiar pré-
metafisico (que, de certa forma, era o seu estatt@l de saber oral) e faz a ponte deste
aguém com o além metafisico que se insinua engedasde o0 século xix - e se insinua de
maneira cada vez mais aguda

fa - o leminski tem fascinio pelos mitos, mas néeeréncia. a mitologia, pra ele, ndo €
origem de nada, j& é profusdo escritural, ja é pmamvimento sem fim na duracdo. o que
torna o mito universal e nos vincula a ele nada&mdo mito ser a raiz de nossa cultura, mas
o fato de que tanto o mito quando os saberes da,age qualquer época afinal, sdo uma
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‘mesma’ escritura diferida sem fonte e sem foz, whsseminacdo de singularidades no
tecido cadgeno e coletivo da mente (alma?) humana

Zp - e sem transcendéncia. 0 mito ndo diz a vodeds, nem de um espirito humano uno e
universal, ndo é a forma de nenhum ser. lemingkifaid as fibulas se curvarem a um sentido
oculto, a uma moral de fundo, a voz do ser (mesmga o ser humano terreno e mortal). ele
libera a poténcia da escritura, a poténcia da imaa&a poténcia da diferenca, do diabo, pois
o diabo é o agente da corrupcao do ser) justo mitdtedo mais sagrado e transcendental da
literatura ocidental, que é a sua origem miticaiddo, homero, 0s classicos greco-romanos

w - ele nédo faz literatura profunda

fa - ndo. a literatura profunda é um bolor, tenHergla a ela, sou um espirito
profundissimamente asmatico. os brasileiros dagiranmetade do século xx, que pensaram e
fizeram uma literatura com motivacdes subjetivésphicas, formalistas, temos que destruir
seus edificios, pois acabaram fazendo transcerad@ocioutras vias, mas temos sobretudo q
agradecé-los todos os dias por lutarem contra ar Ineétafisco. eles foram os primeiros a se
bater contra as profundezas, contra esta subnussiteratura ao bolor universal

Zp - mario de andrade (morte aos mestres do pgssmwald, drummond, cabral, concretos,
etc, louvemos a eles e sua luta intestina contrendmnhas do espirito. eles abriram o
caminho, fizeram o g puderam e fizeram demais, roegm 0 sujeito, a historia e a estrutura
se convertessem em novos abismos metafisicos, nieimstranscendentais, eles nos
ensinaram a ndo nos dobrarmos mais, a liberarrpoteacia da escrita contra o ser. um viva
a eles!

w e zp - vival
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