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Qohélet buscou

descobrir o prazer das palavras

E a escrita justa palavras veridicas
(Qohélet — Eclesiastes, Cap. XII, 10, 12
Trad. Haroldo de Campos, 2000)

Entre a linguagem da poesia e o leitor,

0 poeta se instaura como o operador de enigmas,

fazendo remeter a linguagem do poema

a seu eminente dominio:

aquele onde o dizer produz reflexividade.

Parceiros de um mesmo jogo,

poeta e leitor aproximam-se ou afastam-se

conforme o grau de absor¢do da/na linguagem.

(Jodo Alexandre Barbosa — As ilusoes da modernidade, 1986)

RESUMO



Este trabalho tem por objetivo analisar o poema 4 Maquina do Mundo Repensada de
Haroldo de Campos, sob a perspectiva da abordagem sincronica da literatura. O poema em
questdo ¢ um espago dialdgico por exceléncia. Nele, histéria e utopia, ciéncia e religido
apresentam-se inexoravelmente ligadas pela linguagem (em agdo) do poema-palimpsesto:
maquina cuja engrenagem procura instituir convergéncias entre as diversas areas do
conhecimento, rompendo fronteiras por meio da articulacdo entre o pensamento poético e
outras formas de pensamento.

A tese esta dividida em trés partes. Na primeira parte, sdo feitos comentarios sobre a
topica da maquina do mundo e seu carater alegorico. Em seguida, apresenta-se uma leitura
analitica do poema. Esta parte estd dividida em trés capitulos, cada um correspondendo a
analise de um dos trés cantos do poema, os quais revelam, segundo a perspectiva de leitura
aqui adotada, o caminho do poeta que repensa o mundo, a partir do ritual poético-
antropofagico que realiza com as obras de outros “pensadores do mundo”. Na ultima parte,
apresenta-se uma discussao tedrica sobre poesia e pensamento, em que sdo retomados
aspectos mencionados ao longo da leitura do poema, vinculando-os ao estado das artes da

poesia haroldiana.

Palavras-chave: 4 Maquina do Mundo Repensada,; Haroldo de Campos; poesia; tradi¢do;
modernidade; sincronia.

ABSTRACT



The aim of this work is to analyze the poem A Mdquina do Mundo Repensada de
Haroldo de Campos, by synchronic perspective of literature approach. This poem is a
dialogical space, by excellence. In it, history and utopia, science and religion are closely
related by the language in action that organizes the poem-palimpsest: machine which engines
constructs convergences between the different areas, above mentioned, and poetry, broking
frontiers by the articulation of poetic thought and other ways of knowledge.

The thesis is divided in three parts. At the first part, commentaries of the world
machine are presented in relation to its allegorical character. Then, at the second part, there is
an analytical reading of the whole poem. This part is divided in three chapters, each one
corresponding to one of the three parts of the poem, which reveals, since the perspective here
adopted, the way followed by the poet that thinks about the world, using his poetic words and
an “anthropophagical ritual” with other poets that has thought about the world. At the last
part, there is a theory discussion about the relations between poetry and thought, in which, the
aspects that has been analyzed in the poem reading are retaking to show the state of arts of

haroldian poetry.

Key-words: 4 Maquina do Mundo Repensada, Haroldo de Campos; poetry; tradition;

modernity; synchronic approach.
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PALAVRAS INICIAIS

O presente trabalho estd centrado na discussdo de 4 Mdquina do Mundo Repensada,
de Haroldo de Campos, poema publicado em 2000 e ultimo texto criativo que o poeta
publicou em vida. Trata-se de um poema em que o eu-poético, simulacro do proprio Haroldo
de Campos, dialoga com a tradicdo literaria, a religido, os mitos de criacdo e a moderna fisica
quantica em busca de respostas para a origem do Universo. Antes de qualquer coisa, € preciso
ressaltar que a discussdo apresentada espelha a leitura do poema e, portanto, o leitor e o
movimento de leitura que ela instituiu.

O movimento de leitura e a andlise do poema apresentados neste trabalho
desenvolvem-se em espiral e em elipse, ambas impostas pelo modus operandi da construgao
de sentido do texto haroldiano. Espiral, porque as citagdes feitas ao longo das estrofes sdo
retomadas com freqii€ncia e porque a propria estrutura da terzina, presente em todo poema,
obriga o retorno aos versos anteriores, a0 mesmo tempo que faz engrenar a linguagem poética
em acao no corpo do texto.

De outro lado, os signos orbitantes em torno da mensagem poética, que atua como o
Sol do poema, ndo desenvolvem trajetdrias circulares, as quais mostram mais do mesmo, isto
¢, conduzem sempre a uma unica significagdo, uma vez que o circulo ¢ figura “perfeita”;
porém elipticas, ora velando, ora revelando uma multiplicidade de significados, que podem
ser atribuidos & mensagem, sem que seja possivel ou desejavel estabelecer a precisdo do
sentido. O movimento de leitura € eliptico porque ndo se pretende totalizador (como um
circulo) e admite a mobilidade dos significados que vao surgindo pela andlise, a partir do
deslizar dos significantes.

Ha, por assim dizer, rotacdo dos signos, nos termos de Octavio Paz, sugerindo a auto-
reflexividade da mensagem e, no limite, da propria palavra poética e ha, também, um
movimento de translacdo dos signos, que giram em torno de uma pergunta central, resumida
no seguinte: sigo o caminho? busco-me na busca? (150.3). Esse verso sintetiza, como se vera
ao longo da andlise, a importincia da jornada empreendida pelo poeta viajor em busca da
parte de si mesmo que vé refletida nos textos visitados, além de sua preocupagdo com grandes
dilemas religiosos e cientificos, desde que esses sejam/estejam amalgamados a sua palavra.

A densidade da pergunta supracitada esta no fato de que para ela converge uma outra
questdo crucial: a explicacdo para a origem do Universo, a partir dos paradigmas religiosos e

cientificos, o que d4 ao poema um cardter cosmogonico, ou seja, atrela-o ao conjunto de



tentativas de explicagdes da gesta universal. Isso tudo ja seria o bastante para tornar
desafiadora a andlise do texto haroldiano em questdo, todavia um outro aspecto incita a
refazer-lhe o percurso: a palavra poética, tomada como mecanismo que engendra todos os
questionamentos, inclusive (e principalmente) aqueles concernentes a ela propria, ¢ o cerne do
jogo que se estabelece entre o leitor € o poeta, presentificado no texto através do eu-poético.

O jogo simula o acaso a medida que o leitor constroi sua leitura e a reconstroi,
apropriando-se dos novos significados que surgem para iluminar as “jogadas passadas”,
dispostos pseudocasualmente no poema, em espiral ou elipticamente. O leitor descobre os
movimentos ¢ as func¢des das pecas-palavras depois de se deparar, inumeras vezes, com a
mesma construg¢do significante; enquanto isso, os significantes do poema se misturam a sua
propria linguagem, conforme este passa a falar sobre o poema. A parceria estabelecida ndo
minimiza o carater arduo e, talvez, repetitivo do movimento de leitura — ela reflete as jogadas
de um poeta-enxadrista, preocupado com a duragdo da partida, o fazer do poema palimpsesto,
tanto quanto reflete as jogadas de seu parceiro de jogo, o leitor, preocupado em
entender/estender a duragcdo da travessia do eu-poético e suas especificidades, enquanto
passeia pelos labirintos do texto.

O poema equivale, portanto, a caminhada do eu-poético e, conseqiientemente, do
leitor, seu parceiro; condensa todas as jogadas que abriga no espaco das paginas (o tabuleiro),
aqui entendido como o proprio palimpsesto, em que se arquivam os legados da tradi¢do, que a
leitura traz a luz. Ao se tornar parceiro do poeta, o leitor refaz o seu percurso e passa a
entender que a compreensao ¢ a propria busca, materializada pelo poema: travessia.

Essa licao ¢ de Jodao Alexandre Barbosa e estd em um artigo sobre Haroldo de Campos
chamado O cosmonauta do significante: navegar é preciso, publicado em 1979, pela primeira
vez. Ela norteou a andlise do poema A Maquina do Mundo Repensada, pedra angular deste
trabalho. Assim sendo, ¢ importante levar em consideracdo que ndo se procurou, aqui,
desvendar os significados do poema, explicd-lo, mas, principalmente, mostrar suas
articulagdes. O que pode parecer explicagdo de significado ndo deve ser confundido com a
explicitagdo de teorias cientificas, de significados miticos e didlogos com o canone,
estabelecidos com a fung@o de mostrar ndo o que o poema quis dizer, mas como disse.

Cada parte do poema engendra e ¢ engendrada pelas demais. Entende-se, neste
trabalho, o poema como maquina do mundo, refletor do cosmos de que trata e da cosmogonia
poética haroldiana. A mensagem pocética que ele veicula é movel e se oferta diante dos olhos
do leitor, convidando-o a auscultar-lhe os segredos, desafiando-lhe a jogar com o poecta-

criador desse universo poético.



A vitéria da partida ndo significa, em hipotese alguma, a totalidade da compreensao e
a permanéncia do poeta como autor consagrado — a vitéria da partida significa, outrossim, a
percepcao da fundamental contribuicdo do poema e sua necessdria pregnancia na tradi¢ao
literaria, como objeto estético que organiza, sincronicamente, tempos € espacos muito
distintos, por meio da palavra poética, instrumento de pensar o mundo.

A leitura do poema de Haroldo de Campos, aqui proposta, pressupde a leitura de um
Haroldo de Campos muito especifico, que ndo € o concretista, porque isso significaria reduzir
sua obra a uma fase, tampouco o Haroldo dos ultimos anos, pela mesma razdo; mas de um
poeta dono de um projeto de poesia, orientado pela concretude da palavra poética, vivenciada
por ele, famelicamente € em compasso sincrono, como poeta, critico e tradutor. Ao contrario
de alguns trabalhos sobre o poeta paulista, este se volta para leitura de 4 Maquina do Mundo
Repensada, procurando mostrar de que maneira o poema ¢ construido e como tal construgdo
reflete o pensamento poético de seu autor, seu estilo, suas obsessdes e mitologias.

A tese estd dividida em trés partes, além da Introdugdo, em que se delineiam linhas
gerais do pensamento poético haroldiano, aqui privilegiado. Na primeira parte, sdo feitos
comentarios sobre a topica da maquina do mundo e seu carater alegorico, com o intuito de
articular esse aspecto a obra do poeta de um modo geral, para defender a hipotese de que o
repensar do mundo, a partir de seus precursores, € a partir da invencao da palavra poética,
sempre esteve presente em suas obsessoes de poeta.

Em seguida, apresenta-se uma leitura analitica do poema, que privilegia a
consideragdo do plano significante como mecanismo que engendra o sentido e estabelece
vinculos entre o poema analisado e o percurso do poeta, pois se entende que o mesmo
sintetiza a obra haroldiana. Esta parte estd dividida divida em trés capitulos, cada um
correspondendo a andlise de um dos trés cantos do poema, os quais revelam, segundo a
perspectiva de leitura aqui adotada, o caminho do poeta que repensa o mundo, a partir do
ritual poético-antropofagico que realiza com as obras de outros “pensadores do mundo”.

Na tultima parte, apresenta-se uma discussdo teorica sobre poesia € pensamento, em
que sdo retomados aspectos mencionados ao longo da leitura do poema, vinculando-os ao
estado das artes da poesia haroldiana. Foi tentadora a idéia de iniciar o trabalho pela leitura
do poema; uma tese tem suas amarras e subverté-las nem sempre pode ser o melhor caminho,
mas ndo foi possivel pensar outra forma de apresentar o pensamento poético de Haroldo de
Campos, sendo pelo poema.

Por fim, cabe destacar que a leitura do poema tem horizontalidades e verticalidades: ao

mesmo tempo que o texto ¢ acompanhado, estrofe a estrofe, o movimento de leitura busca, em



profundidade, as razdes de alguns didlogos ou, melhor ainda, as razdes que levam a maquina
antropofagica a devorar, culturalmente, autores, pesadores, realidades diversas,
sincronizando-as no texto.

Em nenhum momento, o poema coloca-se como pretexto para a discussdo das
verticalidades; antes, a compreensdo destas ultimas tornou-se crucial para que as pecas ¢ as
engrenagens do poema-maquina se abrissem como a maquina do mundo. 4 Maquina do
Mundo Repensada (AMMR, daqui para frente) revela o pensamento poético de Haroldo de
Campos uma vez que obriga o repensar da histdria literaria, da ciéncia, da religido, do mito,
como se a leitura apresentada nesta tese fosse, também, um elo sincrono entre o poeta e o seu
mundo; extensivamente, o trabalho estabelece alguns parametros para a reflexdo acerca do
lugar da poesia na modernidade como espago-tempo catalisador de experiéncias poético-

histéricas. Esta, a mais importante li¢gdo haroldiana.



INTRODUCAO

“Cada leitor procura algo no poema.

»

E nao é insolito que o encontre: ja o trazia dentro de si.’

Octavio Paz'

1. Universo haroldiano: um trabalho movido a poesia em acordes

sincronicos

Conforme apontam os criticos®, ¢ imprescindivel ler a obra de Haroldo de Campos em
sua totalidade, ou seja, ¢ imprescindivel ndo esquecer de que o critico e o tradutor sdo, ao
mesmo tempo e, principalmente, o poeta. Quem melhor situa a importincia dessa abordagem
em relagdo a obra haroldiana ¢ Jodo Alexandre Barbosa, no prefacio que escreveu para o livro

do poeta intitulado Signantia quasi coelum — singnancia quase céu:

[...] ha [ ] uma relagdo basica muitas vezes deixada a margem pelos
criticos de Haroldo de Campos: a relacdo entre a linguagem da poesia
(freqiientemente transformada em linguagem do poema por forca da
reflexdo metalingiiistica) e a leitura pelo poeta da tradigdo [...] que esta
permeada pela tensdo entre criagdo e consciéncia poética que, muito
naturalmente, se desdobra em criagdo e critica [...]Poesia, traducdo e critica
para mim, neste caso, ndo sdo sendo personae de um criador empenhado em
buscar limites (ou as ilimitagdes?) de uma insercdo na historia de seu
tempo, quer dizer, na linguagem de seu tempo. Histéria e linguagem:
passagens (BARBOSA In: CAMPOS, H., 1979, p.20).

Essa busca, ou ainda, o estabelecimento de parametros definidores da historia e da
linguagem da-se, no caso de Haroldo de Campos, pela ado¢do de uma forma sincronica de
conceber a arte ao longo do tempo. Como pontua o préprio Haroldo, a sincronicidade
corresponde: “a uma poética situada, necessariamente engajada no fazer de uma determinada
época, € que constitui o seu presente em funcdo de uma escolha ou construgao do passado”
(CAMPOS, H. 1997, p.243%); em termos benjaminianos, a poética proposta pelo poeta paulista
pode articular historicamente o passado, ndo para conhecé-lo como ele foi, mas para

“apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja” (BENJAMIN, 1996). A sincronia

"PAZ, O. O Arco e a Lira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982, p. 29.

? Destacam-se, entre eles, as diferentes criticas feitas por Donaldo Schiiler, Jodo Alexandre Barbosa, Leyla
Perrone-Moisés, Luis Costa Lima, Trajano Vieira, entre outros.

? Neste trabalho sera indicada a referéncia a Haroldo de Campos, por CAMPOS, H; a referéncia a Augusto de
Campos por CAMPOS, A., e a referéncia a Roland de Azeredo Campos, por CAMPOS, R.



haroldiana pode ser vista, portanto, como meio para chegar a gramatica poética de sua obra;
meio sustentado pela triade: poesia, tradugao e critica.

Na obra haroldiana, as escolhas sincronicas do passado ndo sdo aleatdrias; pautam-se
pela identificag¢@o da invengdo e da ruptura, a partir da retomada do passado literario, atuando
como mecanismo instaurador e restaurador deste passado. Ao se preocupar com o resgate de
autores deixados a margem do processo de constru¢do do canone e /ou autores do canone
lidos, segundo esta perspectiva, “ingenuamente”, o poeta Haroldo de Campos revitaliza a
propria historia literaria, desestruturando a concepgdo cronologica da evolucdo dos estilos
literarios ao longo do tempo, pela defesa de uma abordagem sist€émica, de modo analogo ao
proposto por Jakobson, no artigo 4 procura da esséncia da linguagem (1999, p. 98-117).
Trata-se, portanto, de revisitar permanentemente a tradi¢do, pelo valor seu valor intrinseco, e,
ao mesmo tempo, resgata-la da cristalizagdo, colocando-a em estado de estar-no-mundo.

E importante destacar que, se por um lado, a perspectiva sincronica é o ritmo e a
melodia da obra haroldiana, orquestrando o eco de tantas vozes presentes em tudo o que o
poeta inventou, recriou, ou sobre o que refletiu, acentuando a tensdo existente entre o romper
da tradi¢do e sua permanéncia, por outro lado, a diacronia ¢ o acorde: ndo ¢ possivel ignorar o
fato de que Haroldo de Campos leu a tradi¢do, da forma como o fez, a partir da experiéncia
histérica que vivenciou, marcada por acentuadas revolucdes e inovacdes na técnica € na
ciéncia.

A abordagem literaria proposta pelo poeta paulista prevé a leitura das obras
sincronicamente, atribuindo-lhes importancia no presente; também as reorganiza através do
tempo, porque a perspectiva haroldiana desloca-se ao passado e projeta-se para o futuro, a fim
de garantir o dinamismo sincrénico da leitura empreendida — para conhecer sincronicamente o
passado literdrio, ¢ importante que o poeta situe-se diacronicamente em relagdo as obras lidas;
se assim nao fosse, ndo poderia fazer, do presente, escolha em fun¢do do passado; tampouco
poderia almejar a projecao futura das obras do canone que revitaliza.

Ensina Jodo Alexandre Barbosa (2002, p.15) que hd uma ampla diacronia sustentando
cortes sincronicos sucessivos; desse modo, para o poeta Haroldo de Campos, a ruptura tem o
dedo indicador apontado para o futuro enquanto trés outros a fazem voltar-se para o passado.
Em outras palavras, os movimentos literarios fundam-se na tensdo entre a medida do que
guardam (passado) e o alcance do que profetizam (futuro), mediados pelo presente de sua
ocorréncia: memoria ¢ invengao; historia e make it new.

A relagdo entre passado e presente e surgimento da invengao artistica foi assinalada por

diversos autores na modernidade; alguns associam a invengao e a relacao passado-presente ao



ato de descobrir como se a palavra poética ja estivesse aguardando para ser revelada e o
escritor, ao penetrar suavemente neste mundo dicionario, “trouxesse consigo a chave”. E o
caso, por exemplo, de Valéry e Rosa, distanciados pelo tempo e pelo espago, mas pontos de
referéncia para a leitura do poema de Haroldo de Campos, que os aproxima.

Valéry propoe que toda invengdo ¢ uma descoberta, pois sé se inventa aquilo que quer
ser descoberto, como se a esséncia da invencao pulsasse latentemente, sem ser notada, até que
o poeta, com os olhos voltados para o passado e o pensamento crivado das perspectivas
futuras que o presente anuncia, pudesse descobri-la, ou seja, segundo ele, a novidade e a
inventividade marcam-se pela possibilidade de articulacdo entre passado e presente —
descoberta da ancestralidade (VALERY, apud: GENETE, 1972, p.250). Guimardes Rosa, em
entrevista a Giinter Lorenz, também defende a idéia de que o escritor ¢ descobridor: aquele
que ¢ capaz de resgatar, na ancestralidade, as palavras mais vivas; “o bem-estar do homem
depende que ele devolva a palavra seu sentido original”*,

Conhecer o posicionamento de Haroldo de Campos diante dos estudos literarios, sua
obra poética, critica e tradutéria ¢ fundamental para a compreensdo desse papel
“descobridor”, posto que por meio de suas grandes incursdes-navegagdes pela historia
literaria, revela-se o estado das artes da poesia: para ele, o poema é sempre concreto (nao
necessariamente concretista), a medida que opera a partir da materialidade da palavra - idéia
jakobsoniana do carater palpavel dos signos poéticos, que o orienta sempre.

Na poesia, as palavras usadas e as construgdes sintatico-semanticas sao fim e nao
meio; por isso, nela, a linguagem ¢é performatica. Diz Valéry: “a poesia reconhece-se por esta
propriedade: tende a se fazer reproduzir em sua forma, excita-nos a reconstitui-la
identicamente”, como desafio ao pensamento (VALERY, 1999, p.203). Porque desafia o
pensamento, a leitura de poesia impde, necessariamente, uma re-visdo de perspectivas da
realidade, uma vez que desencadeia metamorfoses no leitor, na sua forma de se relacionar
com o mundo, obrigando-o a reconsiderar cddigos, possibilidades lingiiisticas e verdades
adquiridas; o texto poético repensa o mundo e mostra que a organizacdo existente na
“realidade” nao ¢é definitiva. (ECO, U. 1997, p.232).

Em perspectiva semelhante, Costa Lima (2000, p.25) diz que as obras literarias tém
uma vocacao para a verossimilhanga, porque absorvem o que vem da realidade, surgem a
partir da realidade e, simultaneamente, sdo capazes de modificar nossa maneira de concebé-la;

¢ nesse sentido que as obras atuam como via de mao dupla. No caso de Haroldo de Campos, a

4 Cf. COUTINHO, E. Guimaries Rosa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983. Cole¢do Fortuna Critica, p.
62-97.



mudanga da visdo da realidade impde uma transformagao no papel atribuido ao passado, pelas
obras do presente; a via de mao dupla nao vai s6 da realidade ao texto e do texto a realidade,
mas subsiste pela tensdo entre o presente e o passado, intra e extra textualmente.

Um estudo sobre a obra de Haroldo de Campos deve privilegiar, por conseguinte, o
modo pelo qual a abordagem sincronica das €pocas, estilos e obras norteia as experimentagoes
do poeta e se reflete em seus trabalhos de critico e tradutor, estabelecendo sua incansavel
busca da inven¢do na criacao poética, ndo apenas nas vanguardas historicas, porém na historia
da literatura de um modo geral: dos antigos aos modernos, passando pelos orientais e pelos

textos biblicos.

2. A Maquina do Mundo Repensada: texto-sintese

Diante dessas especificidades e depois de realizada a leitura da obra do poeta, ¢ possivel
dizer que o poema que mais profundamente ilumina essa tensdo entre a novidade e a tradicao
e que talvez melhor elucide a perspectiva sincronica da obra haroldiana ¢ A Mdaquina do
Mundo Repensada (AMMR). Por situar-se como espago dialdgico, historia, utopia, ciéncia e
religido apresentam-se inexoravelmente ligadas pela linguagem (em agdo) do poema-
palimpsesto: maquina cuja engrenagem procura instituir convergéncias entre as diversas areas
do conhecimento, rompendo fronteiras, por meio da articulagdo entre o pensamento poético e
outras formas de pensamento’.

Ao atribuir aos textos com que trabalhou suas idiossincrasias, enquanto marcava os
textos poéticos que criou com as multiplas caracteristicas daqueles estudados, de modo a
assegurar um didlogo entre o seu fazer artistico ¢ o de seus precursores, Haroldo de Campos
construiu uma obra modelar para a discuss@o da invencado e da tradi¢do, ndao apenas na poesia
contemporanea, mas na arte de um modo geral. Nessa visada, inserem-se sua poética
“mallarmaica” e caleidoscopica, suas propostas vanguardistas e revolucionarias, sua re-
significacdo do make it new poundiano, a qual, no caso de Haroldo, ¢ sempre de inspiracao
oswaldiana: tendo Oswald de Andrade como parametro, o poeta paulista admite a metafora do

canibalismo como um modo de inserir o homem em determinada cultura, absorvida através de

5 Crisantempo ¢é considerado, por parcela da fortuna critica da obra haroldiana, como texto-sintese, entretanto, é
preciso ressaltar que ele guarda diferencas profundas em relagdo ao poema A mdquina do mundo repensada.
Crisantempo pode ser sintese, a medida que Haroldo reune, nele, varias produgdes de diferentes periodos e
diferentes dicgdes; entretanto, em A maquina do mundo repensada, seu percurso ¢ refeito no proprio poema, este
sim, responsavel pela reunido de sua produgio criativa, critica e tradutoria: ler o poema ¢ ler a historia “poetaria”
(expressdo cunhada pelo proprio poeta) de Haroldo de Campos.



“devoragdo critica” °. (BITARAES NETTO, 2004, p.55). Portanto, a abordagem sincronica
haroldiana ¢ apropriagdo cultural do universo dos autores que compdem o seu paideuma € nao
apenas a devoragdo de seus procedimentos lingiiisticos, estéticos e criativos. De acordo com
essa perspectiva € que se pode dizer que o poeta-leitor, Haroldo de Campos, criava seus
precursores.

Dentre os dialogos estabelecidos, talvez seja a apreensao daquele mantido com a
historia (literaria, cientifica, religiosa, humana) o que mais favore¢a a compreensao do poema,
tanto no plano do conteudo quanto no da expressdo. Em percurso cosmogonico, a procura da
origem do universo e/ou de sua propria origem, o poeta, Ulisses pos-moderno’, parte, em
linhas gerais, do pensamento medieval de Dante, atravessa o classicismo/maneirismo de
Camodes, a metafisica de Drummond, ¢ a historia da fisica, de Newton a Einstein, construindo
um plano de contetdo que se d4 a conhecer a partir de uma organizagdo significante em que
materializam, entre outros aspectos, a ferza rima dantesca, o decassilabo camoniano, uma
certa dic¢ao barroca ¢ a modernidade mallarmeana.

O poema tem acento épico, se lido como a trajetoria do poeta, aedo que conta e canta
para viver, para voltar para casa e revelar as respostas aprendidas com a maquina do mundo;
nesse sentido, inclusive, o eu-poético ¢ Ulisses e ndo Aquiles, porque este ultimo quer a
gloria, quer ser cantado e ndo cantar. Ao mesmo tempo, o poema tem acento confessional, se
for lido como espelho do percurso de Haroldo de Campos. E dividido em trés cantos: 152
estrofes, uniformes e isométricas, mais uma coda de verso Unico; ao todo 457 versos
decassilabos (40 estrofes no Canto I; 39 no Canto II e 73 no Canto III).

A retomada da tradicao literaria e os didlogos com outras areas do conhecimento
acentuam a historicidade do texto haroldiano, porque indicam que o poeta situa-se em relacao
ao passado, para construir sua leitura a partir das escolhas do presente; tendo o presente como
alicerce, Haroldo de Campos dispde as sincronicidades eleitas para a configuragdo do poema.
Quando analisado em AMMR, esse processo sincronico-diacronico, ou seja, o retorno ao

passado (diacronia) e sua atualizagdo (sincronia) ¢ que permite, nos termos de Jodo Alexandre

® Ezra Pound propunha uma renovagdo da tradigdo, make it new, a partir da construgdo de um paideuma.
Segundo escreveu em seu ABC da Literatura, traduzido pelos irmaos Campos e Decio Pignatari, paideuma ¢: “a
ordenacdo do conhecimento de modo que o proximo homem (ou geragdo) possa achar, o mais rapidamente
possivel, a parte viva dele e gastar um minimo de tempo com itens obsoletos”. (POUND, 1970, p.161).

7 Sdo grandes as associagdes feitas, por alguns criticos entre o eu-poético de varios poemas de Haroldo de
Campos e Ulisses. Merece destaque o Ulisses pos-moderno criado pelo poeta em Finismundo: a ultima viagem,
publicado em 1990. E a perspectiva sincronica aqui adotada que autoriza nomear o eu-poético de AMMR de
Ulisses pds-moderno, entendendo este termo ndo como categoria estética, mas (trans)histdrica, isto ¢, um Ulisses
cujos dilemas sdo os do homem da pds-modernidade; também usamos o termo pela sua permanéncia na obra
haroldiana, tanto tradutdria quanto poética, atendendo aos preceitos de seu paideuma pessoal.



Barbosa (1979), situar a experimentagdo poética haroldiana como sintese de multiplas
culturas e epistemes historicas, unificadas pela arte poética: poesia, catarse.

O que importa a Haroldo de Campos, em AMMR, ndo € o estabelecimento da origem
da tradi¢gdo em si, mas, em percurso €pico e, a0 mesmo tempo, com acentos barrocos,
ancorados em suas experiéncias de vanguarda, mostrar que a busca da origem (da poesia, do
seu percurso poético, dos autores que o precederam) ¢ uma busca rasurada, como colocaria
Derrida; e labirintica, nos moldes da biblioteca borgiana. E uma busca que se configura como
uma eterna partida de xadrez: depois de comegada, ndo permite o estabelecimento de sua
origem.

Se pensarmos em Haroldo de Campos como o grande enxadrista, veremos que a
articulagcdo que estabelece em seus textos diz respeito ao jogo em si (poema), a articulagdo das
palavras, signos palpaveis, pe¢as do poema posicionadas em constante tensdo, prontas a
avancar ou recuar para garantir a duracdo da partida: reinven¢do da tradi¢do. A maquina do

mundo repensada ¢ o proprio poema, como diz Pires:

A expressdo figurada mdquina do poema ¢ aqui utilizada para abarcar tanto
a especificidade da poesia (objeto construido de linguagem) quanto a
consciéncia critico-construtiva do poeta. [...] € uma concepgdo de mundo,
uma cosmovisdo, uma forma especifica (subjetiva e objetiva) de
conhecimento: seja da propria matéria poética; seja das relagdes da poesia
com outros sistemas artisticos e culturais; seja das experiéncias de mundo e
da vida plasmadas pelo eu-poético (PIRES In: FERNANDES, et.al., 2006,
p.109, 110)%.

No jogo entre o poeta e a tradigdo que o acompanha, e o0 mundo que se abre para
afronté-lo, com as certezas religiosas ou cientificas, o poema delineia-se como viagem e como
busca; o poeta faz uso de sua poesia como forma de superacgio (e reinvengdo) dos dilemas a
que esta sujeito. Sem embargo, mais do que dizer que a poesia ¢ a maquina, ou o jogo do
enxadrista, pode-se pensar que a tradicdo ¢, ela mesma, a maquina — engrenagem — que se
movimenta para conduzir o poeta em sua jornada até o fim (e ndo podemos esquecer de que o
texto em questdo ¢ o ultimo texto criativo publicado por Haroldo).

Esse fim €, porém, marcado pela propria incerteza de sua finitude, j& que o final do
poema (engrenagem, maquina), impulsiona a leitura para o inicio, estimulando o leitor a

refazer-lhe o percurso: “O nexo o nexo o nexo o nexo o nex”, ultimo verso que ndo pode fim ao

¥ Essa idéia ¢ orientadora da leitura deste trabalho, que considerard a maquina do poema a partir da perspectiva
de Pires apontada acima, acrescentando algumas variacdes.



poema e marca-se pela necessidade de preenchimento do sentido, que parece vago, efémero,
ou, talvez, volatil ao obrigar o leitor a refazer-lhe o percurso. O poema ndo morre por ter
vivido, diz Valéry; como a fénix, o poema renasce das cinzas e incita o leitor a repetir a leitura
tdo logo esta chegue ao final, “é um vir a ser indefinidamente o que acabou de ser” (VALERY,
1999, p.205).

AMMR ¢, nesse espectro, um poema-partida; as jogadas, os movimentos das pecas-
palavras, a danca deslizante dos tipos negros entre os espacos brancos das paginas, poema-
tabuleiro, acontecem em articula¢do sincronica, no sentido de que uma jogada-verso retoma,
por meio do enjambement, o movimento anterior. O passado ¢ revisitado ndo apenas em
termos de conteudo, mas também sob a perspectiva da expressdo. Por isso, se 0 poema ¢ um

jogo de xadrez, o poeta ¢ o enxadrista:

AMADA

Ouve:

Agora, junto ao mar,

Um enxadrista joga

[]

O ENXADRISTA

Modera, 6 bispo noturno,

a faina em meu tabuleiro

e atende: um poeta nasce

nos bulbos do més de agosto’

(Auto do Possesso, 1950)

Como uma partida, cuja refac¢ao das jogadas em sua totalidade ¢ inapreensivel, a poesia
¢ um para...alguma coisa; sua ubiqiiidade orienta para determinado fim - no limite, um re-
tornar a imprecisdo inicial (VALERY, op.cit.), diferencada a cada incursdo leitora, a qual,
segundo a perspectiva de Haroldo de Campos, pode sempre ser entendida como viagem-
partida que tem como aporte o livro. O seguinte fragmento de Galdxias, dentre os muitos
fragmentos da obra do poeta que poderiam ser selecionados para mostrar essa concepgao,

mostra exatamente iSso:

® Vale notar que o tema do jogo de xadrez surge sempre na obra haroldiana; além disso, o fragmento acima
parece referir-se ao proprio poeta, ja que ele € nascido em agosto.



umumbigodolivromundo um livro de viagem onde a viagem seja o livro

o ser do livro é a viagem por isso comego pois a viagem é o comego

e volto e revolto pois na volta recomego reconhego remego um livro

[...]Jmas o livro me salva me

alegra me alaga pois o livro é viagem é mensagem de aragem é plumapaisagem

¢é viagemviragem o livro é visagem no infernalario onde suo o salario

O leitor viajante procura refazer os caminhos do poeta viajor e volta dos textos
transformado pelo que I€, incorporando a leitura sua propria experiéncia, o que transforma

essa viagem de volta em releitura, de modo que:

[...] procura integrar na leitura de obras do passado a experiéncia do
presente em que se situa o leitor. Experiéncia do presente nao apenas dos
significados, por onde a leitura seria ndao apenas tautologica, mas
anacronica, mas dos significantes a que outras obras deram acesso [...] [0
leitor] ¢ capaz de apreender nas obras do passado aquilo que ja estava ali
em termos de construgdo [...] que para o leitor do presente funciona como
operador responsavel pela perenidade dela [...] [ ] instaurando os
deslizamentos de apreensdo, que precisamente repele as tautologias e requer
a tensdo entre as experiéncias, aquelas incorporadas a obra e as do leitor
(BARBOSA, 1990, p.16).

Qualquer retorno, depois da leitura de um poema, ¢ marcado pela metamorfose, que
talvez seja o imperativo categérico do mundo das coisas tangiveis e intangiveis:
“transformando, pela leitura, o poema que 1€, o leitor ¢ transformado pela leitura do poema,;
[...] por um lado, o leitor busca a compreensao, por outro a compreensao esta na propria busca
que € o inicio de uma viagem” (BARBOSA In: CAMPOS,H. 1979, p.11). E a busca, ¢ claro,
define-se a partir dos horizontes de contemplagdo/ compreensao que o leitor estabelece para o
que 1€ ao descobrir que a poesia ¢ violéncia sobre a linguagem (PAZ), e ao reconhecer que “as
coisas perfeitas em poesia sao inevitaveis” (BORGES).

A cosmogonia dialogica do poema de Haroldo de Campos faz-nos compreender porque
Calvino chama os classicos de talisma, colocando-os em equivaléncia ao universo (CALVINO,
2005, p.13). O classico ¢ um texto que tem vocacdo para o didlogo e permanece, justamente,

pelo fato de esta vocagdo projeta-lo para o futuro. Como diz Brandao:

[...] uma obra classica ndo € aquela que sustenta uma verdade absoluta e
unica e faz calar outros discursos, mas sim aquela que logra dizer de tal
modo sua verdade que impulsiona o surgimento de novos discursos,
tornando-se um ponto de referéncia em torno do qual se instaura o dialogo
(BRANDAO, in: APPEL; GOETTEMS, 1992, p. 42)



Os classicos reatualizam-se a cada leitura, aceitam o dialogo e diferenciagdes de pontos
de vista. Tal carater dialogico faz com que voltemos a ele para reafirmar/ reconstruir nossa
identidade, nossa humanidade, nossa descendéncia de Ulisses, leituras pulsantes, viagens e
travessias; siléncio em versos ou reversos do acaso, da sorte, da vida: ocaso, historia, poesia.
A historicidade do poema de Haroldo de Campos nao s6 cumpre importante papel dentro de
nossa cultura, pois antropofagicamente revitaliza a literariedade dos textos, como também
(re)significa a propria experiéncia historica da humanidade e sua busca de compreensao e/ou
fusdo de dois mundos aparentemente distintos, a religido e a ciéncia; para dar conta disso,
apoia-se no dialogismo que os classicos, com sua vocagao para o futuro, legaram-nos.

As engrenagens historicas de AMMR convidam a estabelecer o lugar da poesia como
mediadora dos conflitos entre religido e ciéncia: o poeta, 0 homem de verdades outras, ¢ capaz
de fazer brilhar, na cosmogonia do texto, constelacdes histéricas que reluzem ora pela
religido, ora pela ciéncia e sempre pela linguagem em acgdo do poema. O poeta estabelece
fundamentais papéis para o re-pensar do mundo: a pedra-maquina no meio do caminho da

humanidade se movimenta e se faz poema, viagem.



PARTE I

O TEXTO-SINTESE E AS OBSESSOES DO
POETA



O TEXTO-SINTESE E AS OBSESSOES DO POETA

.1 Heliotropismo do passado: convergéncias em A Maquina do
Mundo Repensada

Dificil imaginar as atitudes humanas sem pauté-las pela historia: a escritura do poeta
também ¢ produto dos determinismos de seu tempo. No caso do autor de AMMR, o tempo ¢
aquele em que ja se sabe (ou se deveria saber) que ciéncia e religido ndo precisam ser
excludentes. E ao longo dos didlogos estabelecidos com a poesia, que pressupde a existéncia
do divino, e dos diadlogos estabelecidos com as mais instigantes descobertas cientificas, que o
poeta tece a historicidade de seu texto, procurando articular um percurso historico-
cosmogonico. No poema, a maquina se abre e, mascara, (des)vela o mundo aos olhos do
leitor, trazendo & cena um poeta que narra sua viagem em busca de si mesmo (busco-me na
busca? Canto 3), passando pelos paradigmas da fé e da ciéncia, interpretando-os a partir do
engendramento da matéria (alegdrica/ metaforica) do significante.

A alegoria da maquina do mundo ¢ retomada, por Haroldo de Campos, pelo
estabelecimento de um prismatico dialogismo cosmogonico. Essa alegoria, como se vera ao
longo da leitura do poema, pode ser compreendida tanto como aquilo que se convencionou
chamar “alegoria expressiva”, mimética, que opera por semelhanca e tem o intuito de “ornar”
o discurso, como por “alegoria dos tedlogos”, hermenéutica, que assume feitio figural,
simbdlico e interpretativo; ou ainda, alegoria barroca, nos termos de Benjamim (2004). No
poema AMMR, a alegoria mistura-se a parabola, em especial no Canto III, quando a escritura
do autor vai sendo cifrada por intermédio de um discurso marcado pelo tom biblico, trazendo
para o texto os dilemas do poeta de modo mais explicito do que nos cantos anteriores.

Em artigo de 1978, sobre Haroldo de Campos (e Galaxias), o poeta Severo Sarduy
analisa a  escritura  haroldiana, destacando a  recorréncia do  trinOmio
metaforas/mobilidade/parabolas, contrapondo o poeta ao cubano Lezama Lima, que
privilegia, em seu texto, imagem/fixidez/hipérboles. No que concerne as imagens € as
metaforas, a distingdo parece clara: as imagens ndo deixam de ser fixas, impdem-se como
hipérboles, ou melhor, fixacdo hiperbdlica do real, uma supra-realidade, “reino por
antonomasia do possivel do homem, outorga um daqueles sucedaneos mediante os quais o

poeta pode “representar” aquilo que a realidade lhe langa como desafio misterioso” (SARDUY,
1978 in CAMPOS, H. 1979, p.120).

As metaforas, por sua vez, sdo moveis e, no caso de Haroldo, como aponta Sarduy,

condensam a matéria verbal por saturacdo e intensidade; implicam a mobilidade, os



deslocamentos continuos, o rastreamento dos significados pelos multiplos significantes
espalhados no tecido textual. Enquanto condensacdo e deslocamento, as metaforas
haroldianas sdo, também, metonimicas, pois sempre ha o “surgimento, numa dada cadeia
significante, de um significante procedente de outra cadeia” (SARDUY, op.cit.).

Para Sarduy, em Galdxias, esse processo metaforico faz emergir, ndo a hipérbole, que
revelaria os paradoxos individuais por meio dos exageros, constituindo-se em metéaforas
ousadas (catacreses); porém a parabola, que mais do que revelar ou enfatizar um pensamento,
por meio do exagero e da énfase, deixa entrever a propria historia da escritura do autor, sua

biografia, seu telos geral. Segundo Sarduy, essas parabolas definem-se pela desmesura:

[...] a percepcdo macroscopica desse livro [Galdxias] desenharia uma
parabola desmesurada. [A parabola ¢é] figura que abarca e define toda essa
produgdo, em seu progresso rumo a concretude, como um “mundo total de
objetiva atualidade”, apreendido num instante — como se capta um
ideograma — e, ndo uma série de leituras analiticas, proprias do tempo
discursivo e de sua equivaléncia na sintaxe tradicional. Pardbola [em
Haroldo] que daria a entender o trabalho da escritura e da vida mesma do
autor, que este vai cifrando — em seu corpo [do poema], um hieroglifo
invisivel e paciente — como uma gigantesca viagem [...] viagem homérica
ou joyceana, iniciatica, lisérgica espacial, amazodnica. [...] A obra de
Haroldo de Campos seria como a exaltacdo ¢ o desdobramento de uma
regido da dicgdo, de um espaco de fala vasto e barroco como o mapa de seu
pais: sopro e articulagdo, alento e pronunciacdo: nascimento do discurso. O
poema como silaba-germe que rebenta, expande-se no volume da pagina e
expande em direcdo a concretude. (SARDUY, op. cit., p.123,125).

Sarduy parece estabelecer uma distingdo entre pardbola e hipérbole no sentido
retorico. Segundo Lausberg (1993), a parabola ¢ a expressdao completa do pensamento,
exatamente como sugere a citagdo acima sobre Haroldo; a hipérbole, de outro lado, ndo ¢ a
expressdo completa do pensamento, mas o uso de imagens e signos, que ultrapassam a
realidade e expressam paradoxos; uma atitude artistica que se compraz pelo exagero'®. Tanto
uma quanto a outra oferecem um desafio ao entendimento: a pardbola ¢ uma mensagem
cifrada, hermética, acessivel aos iniciados, ¢ vizinha da alegoria e comunica uma licdo, um
principio por meios simbolicos'', portanto, para compreendé-la, o leitor precisa “entrar no
jogo” e refazer as jogadas cujo resultado final aparece no texto. O exagero na construcao da
hipérbole também a torna hermética e desafiadora, pois a ousadia metaforica que apresenta a

distancia do referente inicial e impde um jogo interpretativo.

19 Cf. LAUSBERG, H. Elementos de retorica literaria. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1993.
' Cf. MOISES, M. Dicionario de Termos Literarios. Sdo Paulo: [s.l.], p.385.



O que Sarduy demonstra é que o carater biografico, a escritura arqueografica e a
pessoalidade dos poemas haroldianos, constroem uma pardabola haroldiana com “‘suas
ressonancias biblicas e mitologicas” (SARDUY, op. cit., p. 120), por isso prefere dizer que ha
pardbola desmesurada, e ndo hipérbole: a segunda acaba por submeter-se a primeira.
Entretanto essa distingdo ndo se faz necessaria, inclusive porque as hipérboles é que dao o
atributo de desmesura ao texto haroldiano — ou seja, se as parabolas em Haroldo de Campos
sdo uma hybris, é devido ao uso das hipérboles. O carater hermético da parabola acentua-se,
em Haroldo de Campos, pelo uso da hipérbole como instrumento de sua construgao.

Mais do que separar essas duas instancias, vale sublinhar que a riqueza do fazer artistico
de Haroldo de Campos consiste em fundi-las, fazendo-as parte de seu paideuma tedrico e
estilistico. Em AMMR, a hipérbole reina na expressdo dos paradoxos intelectuais e dos
dilemas, na expressdo dos enigmas ou, pura e simplesmente, no gosto pelo exagero. A
parabola também prevalece, porque a escritura do poema revela a escritura de Haroldo de
Campos e os preceitos de seu pensamento poético. Alids, esse processo ¢ perceptivel em seus
poemas, de um modo geral, haja vista que Sarduy refere-se a Galaxias; e nés, a AMMR. Isso
ocorre porque, como se discutird mais adiante, mais do que fases, Haroldo apresenta a
constru¢ao de um projeto ao longo de sua atividade poetéaria.

Cada texto seu ¢ o ultimo texto; € o acervo de suas parabolas pessoais. Toda a sua obra ¢
um continuum em que se faz patente a preocupacdo com a materialidade da palavra e com a
abordagem sincronica da literatura'?. Para reforgar: o poema é sempre concreto, embora ndo
necessariamente concretista. Em AMMR, a pardbola haroldiana ¢ revelada pela voz do aedo,
que seduz pelos recursos retoricos utilizados para contar — seu canto e sua palavra sdo seus
artificios e sua licenca poética, exatamente como ocorre com o0s textos antigos. A esse

respeito, diz Brandao:

No testemunho da palavra antiga podemos vislumbrar que a funcdo de
composi¢do estd sendo obscurecida para salientar a sua funcdo de
profericdo [...] poderiamos dizer que, ao lancar sua voz, o aedo costura
cantos, ou, noutros termos, costura epéa, isto €, vozes (BRANDAO In:
APPEL; GOETTEMS, 1992, p.45).

O que o eu-poético de varios poemas haroldianos faz, inclusive em AMMR, é organizar
seu canto e sua palavra como ruido de fundo, com acordes hiperbdlicos, seduzindo pela

profericdo de sua palavra; mas, ao contrario do que acontece na épica, a funcao de

12 Por isso, ndo faz sentido falar do Haroldo Concretista, do Haroldo de Galdxias, do Haroldo de A Mdquina do
Mundo Repensada. Ha um s6 Haroldo e um s6 pensamento poético, que vai sendo lapidado ao longo da vida do
poeta, justamente, pelo fato de ser projeto poético.



composi¢do ndo se obscurece, pelo contrario, a caracteristica auto-reflexiva da poesia na
modernidade, a qual se filia a obra haroldiana, e o “heliocentrismo” da mensagem verificado
na mdquina do poema fazem com que as epéia (vozes) nos poemas de Haroldo seduzam,
também, pelo desafio da arquitetura dos textos, do seu maquinar, ao qual o leitor ¢ submetido.

O jogo ¢ estabelecido pela voz do eu-poético que, além de mostrar a costura das vozes,
incita o leitor a descobrir os meandros dessa cerzidura na prépria escrita do texto: as vozes ¢ a
escritura da tradicdo, seja ela literaria ou ndo, sdo a linha do bordado de Penélope que o poeta
Haroldo de Campos usa para tecer, na pagina, a parabola de sua propria escritura. Essa pagina
¢ a colcha dos estilhagos da tradicdo e ¢ o tabuleiro do enxadrista; porém, o que a torna
desafiadora, de fato, ¢ que, entre uma e outra casa do jogo, hd um labirinto que o leitor deve
percorrer.

Como o tabuleiro ¢ também bordado, o leitor segue o fio de Ariadne e se deixa tecer ao
texto pelos fios da habilidosa Aracne. Em AMMR, por exemplo, o leitor, parceiro de jogo,
vencido pelo texto, para de se preocupar com a significacdo global do poema, com sua
finalidade, e passa a desfrutar o livre transito das palavras, que circulam pelo texto em
compassada fravessia; passa a desfrutar cada instdncia, ou ainda, cada estancia: bebe as
palavras, prova os seus significantes e partilha a hybris criativa que se abre, como a maquina
do mundo, deslumbrante, a sua frente.

Em AMMR, a retomada sincrOnica da historia literaria e da historia do homem a
procura de respostas aos enigmas de sua existéncia €, entdo, uma forma de parabola do mundo
e das historias pessoais do proprio Haroldo, corresponde a valorizagdo do passado como
instrumento de edificagdo do presente e proje¢do do futuro e da ao poema um estatuto de
instrumento a partir do qual se vislumbra o cosmos — passado, presente e futuro coexistem na
maquina do poema, pela historicidade que ela encena: mensagem poética telescopica.

Isso significa que o passado ¢ marcado de novidade, j& que a maneira como o poeta se
situa diante de seu proprio presente, atualizando-o em seus precursores, ¢ analoga a que
propds Borges no ensaio intitulado Kafka e seus precursores. Nesse trabalho, o escritor
argentino destaca que parecia reconhecer a voz e os héabitos kafkianos em autores que
antecederam o escritor ¢ que foram lidos por ele (Kafka). Textos estes que apresentam as
marcas de um Kafka leitor e critico, mas distanciados entre si; ¢ a este ponto que o poeta
argentino dedica énfase: em cada um dos textos, que brevemente analisa para sublinhar-lhes
uma existéncia kafkiana, estd a idiossincrasia de Katka, em maior ou menor grau, e que nao

seria percebida se Kafka ndo houvesse se dedicado a escrever sobre eles. Diz Borges:



El hecho es que cada escritor crea a sus precursores. Su labor modifica
nuestra concepcion del pasado, como ha de modificar el futuro. En esta
correlacion nada importa la identidad o la pluralidad de los hombres. El
primer Kafka de Betrachtung es menos precursor de Kafka de los mitos
sombrios y de las instituciones atroces que Browning o Lord Dunsany.
(BORGES, 1982, p.228, grifos do autor).

No caso de Haroldo de Campos, a maneira como o poeta se situa diante do presente,
atualizando-o em seus precursores, (re)construindo-os € os colocando de novo em estado de
estar no mundo, engendra uma poética da agoridade, a qual, segundo ele pode ser entendida
como poética articuladora de uma poesia plural, critica do futuro e de seus paraisos perdidos,
enquanto se presentifica e se projeta para o futuro toda uma apropriagao critica de passados
diversos (CAMPOS, 1997, p.268-269).

Nao se trata, portanto, de dizer que o poeta Haroldo de Campos tenha feito uma leitura
historica da poesia em AMMR, mas uma leitura critica da poeticidade ao longo da histéria,
construindo, sobre este alicerce, seu posicionamento frente aos dilemas historicos que
colocaram o homem diante das (in)certezas da fé e da ciéncia. Dessa forma, o que legitima o
presente no texto haroldiano, como se verd, ndo ¢ o passado tomado como um conjunto de
pontos de referéncia, ou mesmo como um simples mecanismo de duraciao (Dante, Camdes,
Drummond ainda permanecem independentemente de o poema de Haroldo dialogar com
eles), mas como um processo de tornar tanto o passado literario (Canto I) quanto o cientifico
(Canto II), o presente. Assim sendo, a abordagem sincronica ¢ mecanismo de organizacio
dos questionamentos do poeta, que repensa o0 mundo como fim, nex, e como nexo (Canto I1I)
entre passado e futuro, de tal sorte que quanto mais se espera a ruptura, a mudanga, ou, no
caso de Haroldo de Campos, a invengao poética, mais se torna essencial voltar-se para o
passado para descobrir como ela sera.

Por isso pode-se reafirmar que Haroldo de Campos cria seus precursores: como o
narrador de O Aleph (BORGES, 2006), desce até o pordo, vai ao passado do edificio literario,
para usar uma idéia do Victor Hugo exposta em do Grotesco e do Sublime (2004), movimenta-
se pelas prateleiras da ciéncia, a fim de resgatar a historicidade dos textos e dos
questionamentos sobre a gesta universal, colocando-se, agnosticamente, frente ao dilema
religioso-cientifico que se abre diante dele como algo estranho, fantastico, revelador como a
propria maquina do mundo. No caso de AMMR, esse questionamento ¢ mediado pela
desestabiliza¢do do canone e pela inclusdo do discurso cientifico no discurso poético.

Se, na literatura, o tema da maquina do mundo representa, fundamentalmente,

revelagdo do futuro, de verdades insondaveis, ou do passado, em termos de fisica, a maquina



do mundo ¢ uma maquina do tempo reversivel, que permitiria que nos projetassemos ao
passado e ao futuro, simultaneamente; alguma coisa muito proxima do ideal de pensamento
de Haroldo de Campos e, aparentemente, de existéncia tdo vaga quanto Inferno e Paraiso.

Assim ¢ definida a maquina do tempo:

Uma maquina do tempo constitui uma estrutura capaz de permitir a
passagem de um corpo material (ou qualquer forma de energia) duas vezes
por um mesmo ponto do espaco-tempo. Em linguagem simples, isso
significa uma volta ao passado [...] determinada pelas for¢as gravitacionais,
cuja descrigdo ¢é feita pela Teoria da Relatividade Geral. [Essa viagem se
torna impossivel na Terra] devido a fraca intensidade do campo
gravitacional.

Os cientistas Nathan Rosen e Kurt Godel foram os primeiros a produzir
modelos tedricos [ ] nos quais esses caminhos para o passado poderiam
existir [ | uma das propriedades mais notaveis desses caminhos, e em total
contradicdo com o senso comum, consiste no fato de que, ao percorrermos
uma dessas trajetorias, estando a cada instante nos dirigindo para o futuro,
estamos igualmente nos aproximando do passado. [ ] o tempo ndo deve ser
representado por uma linha reta infinita como o senso comum faz, mas sim
por uma estrutura ciclica. (NOVELLO, 2000, p.114).

Entretanto, para que tal deslocamento acontecesse, seria preciso crer que o tempo
jamais se tornasse passado — o que em termos de realidade objetiva ¢ impossivel. Os calculos
desses cientistas foram feitos com base na hipotese einsteiniana de que o tempo poderia ser
reversivel; o proprio Einstein, todavia, percebeu que a fisica desafiava o que podemos
apreender como realidade objetiva. Colocada a questdo nesses termos, parece que a maquina
do mundo passa a ser permitida apenas na literatura, e, mais especificamente, no texto

poético, ja que este € tempo e espaco de linguagem:

[A compreensdo do poema esta na busca] inicio de uma viagem. Inicio cujo

término previsivel ¢ dado pelos pardmetros da linguagem: bussola,
astrolabio, estrela.
Neste sentido, o espaco do poema ¢é necessariamente um tempo. Espago e
tempo da linguagem: o poema em que o leitor atua como um viajante para
quem os signos ndo sdo mais apenas signos, sinais, de alguma outra coisa
para fora da topologia cujos limites cartograficos estdo dados na pagina que
os acolhe como um espago privilegiado. Mapear, deste modo, significa
exibir as marcas de uma volta — como quem, por um caminho
desconhecido, sem saber ao certo o retorno possivel, vai deixando tragos
que possam assegurar a volta. (BARBOSA In: CAMPOS, H., 1979, p. 11).

A volta ¢ assegurada pelo carater intertextual da obra poética (literaria). O retorno €
possivel porque os novos textos vao se somando aos antigos, como manuscritos sobre

manuscritos e desenham as possibilidades de re-atualizagdo da tradi¢do ndo em sentido de



repeti¢do pura e simples, mas de retornar, tornar de novo ao antigo que se faz novo, ja que o
mapeamento, que exibe as marcas de uma volta, possibilita a criagdo dos precursores sob a
perspectiva borgiana j4 mencionada.

Assim sendo, o retorno ¢ diferente, rasura o original; ao passado, como totalidade
temporal, ¢ impossivel voltar tanto na fisica, quanto na religido ou na literatura, porém, nesta
ultima, podemos revisitd-lo pela leitura e podemos, ainda, trazé-lo para dentro dos textos
reinventando-o, o que sem duvida ¢ muito interessante. Ao contrario dos “outros passados”, o
literario presta-se a modificacdo pelo didlogo. Em AMMR, os tragos que asseguram a volta
ndo operam de outra forma sendo da maneira apresentada pela maquina do tempo supracitada:
quanto mais o poeta se dirige ao futuro, em termos da renovacdo da linguagem da tradigao,
mais se aproxima do passado, na mesma proporc¢ao — € a pulsdo da ruptura e da renovacao das
formas, arqueografia da inventividade, que projeta eu-poético haroldiano para o futuro e,
simultaneamente, coloca-o em sinergia com o passado, de onde ele apreende, como
paideuma, aquilo que ¢ relevante para as geragdes futuras. Mais uma vez, sincronia.

Nesse sentido, entender as relagdes entre a maquina do mundo e a maquina do poema
e toda a sincronicidade que estas relagdes revelam, implica marcar a viagem diacronicamente,

a partir de uma 6tica de leitura convocada pela poesia moderna. Como pontua Pires:

[...] pode-se dizer que a metalinguagem, um dos fatores de apreciagdo,
valorizagdo e valoracdo da poesia moderna, ¢ a primeira das condig¢des
necessarias a compreensdo do poema como maquina, uma vez que esta se
alimenta também da poesia: pois a auto-reflexividade, a auto-
referencialidade, a consciéncia construtiva, o pensar sobre a linguagem:;
enfim, o voltar-se sobre as proprias engrenagens, revelando a concepcao
engenhosa que a norteia, ¢ um dos movimentos preferidos da maquina do
poema. (PIRES In: FERNANDES et.al., 2006, p.111)

Quando essa maquina poética volta-se sobre as suas proprias engrenagens, acentua-
se a sua modernidade e passa a operar a partir do inusitado e do improvavel, submetidos, ¢
verdade, a uma ordem, mas uma ordem que rompe com o padrdo normalmente tido como
organizado, portanto, a maquina do poema ndo ¢ como as maquinas convencionais € pode ser
compreendida, por exemplo, a partir da moderna Teoria do Caos, que mostra os sistemas
cadticos exatamente dessa maneira: a ordem, ao invés de limitar a surpresa, impde-na pelo
potencial de inovacdo que sua aparente desordem revela. (CAMPOS, R., 2005, p. 176).

No caso da poesia moderna, a ruptura da sintaxe, por exemplo, revela-se cadtica na
aparéncia, mas repleta de uma ordem que engendra a surpresa a cada minuto, como se vera ao

longo da leitura do poema, notadamente no Canto II, pela discussdo das novas teorias da



fisica. A ordem presente nos sistemas caoticos €, em termos de poesia, a luta contra o acaso.

Desde os primeiros poemas, Haroldo experimentou essa luta contra o acaso, associando-a ao

Lance de Dados de Mallarmé. Segundo disse em Depoimentos de oficina (2002, p.35), o

conjunto de poemas O d mago do 6 mega pretendia instaurar um carater critico e um trabalho

lucido contra o acaso, recuperando Poe, Mallarmé e Joao Cabral em uma “Fenomenologia da
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ideogramaticamente, nas formas cristalizadas pela tradi¢do, palavras compostas e as sujeita a



ruptura sintatica, as hipérboles, as perturbagdes e esfacelamentos semanticos, que se tornam,
no poema haroldiano, dinamicas e “caoticas”, revelando, por isso, a surpresa da composigao,

um z€nite nitescente. Isso porque, para Haroldo de Campos:

A tradicdo € uma coisa aberta. [...] A vanguarda literaria, tal como a
compreendo, envolve uma interpretagdo critica do legado da tradigdo,
através de sua Otica integrada no presente e feito contemporaneo. Nao
artefato para museu (para a contemplacdo), mas objeto lingiiistico vivo,
para uso produtivo imediato (para a a¢do). (CAMPOS, H., 1998, p.24,25)

Tal projeto e a postura diante do que se poderia chamar “tradicional” ndo sao fruto da
maturidade, mas uma invariante na obra haroldiana, que foi sendo matizada ao longo de
muitos anos, como um recurso de composicao poética calcada no make it new e na visdao de
modernidade que sua obra abarca. Por isso foi dito anteriormente que, na obra haroldiana, ndo
ha fases, mas construcdo articulada de um projeto através do meio século de trabalho
artistico, dedicado a poesia, em amplo sentido. Para que se tenha idéia dessa continuidade,
pode-se citar Lamento sobre o Lago Nemi, que esta em o Auto do Possesso, de 1950; segundo
proprio Haroldo, este poema ¢é representativo de seu percurso poético. Diz o poeta em

Depoimentos de oficina:

E o tema ritual do sacerdote-rei do Templo de Diana Nemorensis, ou Diana
do Bosque, junto ao lago Nemi, perto de Roma. Seu reinado, segundo a
regra do santuario, duraria até que um rival o vencesse e assumisse 0 posto
hieratico [...] Procurei recriar o motivo a luz da dialética mallarmeana do
acaso, o azar (le hasard) jamais abolido. Se, de um lado, a forma fixa (trés
quadras dodecassilabicas, rimando no segundo ¢ no quarto verso de cada
uma) e o refinamento léxico poderiam aparentar alguma afinidade com a
postura anticoloquialista e antiprosaica dos poetas de 45, de outro a sintaxe
ritimo-permutatoria que favorece, deliberadamente, a articulagdo e a
desarticulacdo das frases, engendra o paradoxo e a dissonancia, cria um
espaco paraldgico, desestabilizando de maneira irénica o modelo formal e
dando-lhe carater mével. (CAMPOS, H., 2002, p. 22 e 23).

Fica claro pela citacdo que a sincronia haroldiana funde a modernidade, sobretudo
aquela advinda de Mallarmé, e a tradigdo para criar o novo. E interessante notar o comentario
do poeta sobre a geracdo de 45. Segundo ele, a forma fixa era forma ortodoxa e, por
conseguinte, a tradi¢do ndo era valorizada, mas desperdigada. Nao ¢é objetivo entrar nessa
discussao, a ndo ser para sublinhar que, pela citacdo acima, Haroldo de Campos contrapde a
sua maneira de conceber a permanéncia da tradigdo, como algo vivo e vivificado pela

modernidade, e a “copia”da tradicao pelos poetas de 45. O debate ¢ amplo e controverso, mas,



sua rapida mengao, indica a importancia da poética sincronica na obra haroldiana. Vejamos o

poema:

LAMENTO SOBRE 0 LAGO NEMI

O azar ¢ um dangarino nu entre os alfanjes.
Na praia, além do rosto, a corda nas maos.
Chama teu inimigo. O azar é dancgarino.

Reune os seus herdeiros e proclama o Talido.

A virgem que encontrei coroada de rainunculos
Nao era — assim o quis — a virgem que encontrei.
O azar ¢ um dancarino; teme os seus alfanjes.

Amanha serei morto, mas agora sou rei.

Nu entre os alfanjes, coroado de raintinculos,
Chama o teu inimigo e a virgem que encontrei.
Na praia, além do rosto, eu agora estou morto.

O azar é um dancarino. Amanha seras o rei.

Vé-se, portanto, que as formas fixas escolhidas pelo poeta em AMMR j& eram parte
de sua consciéncia acerca da renovagdo da linguagem e ndo significam a rejei¢do da tradicao,
muitas vezes associada a experiéncia concretista, mas sim criagdo poética tensionada, pelo
fato de ser, quando dialoga com a tradicdo, novidade; e parte da tradicdo, quando esta ¢
incorporada aos poemas.

Ao recuperar a alegoria da maquina do mundo, pela via trilhada no poema dantesco,
Haroldo mantém a idéia cosmogodnica, ndo mais na manifestacdo grafica concretista do
poema, como acontecia em o dmago do omega, porém na concretude do tema, engendrado
pela estrutura significante com que o poeta de campos e espagos presenteia (e presentifica) o
leitor, instaurando precursores: os do poeta-leitor e re-criador da tradi¢do, tornando
precursores do leitor, os leitores antepassados desta mesma tradi¢do. A experiéncia concreta

ensinou o poeta a ver a concretude da poesia, segundo o proprio Haroldo de Campos (1997),



tal experiéncia ndo o aprisionou, mas fundamentou seu olhar poético. Por isso, toda a
experimentacao poética haroldiana retoma as bases da poesia concreta transcendendo-a.

Para Haroldo de Campos, o poema deveria instigar o esfor¢o de compreensdao do
trabalho laborioso e licido feito pelo poeta. A composicao fenomenal depende da superagao
do comum, da criatividade e da re-inveng¢ao das jogadas; depende que o jogador-poeta jogue o
inusitado, o inesperado. Portanto, no poema-maquina, no poema-jogo, pretende-se abolir o
acaso de um modo muito peculiar: tornando as palavras, icones negros no branco da pagina,
surpresa engendrada pela argucia e pela astlicia do poeta (re)criador: um ndo-acaso que se
forja acaso, “o poema acontece, o poema se medita”, como ele diz em Teoria e Pratica do
Poema: signos palpaveis, palavras-pegas posicionadas em constante tensao.

O poeta, ao re-pensar a maquina do mundo, deixa circunscritos, em seu poema,
arquitextos de vanguarda: novidade exposta a olho por olho a olho nu, que estd em Teoria da
Poesia Concreta (1975), invengdo marcada de tradi¢do até o fim, que ndo é fim, mas nex. O
nex, em latim, fim abrupto, se lido como morte, ou passagem, no sentido religioso, ou
insondavel, no sentido cientifico, sugere uma indeterminacao que obriga o leitor a re-tornar ao
inicio de sua Odisséia, viagem-leitura, cosmofisica abissal, como sugere Leda Tendrio da
Motta (2004, p.165). Eliptico percurso, pois o universo ¢ in-finito, nonada : se nasce,
morrenasce, exatamente como nos € apresentada a tradicao literaria por Haroldo de Campos,

exatamente como a tradi¢ao literaria sobrevive aos séculos.

1.2. A Maquina do Mundo Repensada , o estilo e as obsessoes do
poeta

Uma maquina do mundo, que como fopos serve de ancoradouro para a maquina do
poema, ndo pode sugerir outra coisa sendo universalidade — a alegoria da maquina do mundo
¢ uma tentativa de apreensdo do universo, a partir da relagdo mitica entre o homem e a
divindade desde a Antigiiidade, permanecendo, como se verd pela leitura do poema, nos
paradigmas cientificos.

Certamente, sdo multiplices os aspectos ¢ os pontos de vista que poderiam ser
adotados na leitura do poema de Haroldo de Campos, que retoma tdo instigante alegoria,

remanescente ndo s6 na imaginagdo dos poetas, mas no imaginario da literatura e da ciéncia'

1 Marcelo Gleiser destaca que desde os primordios o céu era visto como manuscrito sagrado. A suas revelagdes
tinham acesso os feiticeiros — eram capazes de ler, no universo celeste (ou na “maquina” que se mostrava diante
deles) mensagens escritas pelos deuses ou outras aparigoes. Cf. GLEISER, M. O fim da Terra e do céu. Séao
Paulo: Companhia das Letras, 2002, p.13-47.



como marca de um passado infinitamente perdido e de um futuro inatingivel, como o livro de
Mallarmé, sintese da existéncia, justificativa estética para os males do mundo (BORGES, 1982,
p.229, 339).

Multiplas sd3o as possibilidades de leitura e muitos sdo os aspectos de Haroldo de
Campos que podem ser claroamostrados por meio dessa leitura. Diante de tantos “Haroldos”,
portanto, o critico-leitor arrisca-se pensador e procura discutir a orquestracao sincronica do
poema, cujos acordes revelam caracteristicas inerentes as criacdes haroldianas de um modo
geral. Como um espectro, o poema ¢€ fulcro de cristal em movimento: pensamento.

Para Paul Valéry (1999, p.193), o poeta ¢ um pensador porque ¢ por meio da sua
linguagem que pensa o mundo; a linguagem ¢ o ponto de partida da organizacdo do
pensamento. Como, para o poeta francés, “a poesia ¢ uma arte da linguagem”, poesia ¢
pensamento. Mas essa forma de pensamento, adverte Valéry, ndo ¢ a dos pensamentos puros €
sim daqueles desenvolvidos em terreno inospito, porque coordena multiplos aspectos: som,
sentido, historicidade, poesia, real e imaginario.

A apropriagdo da realidade pelo pensamento e sua traducdo em agdes € engendrada por
todos os sentidos da existéncia humana (fisicos e sociais) em sua relagdo com o mundo; no
caso da poesia, esse pensamento se traduz em obras e cada poeta atribui plasticidade e
materialidade a esse pensamento, por meio de seu trabalho com a linguagem, revelando suas
mitologias pessoais ao voltar-se para algum ponto do passado. O poeta €, assim, tomado de
certa melancolia diante da inevitabilidade de traduzir o pensamento a que a linguagem poética
o obriga, como se estivesse sempre a baixar sobre ele certa luz crepuscular e lhe faltasse a
totalidade da linguagem — ¢ o que o nex do tltimo verso de AMMR pode sugerir.

Para estudar aspectos da obra de um poeta, por conseguinte, hd que se identificar os
matizes de seu pensamento, suas obsessdes e suas buscas: “[...] cada poeta tem sua mitologia
particular, sua propria faixa espectroscopica ou formagdo de simbolos peculiar, [por isso], 0s
géneros derivam do mito da busca” (FRYE, p.17, 23). O caso de Haroldo de Campos ¢ muito
peculiar, pois sua maior obsessdo ¢ encontrar, por meio de sua palavra, mecanismos para
redescobrir e reinventar a poeticidade ao longo da historia. O poema ¢ a busca. Escreve o

poeta em O portet, publicado em Crisantempo:

preciso
¢ ter paciéncia
decantar os vinhos

reler um verso velho que o citrino



sumo dos limoes

verdecendo acidula

preciso

¢ ter ciéncia

depurar do limo

a agua que filtra na palavra luz
o0 hino do menino char a voz

a volucre voz

o timbre sibilino

do melro de ouro que calusura a aurora

preciso

¢ ter auséncia

sutileza

tactos

amor (o ato entre-atos)

dor prestimor queréncia

para fazer deste papel

poema

desta que mana do estilete azul

escura tinta esferografica

preciso ¢ ter
deméncia
obsessdo
incerteza

certeza

escuriddo gozoza

graca plena

fogo liquefeito

para fazer da tinta e da madeira
apisoada em polpa

que na cortica antes portava
como brasdo teu nome:

a coisa



0 corpo

a coisa

em si

a dupla valva

o lacre sob as pubescentes silabas

o preciso desenho

que como ao deus de addo de uma costela
da-me fazer deste papel poema e da insinuada
tinta faz

mulher

Para fazer um poema, de acordo com o que nos apresenta o texto de Haroldo de
Campos acima, € necessario, portanto, paciéncia, ciéncia, sacralidade e pulsdo erotica; ¢
urgente abrir-se a experiéncia extraordinaria a que a escritura do poema da acesso — por isso,
fazer poesia, no caso de Haroldo de Campos, implica a obsessdo: obsessdo para criar e
obsessdo para buscar a forma perfeita nas formas cristalizadas, fundi-las a sua escritura;
obsessdo para buscar essas formas nas profundezas, como se fosse possivel encontrar um
ponto abaixo do zero, acima do zénite. A obsessdo haroldiana ¢ de tal modo marcante que
acaba por definir seu proprio estilo. Sobre a importancia do estilo de um autor, diz Augusto
Meyer:

[...] o estilo é mais que o homem — a tentativa de superacdo do homem na
expressao do eu idealizado, ja em sentido abstrato [...] o Autor transcende o
Homem [...] com toda a vantagem de poder transformar-se em esséncia
transmissivel por meio da leitura e renascer indefinidamente ao calor da
compreensdo; s6 ao nosso lamentavel vicio psicologico, pois, devemos a
tendéncia para cultivar a biografia do homem, em detrimento da biografia
do autor, que ¢ a histdria da sua obra em sua projecao no tempo. (MEYER,
2007, p. 14).

O comentario de Meyer ¢ importantissimo, porque pontua a diferenca entre a
biografia do autor, projecdo de sua obra, e a do homem. Neste trabalho, o Haroldo de
Campos invocado ¢ sempre o autor'®, dono de um estilo marcante, engendrado por suas
obsessdes e mitologias pessoais. E comum haver uma confusio quando se discute a obra de
Haroldo de Campos e seu estilo, porque sua personalidade intensa e polémica e a paixao pela

poesia contagiam aqueles partidarios de sua visdo e aqueles contrarios a ela.

"4 Para uma biografia de Haroldo de Campos, cf. NOBREGA, T.M. Sob o signo dos signos: uma biografia de
Haroldo de Campos. Sdo Paulo: Pontificia Universidade Catélica - PUC. Tese de doutoramento em
Comunicagdo e Semiotica, 2005.



Sua personalidade polémica faz com que alguns criticos no lugar de entender o autor e
a riqueza de sua obra, cujo estilo ¢ marcante, passem a analisar a obra como reflexo do
homem, relegando ao autor Haroldo de Campos, um papel secundario; ou se amplia o alcance
de suas produgdes pelo encanto que sua erudi¢do provoca. Talvez seja por isso que a
experiéncia concretista seja tdo discutida — ela guarda maiores afinidades com a personalidade
inflamada de Haroldo de Campos; entretanto, ¢ preciso compreender as invariantes da obra
haroldiana como caracteristicas de seu estilo, sem confundi-las com Haroldo de Campos. E,
inclusive, por isso, que ndo se pode separar o Haroldo poeta, do critico e do tradutor — como

autor, todas essas instancias presentificam-se em sua obra. Mas o que sera o estilo?

Pensamos no estilo como o modo proprio de dizer da enunciagdo,
depreensivel de uma totalidade enunciada. Essa perspectiva faz com que as
relagdes de sentido convirjam recorrentemente para um centro que, longe de
mostrar um sujeito empirico, cria o proprio sujeito. Por isso afirmamos que
o ato singular do dizer emerge do dito, também em se tratando de
totalidade. O centro, o referencial interno, remete, porém, a exterioridade do
proprio estilo, pois s6 por oposi¢do ao externo, o interno significa. O que ¢,
por sinal, a exterioridade do estilo, sendo o outro, pelo qual se constitui o
um? Esse outro, além do tu instituido intersubjetivamente, o que €, sendo a
propria situacdo de comunicagao? (DISCINI, 2003, p.17,18).

Como outro, o leitor de Haroldo de Campos vé-se diante de um estilo cujo centro
referencial interno sofre um apagamento de fronteiras, isto €, o centro ndo ¢ um ponto, mas
um plano por onde passam vetores advindos das mais diferentes dicgdes: biblicas, orientais,
greco-romanas, provencais, barrocas, modernas e vanguardistas, cientificas, filosoficas,
enfim, o centro ¢ impreciso. Em AMMR, o sentido do texto parece escapar, pela
multiplicidade dos didlogos; igualmente, e pela mesma razao, o estilo volatiliza: nunca havera
um so aporte definidor do estilo haroldiano; entretanto, mesmo volatil, o estilo deixa como
residuo, ou ainda, fixa, como “ruido de fundo”, as vozes do épico, em especial da Odisséia, e

do barroco. Trajano Vieira assim nos fala sobre o poeta:

Os leitores das Galdxias, de Finismundo e de varios outros poemas seus [de
Haroldo] sabem o quanto a figura de Ulisses o fascinava, talvez por
encarnar o viajor inquieto de horizontes inéditos e imprevisiveis|...] coloco-
me entre os leitores que entrevéem em suas inUmeras peripécias
intelectuais, no complexo mosaico de sua trajetoria, o significado maior do
texto homérico. Num certo sentido, Haroldo é o personagem central de sua
produgdo, o Ulisses de uma Odisséia transcultural vastissima, com
multiplas entradas e incontaveis saidas [...]. (VIEIRA In: CAMPOS,L. e
TAPIA, 2006, p. 6, grifos meus).



Trajano Vieira toca em um ponto crucial — “Haroldo é o personagem central de sua
producao”. A afirmacdo traz implicacdes fundamentais para a andlise da obra haroldiana. A
fronteira entre o autor e o eu-poético, instituido nos textos, ¢ vaga, imprecisa, praticamente
indizivel, de sorte que o critico talvez ndo incorresse em erro se chamasse sempre o eu-
poético de Haroldo. Esse aspecto parece corroborar com o que disse Sarduy sobre a parabola
no texto de Haroldo de Campos: se a escritura ¢ a parabola pessoal do autor, o eu instaurado
no texto poderia ser muito bem o proprio autor, equivaler-se-iam. Dai, mais uma vez, a
confusdo entre ambos ser recorrente.

Tomando emprestado o raciocinio de Meyer, podemos dizer que se o autor transcende
o homem, o eu-poético transcende o autor, ndo porque a identidade ndo seja possivel, pelo
contrario, ¢ absolutamente pertinente; o que se vé narrado nos versos de AMMR coincide com
a trajetoria do poeta, principalmente, pelo resgate que ele faz de seus proprios textos. Mesmo
assim, o eu-poético parece mais denso, porque reine fragmentos de outros eus, criados por
outros autores e/ou pensadores do mundo. Preferiu-se, portanto, pensar que o eu-poético
espelha o Haroldo-Odisseu, mas ¢ maior do que ele: é o poeta-Odisseu, convergéncia de
tantos outros poetas, que extrapola os limites de Haroldo de Campos. Se assim ndo fosse,
deveriamos dizer que todos os eus criados por Haroldo sdo equivalentes a ele; mesmo que
ténues, ha distingdo entre cada eu-poético revelado em seus poemas, cada um parece equivaler
ao autor, a0 mesmo tempo que ¢ maior do que ele, porque dissolve-se nos recolhos dos textos
naufragos, ou herodicos sobreviventes — o canone —, a partir dos quais o poeta Haroldo de
Campos faz seu paideuma: make it new.

A precisdo da imagem poderia conduzir ao abismo, como aconteceu com Narciso;
porém, na leitura que serd apresentada a seguir, a precisdo da imagem serve como bussola,
astrolabio, Cruzeiro do Sul — ¢ a referéncia que ndo permite que o leitor se afaste da estreita
via, pois que, ao acompanhar o eu-poético, cujo rosto reflete o de Haroldo, acompanha a obra
haroldiana, a sincronia, e segue os precursores de Haroldo, os outros eus, ndo como eles sao,
de fato, apenas a partir das idiossincrasias que Haroldo de Campos neles cravou.

Em AMMR, o poeta-Odisseu manifesta-se plenamente, narra sua viagem, sua busca,
tecendo os fios da novidade junto aos novelos da tradi¢do que em profusdo faiscam pelo
poema e refletem a orientagdo poético-sincronica de Haroldo de Campos. Dado o carater
épico do texto, a viagem € sempre um convite a refaccdo do percurso do eu-poético, espelho
de Haroldo,arrolado pelo texto; portanto, um convite a imortalidade, ndo necessariamente nos
moldes dantescos. Em carater homérico, o poema permanece como espago privilegiado da

narrativa épica que, entre outras coisas, encena os cinqiienta anos de “atividade poetaria” de



seu autor, transculturalmente, antropofagicamente. Nao leva ao Paraiso, mas sustenta-se num
eterno regresso & Itaca.

Quando resgata os autores da tradi¢do literaria, quando reconfigura as personae de
grandes nomes da Historia Sagrada, da ciéncia, da filosofia, Haroldo de Campos devolve-lhes
a luz. Mais do que deixar seus companheiros de viagem a salvo, ao resgata-los do passado,
como procuraria fazer Ulisses, Haroldo de Campos mostra-se um Orfeu bem-sucedido, pois

que os traz, de novo, a vida. Sobre isso, comenta Donaldo Schiiler:

A epopéia seduz Haroldo de Campos como tradutor e como criador [...] A
sedu¢do que a epopéia exerce sobre Haroldo de Campos ndo para em
Signancia quase céu. E o que se vé no Odisseu reinventado de Finismundo
a ultima viagem. [ ] Haroldo tira os poetas do esquecimento. Sem o
trabalho dele, alguns deles ainda viveriam na sombra. Nao contente com a
busca de informagdes entre os mortos a maneira de Ulisses, Haroldo mostra
a eleitos o caminho da luz, devolvendo-os, mais exitoso que Orfeu, ao
congresso dos vivos.(SCHULER, 1997, p.23,32).

Haroldo-Odisseu, para ndo perder companheiros pelo caminho, tera que os
reinventar, mostrando-lhes “o caminho da luz” e ao mostrar-lhes o caminho da luz,
atualizando-os, terd que cria-los; terd que criar seus precursores: esta, a sua missdo, sua
epopéia, o imperativo categorico de seu olhar e de seu fazer poético. Em AMMR, o eu-poético
reproduz esse comportamento, caminha entoando seu canto e ndo olha para trds — conta o
passado, vé o que os poetas e herdis viram, mas ndo volta a cabeca para saber se estes o
acompanham. Esse procedimento de Haroldo, reproduzido na viagem do eu-poético em busca
da explicacao para a gesta universal, recupera a ida de Odisseu ao Hades — como um rito de
passagem, o poeta vai ao mundo dos mortos, ao pordo, porque 14 encontrara as revelacdes de
que precisa: o aleph, o passado e as profecias. Desse modo, a cada texto, Haroldo de Campos
ritualiza sua viagem e se converte, novamente, no Cosmonauta do Significante.

Como espelho de Haroldo de Campos, o eu-poético segue sempre em frente, em
busca do novo e da novidade; carrega, com seu canto, seu ur-canto, como se vera, aqueles que
0 seguem, ndo por op¢ao pessoal de cada um, mas porque foram convocados para compor o
paideuma haroldiano. Amiude, o eu-poético se confundird com seu autor ¢ a essa
ambigiiidade pode-se atribuir o carater paradoxal do poema, com o qual se defronta o leitor:
paradoxo no sentido de experiéncia extraordinaria, paradoxa, que ¢ marcada, na epopéia, pelo
desejo de aventura (BRANDAO, 2005, p.34) . Em outras palavras: o desejo de aventura pelo
mundo da palavra e pela materialidade do signo poético, que sempre marcou a obra

haroldiana, reflete-se no eu poético de AMMR.



A mitologia haroldiana, contudo, ndo se resume apenas ao aspecto épico, embora
este seja orientador que direciona a percepcao da realidade por parte de Haroldo de Campos,
mas funda-se também na modernidade mallarmeana, na busca do /ivio como sintese, como
fim e, a essa modernidade poderiamos chamar de anti-epopéia, entendendo anti como estar
em face de, em posicdo de didlogo (SCHULER, apud BRANDAO, 1992, p.43); ou seja, a
modernidade em Haroldo ndo se opde a epopéia, porém conversa com ela, absorve o que ela

tem de mais poético e palpavel.

Moderna ¢ a busca do infinito, moderno é o mar que sepulta Odisseu sem
outra lembranga que o sulco rasgado nas ondas pela quilha [...] A exemplo
de um lance de dados mallarmaico, o poema de Haroldo traz as marcas do
naufragio. Finismundo reune fragmentos de cantos estilhacados. O nada
devora os elos construidos outrora pelos rigorosos hexametros homéricos. O
vazio [mallarmaico] que mina os alicerces do poema nao lembra s6 o efeito
devastador do niilismo contemporaneo, reflete também o naufragio de
nossas ilusdes de grandeza. Conscientes de faltas e falhas cabe-nos
construir o que ainda ndo existe. A decisdo nos faz poetas (SCHULER,
1997,33, 37).

Assim, a decisdo fez Haroldo poeta, munido de suas mitologias (classicas) e de
suas obsessdes (modernas). Nao apenas em Finismundo, mas também em AMMR ¢é preciso
construir o que ainda ndo existe. Sua busca ndo poderia ser outra que ndo fosse barroca o
suficiente para colocé-lo, sempre, diante da cisdo de mundos, de jogos de luz e opacidade, de
metaforas tensas e corpdreas, ora tendendo as hipérboles, ora aos hipérbatos, ora a ambos.
Nos textos de Haroldo de Campos, o cultismo e conceptismo fazem-se presentes como
produto do trabalho de um artifice que artificializa a linguagem; como um ourives, da vida a
formas mortas, mantém vivas matérias-primas brilhantes, sem perder de vista que o “diamante
industrial” ¢ que mostra o labor do poeta.

Augusto de Campos, em um dos primeiros textos poéticos sobre o Movimento da

Poesia Concreta, afirma acerca das caracteristicas da poesia do irmao:

Haroldo de Campos € por assim dizer um “concreto” barroco, o que o leva a
trabalhar preferentemente com imagens e¢ metaforas, que dispdes em
verdadeiros blocos sonoros. Nos fragmentos de “Ciropédia ou a Educacgio
do Principe” (1952) merece mengdo o uso especial das palavras compostas,
procurando converter a idéia em ideogramas verbais de som. (apud
CAMPOS, H. 2002, p.34).



Como ressalta o trecho de Augusto de Campos, a leitura de Haroldo exige,
normalmente, a apreensao de um jogo sonoro, metaforico e barroco, que procura capturar nas
palavras compostas e na idéia ideogramatica a esséncia do poeta. Esse ¢ o caso de AMMR,
assim como era o caso de Galdxias, que recupera o barroquismo da poesia haroldiana anteiror
a sua publicacio.

Se o épico ¢ caracteristica bastante peculiar de Haroldo de Campos, o mesmo nao se
pode dizer do barroco. O barroco ¢ uma marca da literatura na América Latina e consiste
numa tentativa de conciliar mundos, experiéncias culturais, de produzir uma arte da contra-

conquista, que valore a mesticagem e a devoragao cultural critica. Como diz Chiampi:

A reapropriagdo do barroco nos ultimos 20 anos deste século, por um setor
significativo da literatura latino-americana, tem o valor de uma experiéncia
poética que inscreve o passado na dindmica do presente para que uma
cultura avalie suas proprias contradigdes na producdo da modernidade
(CHIAMPI, 1998, p.3).

Haroldo de Campos, em O Segqiiestro do barroco na literatura brasileira, aborda esta
questao de modo instigante, mostrando que ignorar o barroco em nossa literatura ¢ tirar-nos o
rastro de origem, pois nascemos barrocos, ocos de origem e de passado, formados,
sangiliineamente, por diversas experiéncias culturais. Os textos marcados de barroquismo
revelam essa aglutinacdo. Em AMMR, o que vemos ¢ o fusionismo barroco, seu dualismo e
relativismo operando numa tentativa de conciliar, pelo menos, duas “verdades” distintas: a
cientifica e a religiosa.

Tanto a épica quanto o barroquismo haroldiano, permeados que sao pela modernidade,
serdo apresentados ao longo da leitura do poema. E possivel que ambos merecessem um
destaque maior neste momento, porém, estender-se neles significaria adiar, ainda mais, a
leitura do poema, por meio da qual, tanto um quanto outro aspecto serdo recuperados com
freqiiéncia. A despeito de ambos, muitas outras marcas definem o estilo, as mitologias e
disparam as obsessdes do poeta Haroldo de Campos, delineando sua obra constelar. E porque
¢ constelar e galactica, ndo ¢ possivel aprofundar-se nela sem causar acentuados desvios de
rota. Por isso, a partir de agora sera o percurso do poeta de AMMR que norteara este trabalho,

para evitar que a sua jornada se dissolva.



PARTE II: A MAQUINA DO POEMA

CAPITULO 1: O CICLO PTOLOMAICO



11.1.1 Algumas palavras sobre o Canto |

O presente capitulo refere-se ao Canto I do poema AMMR. Neste Canto, o poeta
estabelece didlogos com a tradi¢do literaria, sobretudo com Dante, Camdes ¢ Drummond.
Também ecoam, pelo texto, Homero, Guimardes Rosa, Jorge Luis Borges, dentre outros. Os
didlogos ndo sao lineares, surgem simultaneamente no texto; quer dizer, um mesmo
significante, ou uma mesma metafora podem remeter tanto a Dante quanto a Drummond, por
exemplo. A linearidade da linguagem, porém, impede que se trate de todos a0 mesmo tempo.

Assim sendo, a leitura analitica do Canto I ¢ apresentada por etapas: em primeiro
lugar, os dialogos com Dante; depois, com Camdes e Homero, em seguida, vém Rosa e
Drummond; os outros autores do canone surgem pontualmente e sdo comentados conforme
aparecem no texto. Essa adverténcia em relacdo a leitura ¢ importante, pois o leitor deste
trabalho, certamente verd, logo nos primeiros versos, as marcas da tradi¢do literaria brasileira:
adiar os comentdrios sobre ela tem a fung¢do de mostrar o carater palimpséstico do texto
haroldiano, ressaltando que as diferentes obras do canone vao se sobrepondo ao texto,
primeiro em camadas, depois, amalgamando-se, para se tornarem um elemento s6 — a
linguagem poética haroldiana.

A cada momento ¢ preciso retomar o caminho para apontar paisagens que
“aparentemente” ndo foram percebidas. Além disso, ao se mencionar a tradicdo literaria
brasileira apenas ao final do capitulo, indicando que, desde os primeiros versos, ela esteve
presente, sinaliza-se que a referéncia do eu-poético ¢ a sua tradi¢do, como disse Sarduy, a
parabola haroldiana retrata um espago vasto e barroco como o mapa de nosso pais (SARDUY,
in: CAMPOS, H. 1979, p.125) .

Mais do que na leitura dos outros cantos, apresentada nos capitulos seguintes,
procurou-se sublinhar, neste capitulo, a grande importancia da organizagdo significante,
inclusive porque, ao que parece, no Canto I, o poeta comeca sua jornada mergulhado na
poeticidade que recupera da historia literaria. Nos demais cantos, a ela somam-se os jogos
intelectuais e temas da fisica, que obliteram, parcialmente, a exacerbagdo significante, porque
desafiam a erudicao do leitor.

O Canto I ¢ a dura passagem pelo Inferno. Os didlogos sdo dificeis, as hipérboles
transbordam densas e viscosas, violentas, como se para o eu-poético viajor fosse necessario
reviver o enfrentamento das feras dantescas, do mar tenebroso de Vasco da Gama, do sertdo

de veredas como lugar de encontro consigo mesmo e acabasse, por fim, contagiado pela



acidia drummondiana. O movimento de leitura do Canto 1 reflete, possivelmente, o
desassossego que acompanha o eu-poético, ansioso para encontrar o seu caminho.

Quisera como dante, quisera como o gama, quisera como o itabirano sao os desejos
manifestados por ele; & medida que caminha, percebe que sua travessia se constrdi com as
pedras e o sal do mar que Dante, Camdes, Drummond e os outros deixaram remanescer.
Como Dante buscou Virgilio, ha, no Canto I, uma tentativa de encontrar guias de viagem. No
caso de AMMR, encontra-los significa refazer os percursos poéticos desses mentores, nao
como estes os fizeram, apenas como um eu-poético haroldiano poderia fazer: fundindo-os a

sua linguagem labirintica.

11.1.2. A maquina do poema é cosmogonica e regida por um
Movedor Imoével: o poeta

O poema AMMR é um poema cosmogdnico', ou seja, entrevé-se, ao longo da
estrutura textual, uma preocupacdo em explicar a origem do Universo. No Canto I,
prevalecem as explicagdes relacionadas a religiosidade, por meio da retomada sincronica de 4
Divina Comédia e de Os Lusiadas, principalmente, uma vez que a outra forte presenga, que ¢
a drummondiana, retoma ambas. A visdo dantesca e a camoniana apdiam-s€ em uma
concepcao de mundo ptlomaica, que advém, por sua vez, das idéias aristotélicas, amplamente
usadas pela Igreja. Antes de Aristoteles e Ptolomeu, porém, Platdo (428-347 a.C.) foi o
primeiro a propor um mundo regido por um demiurgo.

Platao preocupava-se em descrever, racionalmente, a complexidade dos fendmenos
planetarios por meio de movimentos circulares simples; o circulo ¢ uma figura geométrica
perfeita e os movimentos circulares s6 poderiam, portanto, ser obra de uma inteligéncia divina
perfeita. O deus platoniano era bem distinto dos deuses antropomorficos dos gregos antigos e
sua acdao organizaria 0 mundo, de modo que o Universo refletisse essa mente divina
(GLEISER, 2006, p. 65). Um outro aspecto interessante na obra platoniana diz respeito as
consideragdes feitas sobre o Hades, onde as almas se defrontam, segundo Platdo e outros
pensadores gregos, com o juizo final. Esse aspecto encontra-se no 7imeu e no Livro X de 4

Republica.

!5 Entende-se aqui cosmogonia como “estudo da origem do Universo”; e cosmologia como “estudo da evolugdo
das propriedades fisicas do Universo”. (Cf. GLEISER, M. A Danca do Universo. S0 Paulo: Companhia de
Bolso, 2006, p.386).



A descri¢do da “maquina do mundo” feita por Platao fala de um grande fuso, oito
rocas ocas, sobrepostas, seguras por uma Sereia, que entoa um canto de uma s6 nota. Trata
também das trés filhas da Necessidade, que cantam o passado, o presente e o futuro e do ritual
pelo qual as almas passam, sendo julgadas de acordo com suas ac¢des. Algumas tém o direito
de escolher o que querem ser na outra vida (pois Platdo acreditava nisso). Podem escolher ser
qualquer coisa, animal, ser humano, enfim, o que desejarem, segundo seus méritos. Depois de
feita a escolha, passam pelas rocas do passado, presente e futuro, para tornarem irrevogavel o
destino escolhido. Em seguida, atravessam a planicie do Letes, bebem a 4gua do rio e perdem
a memoria. Duas coisas sdo importantes nessa descricdo: em primeiro lugar, as agdes dos
homens sao julgadas e o comportamento correto ¢ bem sancionado; em segundo lugar, a alma
¢ imortal. (PLATAO, 1999, p. 345 —352).

Depois de Platdo, outros filésofos e astronomos estudaram o sistema planetario, mas
foram as idéias aristotélicas que ganharam o maior reconhecimento e aceitacdo. Segundo
Gleiser (2006, p.65), as concepcoes de mundo de Aristoteles (384 -322 a.C.) mantiveram-se
por um longo periodo (do sec. IV a.C. — sec. XVII), devido a sua abrangéncia, logica e
simplicidade e, fundamentalmente, pela apropriacdo de suas idéias pela Igreja Catolica, a
partir do século XIII. Para Aristoteles, o mundo era regido por um Movedor Imoével,
responsavel por comandar os movimentos dos corpos celestes do exterior, ou seja, do ponto
mais distante em relacdo a Terra, a qual permanecia imével no centro.

Depois de Aristoteles, Hiparco (190-126 a.C.) aprimorou um modelo de epiciclos'’,
que ja havia sido estudado antes do surgimento das idéias aristotélicas e, por fim, Ptolomeu
(85-165 d.C.), com base nas contribuigdes de seus antecessores para O pensamento
astrondmico, desenvolveu uma proposta em que complexa maquinaria, rodas e mais rodas,
regidas pelo Movedor Imovel, colocariam o Universo em movimento ao redor da Terra, que
estaria no centro. Para Ptolomeu, estudar os céus era uma forma de transcendéncia, pois o céu,
segundo a visdo ptlomaica, espelhava a inteligéncia divina (GLEISER, 2006, p. 80). Como se
sabe, a visdo de mundo de Ptolomeu dominou o pensamento da humanidade por um longo
periodo, notadamente do século II d.C., quando foi proposto, até o final do século XVI,
introduzidas apenas algumas modificagdes pelos arabes (GLEISER, 2006, p.72) e
desconsiderando-se um espago de tempo em que ficaram mais ou menos ‘“adormecidas”

(ibid.,id).

' O melhor modo para visualizarmos um epiciclo é por intermédio de uma analogia com uma roda gigante [...]
ao invés de balangcarem suavemente, as cadeiras podem girar completamente, de modo que a cabega do
passageiro descreva um circulo completo[...]. Com a roda principal e a cadeira girando, a cabeca do passageiro
descrevera uma curva espiral”. (GLEISER, M., op.cit., p.77).



No poema dantesco, sdo essas as idéias prevalecentes, acrescentando-se apenas que o
Universo aristotélico dividia-se em duas partes, uma, sublunar, composta por ar, fogo e agua;
e outra, celestial, composta por éter, em relagdo ao qual o movimento mais natural ¢é o
circular. Tal divisdo de mundos, certamente, foi bastante util para a Igreja na Idade Média,
pois servia de pardmetro para o claro estabelecimento do lugar de Deus e dos homens. E
importante pensar, em termos da Comédia’’ de Dante, como exatamente se distribuiam os
elementos por esse Universo, ja que essa distribuicdo ird delinear a viagem do poeta italiano
pelo Inferno, Purgatorio e Paraiso.

A cosmologia dos tempos de Dante, tirando proveito das idéias de Aristoteles e
Ptolomeu, descrevia o globo terrestre como uma esfera imovel no espaco, constituida de uma
parte solida (setentrional) e outra marinha (austral), em cujo centro estaria a montanha do
Purgatorio. O Inferno ficaria abaixo da crosta. O hemisfério superior ia do Rio Ganges, na
india, ao rio Ebra, na Espanha — o que correspondia ao arco solar dos equindcios, da aurora e
do ocaso. Ao centro, na posicdo do Sol ao meio-dia, estava a cidade de Jerusalém, a qual
correspondia, no hemisfério inferior, a montanha do Purgatério. Em volta da Terra circulavam
as estrelas moveis (a lua e os planetas) e, acima delas, o céu de estrelas fixas, o éter e Deus.

A viagem dantesca'® estd, portanto, assentada sobre as bases do pensamento
aristotélico, como mostra Mauro (In: ALIGHIERI, 1998, p.18), mas também se refere a visao
platoniana, porque, em seu texto, Dante dialoga com Virgilio e este retoma o modelo de
Platdo. Tal sobreposi¢do de visdes de mundo, por si s6, ja indica a complexa rede de relagdes
sobre a qual o texto haroldiano se apoia: ndo sdo apenas os poetas do canone que surgem,
apresentados pelo eu-poético, mas os poetas que os poetas do canone leram — precursores dos
precursores.

O Canto I do poema de Haroldo de Campos ¢ chamado de Ciclo Ptolomaico. No
primeiro verso do poema, ¢ estabelecido o didlogo com Dante, “quisera como dante em via
estreita” e, a partir dai, num jogo paronomastico, permeado de palavras compostas, como
ideogramas, o poeta laboriosamente articula a linguagem. AMMR, ou a maquina que repensa
o mundo, para usar expressdo de Pires (2006), pde-se a funcionar, invocando a tradi¢cdo do

sacro magno poeta.

11.1.3. O sacro magno poeta e as estrofes iniciais de A Maquina do
Mundo Repensada

70 termo “divina” nio foi atribuido & Comédia por Dante, mas por Bocaccio.
'8 Dante Alighieri viveu entre 1265 -1321 d. C. A Divina Comédia foi escrita, provavelmente, entre 1307 e 1321
d.C.



AMMR ¢ um poema dividido em trés cantos, composto de 152 estrofes mais uma
coda de um verso unico. As estrofes sdo uniformes e isométricas, e, praticamente,
isorritmicas, ja que os ictos apresentam pouca varia¢do, recaindo, na maioria das vezes, na 6*
e na 10* silabas, com algumas variacdes de versos em que os ictos recaem na 2* ou na 4*
silabas. Sdo ao todo 457 versos decassilabos: 40 estrofes no Canto I; 39 no Canto II € 73 no
Canto III. As rimas finais s3o preponderantemente perfeitas, embora as toantes também
ocorram, em especial, nos Cantos II e III.

Todo o poema ¢ composto em ferza rima, exatamente a mesma estrutura utilizada
por Dante em A Divina Comédia: aba/bcb/...nxn/n, e assim sucessivamente, 0 que remete ao
mistério da Trindade, ou a escalada ascensional de Dante rumo ao Paradiso, passando por
Inferno-Purgatorio-Paraiso (OLIVEIRA, 2004, p.46). Como bem pontua Pécora, em seu ensaio

Big Bang: Sublime e Ruina:

esses versos t&ém como principal virtude o transporte continuo da rima — que
cria, sucessivamente, expectativas para o seu remate na estrofe seguinte — e,
ainda, a forte pontuacdo logica de cada uma delas (...); terza rima ¢ uma
forma eminentemente técnica que so6 funciona com craques; ¢ Haroldo de
Campos, evidentemente, € um deles”. (PECORA In: MOTTA, 2005, p.103).

Além disso, a terza rima atua como suporte da informagao estética e cumpre fungao
de lastro; o poeta caminha por um labirinto € o suporte continuo da rima parece assegurar que
ele ndo se perca, atuando, de fato, como um fio de Ariadne. Nao se deve, entretanto, criar a
ilusdo de que a forma fixa serve aqui como “lirismo comedido”; € antes um mote para deixar
vir a tona, hiperbdlica e barrocamente, “o lirismo desvairado”, “dificil alvorada™"’.

Mais fortemente ainda do que em Lamento Sobre o Lago Nemi, a ordem
decassilabica e a estrutura isostrofica do poema sao, segundo o proprio Haroldo de Campos,
perturbadas pelo hipérbato, que corrompe a fluéncia normal dos versos, ao enfatizar alguns
aspectos que depois sdo trabalhados fonicamente: ‘“sintaxe de abismo que margeia o
indecidivel” (CAMPOS, H. 2002., p.64). O hipérbato pode ser observado em suas diferentes
manifestagdes, tais como o uso de sinais parentéticos que intercalam expressodes, anacolutos,
sinquise, inversao violenta também utilizada por Camodes em Os Lusiadas. Por fim, deve-se
destacar que sdo freqiientes as elipses e as bruscas interrupg¢des dos versos.

O trabalho fonico, nos versos polirrimos, desenha uma multiplicidade de rimas que

parecem combinar-se de forma diferente, porém com a sutileza das combinagdes de um

caleidoscoOpio: o novo a partir do ja existente, rotacionando signos palpaveis pelo corpo do

! Cf. HOLANDA, S. B. Dificil Alvorada in: O Espirito e a Letra. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996.



poema-maquina. Os olhos e os ouvidos do leitor precisam estar atentos, pois a apreensao do
poema nao dependera unicamente da disposi¢ao das palavras nos versos e jogos conceptistas,
ancorados na ferza rima, mas também na profusdo cultista das “imagens sonoras”: aliteragoes,
assonancias, rimas em eco, leoninas, amiude, opulentas, que delineiam mosaicos sonoros.

Quisera como Dante: estas as palavras iniciais do poema de Haroldo de Campos.
Dante ¢, sem diivida, um marco para a jornada de um poeta que valoriza o passado como uma
das formas de escolha do presente, pelo que o poeta italiano representa em termos de
referéncia e aporte na historia literaria. Ao retomé-lo, o eu-poético de Haroldo de Campos
sinaliza ao leitor o que ha pela frente: ja que o caminhar do poeta, no poema dantesco, ¢ a
questdo central, ao invocar Dante, a travessia também se transforma na pedra angular do
poema haroldiano.

Para Dante, “homem-sintese” do pensamento medieval (FRANCO Jr., 2000), o
homem tem um lugar restrito em Universo criado por Deus, esséncia do bem, da verdade, da
justica. A Comédia pode, por isso, ser vista como um livro que se propde a salvar a
humanidade, & medida que mostra a 4&rdua caminhada até o Paraiso, lugar a que todo cristao
aspira chegar e a deslumbrante experiéncia que tal chegada propicia. O sentido primeiro da
palavra comédia ¢ derivado do grego, komos e significa comunidade — assim, ao escrever
komos, Dante pretende dirigir-se aos homens para lhes indicar que a salvagao so se processa
pela graga divina®. A beleza da Comédia é mostrar que, ao contrario de julgar os homens, o
poeta, guiado por Virgilio, compadece-se deles e, simpdtico a sua dor, entende que, talvez,
pudesse incorrer nos mesmos erros — o eu-poético dantesco ¢ humano, demasiado humano
(DISTANTE In: ALIGHIERI, 1998, p.13).

A caminhada do eu-poético, que esta no limiar do século XXI em AMMR, ndo se
restringe ao resgate da concepcdo de mundo dantesca, mas a reatualizagdo, em termos
sincronicos, de sua visdo de mundo, considerando-a no espago palimpsesto de seu texto, como
possivel chave para sua propria procura: o nexo, o nex.

Muitas sdo as convergéncias da obra haroldiana em direcdo a obra de Dante. Em
Signancia quasi coelum, signancia quase céu, de 1979, o poeta traz a piramide dantesca para
o seu texto, dialogando com ela e, ao mesmo tempo, subvertendo-a, invertendo-a, como
mostra Jodo Alexandre Barbosa no prefacio do livro; mas a forma usada na composi¢ao do

poema ndo ¢ fixa. Em AMMR, o didlogo ¢ estabelecido também no que concerne a forma, a

20 “[o] titulo deve-se ao fato de a comédia, explica o proprio Dante numa carta a um de seus mecenas, ser um
género em que a estdria comega dura, aspera, e termina bem, ao contrario da tragédia”. (FRANCO Jr. Dante
Alighieri: o poeta do absoluto. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000, p.64).



terzina. Além disso, assim como Dante evoca Virgilio, o eu-poético evoca toda uma tradigao
literaria para acompanha-lo nessa jornada, em que procura estabelecer os limites, ou ainda, os
pardmetros de uma viagem. Ao voltar aos textos da tradicdo em seu poema, Haroldo de
Campos reencontra e recria uma imagem poética do mundo, ancorada na histéria do
pensamento humano, que o pensamento poético recria e transfigura. Ao comecar por Dante,

Haroldo comeca como Dante. Diz-nos Joao Alexandre Barbosa:

A esperteza de Dante ¢ ter feito Virgilio o seu guia: o florentino ja comega
sob a égide da linguagem de uma tradicdo cujos destrocos ele agora
consolida [ ] A Comédia é Divina porque foi possivel fazer do discurso
poético um limite extremo, entre doutrina e cronica, para onde é levado o
leitor sem perda de sua consciéncia critica. [ ] Dante ndo somente narra a
sua viagem mas transforma-a num espago em que, lendo a tradicdo greco-
latina, produz uma reflexdo sobre o seu modo de deslocamento/
transposi¢do: a sua linguagem. Viagem e linguagem, portanto, ndo sdo mais
do que instancias de uma unica operacdo extrema, aquela que se estende
entre Inferno e Paraiso. (BARBOSA, 1979, p.12).

AMMR impde ao leitor a consciéncia critica mencionada, ja que acompanhamos o
poeta em sua viagem-leitura da tradi¢ao-travessia, e, portanto, somos também leitores dessa
tradicao, de sua linguagem; nao apenas daquela presente no poema haroldiano, mas daquela
pregnante e desveladora de multiplos significados, acumulados ao longo do tempo, de modo
que a Histdria aparece, no texto haroldiano, ndo apenas como referéncia e baliza, mas como
aparato do proprio tempo da linguagem poética, inesgotavel palimpsesto.

O poema de Dante?' é rico nos jogos sonoros. As tradugdes de Augusto de
Campos, Haroldo de Campos e Italo Eugénio Mauro procuram contemplar esse aspecto. Em
AMMR, tais os jogos sonoros especulares estdo presentes, em danca paronomastica. Desde as
estrofes iniciais, a preocupagdao em articular os significantes e o significado faz-se presente.

Assim inicia o poema de Haroldo de Campos:

1) quisera como dante em via estreita

2! Haroldo de Campos dialoga, especificamente, com os seguintes fragmentos do texto de Dante: Inferno,
original e traducdo de Augusto de Campos (I, 1-60); Purgatorio, XXIX, 106-120; XXX, 22-27; 55-81; Paradiso,
XXXIII, original e transcriagdo de Haroldo de Campos. Sobre esses fragmentos da Comédia:

Cf. CAMPOS, A. Invencio: de Arnaut ¢ Raimbaut a Dante e Cavalcanti. Sdo Paulo: ARX, 2003, p. 189 -223.
Cf. CAMPOS, H. Pedra e luz na poesia de Dante. Rio de Janeiro: Imago, 1998, p. 67 — 160.

Cf. ALIGHIERI, D. A Divina Comédia. Trad. MAURO, LE. Edicdo Bilingiie. Sao Paulo: Ed. 34, 2004.



extraviar-me no meio da floresta

entre a gaia pantera ¢ a loba a espreita

O primeiro verso revela, logo de inicio, o desejo do eu-poético de trilhar um caminho
como Dante trilhou, ainda que este caminho seja indspito, pois ¢ sabido que a viagem
dantesca tem um inicio ruim, mas um final deslumbrante. Entretanto, ao que tudo indica, nao
¢ exatamente o que ocorrerd: quisera - este ¢ o orientador de leitura que mostra que a jornada
do poeta em AMMR seré diferente, afinal, ndo se trata do caminho dantesco, mas da travessia
do eu-poético haroldiano.

A sonoridade do poema explode em opuléncias, fazendo ecoar os passos do poeta,
ouvidos (estreita, extraviar-me, floresta, espreita) em festa sibilante. As rimas internas e as
finais garantem esse jogo paronomastico que inclui, também, as rimas toantes em
quiseralfloresta ¢ floresta/pantera; o parentesco sonoro entre DANTE e pANTEra. Impossivel
ndo pensar no efeito visual da Loba dentro de fLOresta, o mesmo valeria para pantERA e
floREstA, porém com inversoes.

E preciso ressaltar a heterofonia entre estreita e floresta, que sdo toantes, mas com
uma diferenga quanto a prontncia aberta ou fechada da vogal /e/. Além disso, hd assonancia
do /a/ e do /e/; a sonoridade de gaia, em especial, indica abertura e fechamento e pode sugerir
o proprio rugido da pantera. Toda a estrofe, enfim, ¢ compostas de rimas graves, masculinas e
interpoladas, sob os andaimes dos decassilabos, orquestrados por emjambement, como a
propria histéria da tradigdo, espiral-movente, proposta pelo poeta. Com pequenas variagdes
das rimas, que poderdo se femininas e agudas em alguns momentos, os decassilabos e o
enjambement manter-se-a0 ao longo do poema. A mdaquina do mundo pde-se a girar,
engrenada (engendrada) pela matéria significante do poema. Os sons da terza rima precisam
ser solidarios para garantir certo equilibrio, ou ainda, o lastro.

A segunda estrofe, a seguir destacada, ndo difere muito da primeira no que concerne a
estrutura das rimas masculinas, interpoladas e graves e reitera alguns jogos sonoros da

primeira estrofe:

2) (antes onga pintada aquela e esta
de lupinas pupilas amarelas)

neste sertdo - mais arduo que floresta



Observe-se a heterofonia de antes/esta, neste/floresta. A abertura da vogal /e/ que
estava em quisEra, pantEra, florEsta estd em aquEla e amarEla, que rimam consoantemente
entre si e toantemente com floresta e pantera, por exemplo. Vale ressaltar o espelhamento de
nESTe Ser/Tdo, indicando que o sertdo pode estar dentro do proprio sujeito poético,
intensamente.O som sibilante continua a ser percebido, mas ¢ invadido pela construgdo
barroca de lupinas pupilas amarelas, cujo surgimento repentino ¢ reforcado no plano
significante, porque aparece como um hipérbato, entre parénteses, a perturbar a caminhada do
poeta.

Todo o didlogo com Dante pressupde o exercicio de leitura do texto barroco. E o
termo barroco ¢ aqui empregado, nao no sentido de pérola deformada, embora as metaforas
deformadas e demais procedimentos sugiram isso, mas segundo a acep¢do desse termo
conforme o utiliza Sarduy ([s.d.], p. 30), ao indicar que a palavra barroco compde o léxico do
joalheiro, sugerindo nd3o mais o natural imperfeito, mas o artificial, o elaborado com rigor e
paciéncia de ourives.

A paciéncia de ourives, certamente, lapidou a imagem da loba, belissima e repleta de
significado sonoro; o /i/ em lupinas e pupilas descreve o proprio olhar arguto da loba que
explode no amaREIlAs, espetaculo toante que recupera pantERA e alude a fERA; nesse
conjunto, além da sonoridade, impera a plasticidade, visivel, também, na cor amarela da pele
da onga. Esta ¢ introduzida no verso anterior, em substitui¢do a pantera, com o intuito de

trazer, para o topos brasileiro, a fera dantesca®. Sobre as feras, explica Alcir Pécora:

No inicio da primeira parte, Inferno, Dante postou trés animais a impedi-lo
de seguir pelo reto caminho (Vera vereda) e obrigando-o a meter-se na
brenha escura: a pantera ([...] sensualidade e lascivia); o ledo (]...] soberba);
e a loba ([...] avareza e cobica). (PECORA, 2005, p.103)

A apresentagdo das feras estd profundamente ligada ao trabalho de arquitetura do

poema, como aponta Mauro:

[...] a arquitetura da Comédia se assemelha perfeitamente a de uma catedral
gdtica tracada com absoluta racionalidade geométrico-matematica, como de
resto ocorre sempre quando se trata de arte simbdlica. Tudo na Comédia ¢é
subdividido e organizado com logica conseqiiéncia [...]. (MAURO, In:
ALIGHIERI, 1998, p.12).

2 Tanto a onga quanto o sertdo “langam a suspeita” de que o eu-poético gostaria de caminhar como Dante, mas
caminha como simulacro de Haroldo, levando consigo as referéncias brasileiras. Esse aspecto, conforme a
adverténcia feita no inicio do capitulo, serd retomado, mais adiante.



Como explica Franco Jr, “sua arquitetura literaria ¢ simples nas grandes linhas,
complexa nos detalhes, rigorosa na composi¢dao” ( 2000, p.64); a triade das feras ecoa a
estrutura triddica do poema. Deve-se dizer que o texto haroldiano ¢ andlogo ao dantesco,
porque reproduz as caracteristicas acima citadas. Ao final da segunda estrofe, o deserto
presente no Inferno (I, 29), transcriado por Augusto de Campos, apresenta-se, no poema
haroldiano como sertdo mais arduo que floresta. A terceira estrofe inicia-se pela continuidade
a brusca interrupcao do verso anterior (aposiopese) e configura também uma exacerbacdo do
hipérbato, pelo uso da sinquese, ou seja, confusdo causada na fluéncia sintatica: o sertdo ¢

mais arduo que floresta ao trato e ¢ sertdo de veredas.

3) ao trato — de veredas como se elas
se entreverando em nds de labirinto

desatinassem feras sentinelas

As mais instigantes paronomasias da terceira estrofe sdo as vibrantes em trato e
entreverando e, mais suavemente, em veredas, labirinto e feras. De inicio, as vibrantes
sugerem mesmo o arido sertdo, sdo as pedras no meio do caminho do poeta, nas quais ele,
embora tropece, sofrego, tenta prosseguir. Embora as pedras ja estivessem presentes nas
estrofes iniciais, a introdu¢do do sema /sertdo/ € que faz com que o leitor se atente a elas e
retome o estreita, extraviar-me € espreita da primeira estrofe e percebendo, pela redundancia
da repetigdo, a aridez do caminho. Como ensina o proprio Haroldo de Campos: “realmente, a
extrema redundancia (repeti¢do), fugindo a normalidade da expectativa, acaba se convertendo

em fator surpresa e gerando informagao original” (1998, p.22), ou ainda, alegorica, porque:

A alegoria serve para demonstrar (ad demonstrandum), pois evidencia uma
ubiqiiidade do significado ausente, que vai se presentificando nas partes e no
seu encadeamento no enunciado [...] O que aproxima a alegoria da metafora
¢ [ ] a estrutura comum das operagdes com tropos no enunciado (HANSEN,
2006, p. 31)*

# Para alguns criticos, hd uma diferenca entre alegoria e metafora dada, principalmente, pela dificuldade de
entendimento da primeira, pelo distanciamento que pode ter do significado; e da facilidade de entendimento da
segunda, por ser mais simples e estar mais préoxima do referente. Eliot diz que “a metéfora ndo convive bem com
a alegoria” (apud: CAMPOS, A. 1997, p.179) e que as imagens dantescas sdo visuais e metaforicas, muito mais
do que alegoricas. Aqui ndo se entrard no mérito dessa questdo. O que importa, neste trabalho, ¢ a discussdo do
poema haroldiano, que é metaférico, alegoérico, artificializado, como revela o barroquismo de lupinas pupilas
amarelas, por exemplo. Em AMMR, ainda que ndo sejam parte da composi¢do da alegoria do texto, as metaforas
nao sdo simples.



Por isso, ndo se pode deixar de considerar a profusdo de aliteragcdes em /p/, ndo sé
em lupinas, pupilas, mas em variopinto ¢ pélo, em /t/ em floresta, pantera, estreita, neste,
sertdo, desatinassem, labirinto, sentinela, variopinto, tinto e em /b/, com menos intensidade,
como um processo de alegorizacdo, pela redundancia e porque evidencia a ubiqiiidade do
significado ausente. Tudo isso revela o trabalho criativo, medido, pensado de Haroldo de
Campos e traz a tona um outro aspecto muito importante para a compreensao da alegoria: a
presenga obliterada da sinédoque, pois os ruidos aliterantes sdo parte das feras. Explica

Hansen:

Estatisticamente, o tropo consiste no emprego de um termo estranho a
significacdo do contexto verbal imediato [...] Isso ndo deveria significar
hoje, que o tropo seja um 2° no lugar de um 1°, como pensaram os classicos
perspectivizando a linguagem como se ela tivesse profundidade. No texto
que opera com tropos, ocorre uma correlacio de campos semanticos
simultaneos: ndo ha nenhuma profundidade ou perspectiva profunda no
discurso da poesia moderna [...] A alegoria pde em funcionamento duas
operagdes simultaneas. Como nomeagdo particularizante de um sensivel ou
visivel, opera por partes encadeadas num continuo, como referéncia a um
significado ausente opera por analogia, através da alusdo ou substituigdo.
Isso € possivel desde que uma sinédoque [...] tem a extensdo de seu campo
nocional diminuida ou mesmo apagada (HANSEN, op. cit, p.36).

Ou seja, mais do que metaforas, os ruidos sdo alegorias. A citacdo acima lembra, de
imediato, a funcdo poética jakobsoniana e o principio de projecdo do eixo paradigmatico sobre
o0 eixo sintagmatico, fazendo com que toda metafora e metonimia amalgamem-se no discurso
poético. Em um discurso poético barroco como é o de AMMR, em que a artificializagdo e os
jogos de linguagem (cultistas e conceptistas) prevalecem, esse aspecto fica ainda mais

evidente, como revelam as estrofes mencionadas e a 4 estrofe a seguir apresentada:

4) barrando-me Aybris-leoa e o variopinto
animal de gaiato pelo e a escura

loba — um era lascivia e a outra (tinto

Assim como acontece com a aliteracdo ja destacada, ha forte assonancia que vem
crescendo desde o inicio do poema e se intensifica na 4° estrofe entre /os/ e /as/ como se fosse
o ruido assustador das feras sentinelas. Feras sentinelas soltas pelas sibilantes de

desatinassem, feras, sentinelas, escura. Para que o eu-poético possa extraviar-se como Dante,



afastando-se da vera vereda, terd de passar pelas feras sentinelas, pelo jogo sonoro que invade
o caminho que ele percorre, ndo so entre sibilantes e assonancias, mas pelas laterais: leoa,
loba, pélo, lascivia, indices de que o caminhar serd marcado por novo ritmo.

O eu-poético vai adentrando o arduo sertdo, tropecando nos significantes do meio do
caminho até chegar (1° verso da 4* estrofe) a hybris leoa. No texto de Dante é o ledo,
simbolizando a soberba, que aparece diante do poeta; em AMMR, surge a leoa e entre ela e o
ledo parece haver uma diferenga: ¢ a pulsdo erdtico-criativa que a leoa evoca. A figura da leoa
aparece em outros poemas de Haroldo de Campos, sempre em sentido de hybris, exacerbagao,
e sempre relacionada & linguagem ou ao poema. E o caso, por exemplo, de Thdlassa,

Thalassa, de 1951:

6.

- Tu, Deusa-Leoa

O morte de espordes de bronze

- Morte maritima, ndo essa de Sete Palmos de terra...-
Ergue o tridente de ouro, favorece

Também os alisios do Poema.

Virgem barroca, figura

Na proa dos navios

Sacode a cabeleira abissal perfumada de pdlipos
Quando o Mar almirante te empolga e o tatuas no peito

Com o esqueleto de coral de todos os seus mortos.

Sustém a andanca do Poema, 6 Favorita,

De funebre nudez sitiada por eunucos

Enquanto sobre Ti os datilos claros como digitélis
Se abrem

E nada a Tua ilharga o cardume aguerrido dos delfins.

- E Tu, Arvore da Linguagem

Mae do verbo

Cujas raizes se prendem no umbigo do Mar
Ergue tua copa incendiada de dialetos

Onde a Ave-do-Paraiso é um fris de Alianga

E a Fénix devora os rubis de si mesma.



Recebe este idioma castico como um ouro votivo
E as primicias do poema, novilhas ndo juguladas
Te sejam agradaveis!

Tu, Mée do Verbo cercada de hespérides desnudas,
Cuja fala € sinistra qual a voz dos Oraculos,

E bifida como a lingua dos Dragoes.

A Deusa-Leoa surge aqui como protetora dos navios (na proa dos navios /sacode a
cabeleira), portanto, da travessia dos poetas e, a0 mesmo tempo, como copas de arvores,
grande e densa, ¢ sua juba incendiada. Essa deusa-linguagem nasce do umbigo do mar e
parece cruel, sua fala ¢ sinistra e a ela devem ser oferecidos sacrificios. Na mitologia grega, ha
relatos de leoas aladas, com cabecas de mulher; sdo monstros cruéis e temiveis. Também a
figura da esfinge esta associada a leoa: um monstro meio-mulher e meio-ledo devora aqueles
que ndo descobrem seus enigmas®. Lembremo-nos aqui da aproxima¢do entre enigma e
alegoria, entendida esta, como ja foi dito, tanto como ornamento, pelos jogos sonoros que
reforcam a ubiqiliidade do significado ausente, quanto como sinédoque do pensamento que
surge para desafiar o leitor (LAUSBERG, 1993). Essa leoa cruel e enigmatica, alegdrica, s6
pode ser vencida pela sagacidade intelectual, que a linguagem ¢ capaz de revelar — parece que
¢ possivel associar esta fera a Deusa da Linguagem do poema acima e, também, a hybris-leoa
de AMMR.

No poema acima, a alegoria do mar e dos navios, ja discutida, surge com forca
hiperbolica e nao devemos nos esquecer de que o mar ¢ uma das mitologias de Haroldo de
Campos. O poeta oferece as primicias do poema/ novilhas ndo juguladas para essa deusa-
leoa. Essa oferenda biblica ¢ exatamente o que permite a Sarduy falar em pardbola
desmesurada em Haroldo de Campos. A leoa também aparece, em associacdo com a

linguagem, no poema abaixo, que estad em Signancia, livro de 1979:

crisantemos

* Cf. as informagdes sobre o significado simbolico da leoa podem ser verificadas no verbete “esfinge” em
CHEVALIER, J., GHEERBRANT, A. Dicionario de Simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1994. A
esfinge grega ¢ a criatura monstruosa ¢ alada, metade mulher, metade ledo, difere, parcialmente da esfinge
egipcia.



escritura solar

na sala

in)

o bloco de cristal

ex)

vaso
animal
leonaceo
o corpo da
cor

ex/

im/

plode
em curvos
ganchos
grifos
amarelos
rufos/jubas
surda-
muda

grafia alumiando

Talvez seja possivel associar essa imagem da leoa, recorrente na obra haroldiana, a
deusa egipcia Sekhmet, que tinha cabeca de leoa e foi convocada pelo deus Ra para castigar a
humanidade por sua desobediéncia. A deusa, muito cruel e sangrenta, acabou por exterminar
varias pessoas e teve que ser embebedada pelo proprio deus Ra a fim de que parasse com a

mortal batalha, ou seja, as atitudes da deusa estdo sempre na desmedida (HAMILTON, 2005,



p.247). O poema abaixo, publicado em Signancia quasi coelum signancia quase céu poderia

corroborar essa sugestio™:

0 olho de Ra ESEEER

diante dele
as coisas
0 aspecto
cintilado
das
tira com a mao essa nuvem

catarata azul

de tdo

branca
e ele prové:
seu polen
afogueia
o ndo das
coisas

aguardas

coxiaberta

brunida leoa
de basalto

o aguilhdo

libélulas

eletrizam

% Neste poema, como se vera a seguir, a mengao de “ruiva” e “verde” e “branca” nio deixa de sugerir
as mulheres representantes das virtudes teologais dantescas (fé, esperanca e caridade), ainda mais
porque Jodo Alexandre Barbosa aproxima os textos de Signancia quase coelum a Divina Comédia, ou
seja, reforga-se, nesse sentido, ndo somente a presenca da imagem da leoa na obra haroldiana, mas a
forte presenga dantesca, conforme ja se mencionou. Signancia foi publicado em 1979 e reune textos
anteriores a esse periodo.
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clausulas
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formicaledo

nervuras

de folha

o escudo
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o lapis tudo

colitera
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aqui se
tinge um
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animal



Essa deusa, entretanto, representa também pulsdo de sexualidade, paixao e é protetora
dos médicos, trazendo a cura pelos males que causou. Diante da erudi¢do do poeta e da
reiteragdo desta imagem como fera, que precisa ser domada, e como o mal que traz a propria
cura, a idéia de que a deusa representa a linguagem vem a tona, ainda mais se for recuperado o
fragmento de Thalassa, Thdlassa, acima mencionado. O poeta €, portanto, escravo da
linguagem e ¢ por ela libertado, a linguagem escrita € grafia alumiando seu caminho.

Sob a perspectiva da imagem da leoa e de seu significado alegoérico, os poemas
apresentados estdo em relacdo dialégica com a AMMR,; reitera-se, destarte, além do canone, a
obra haroldiana ¢ ela se funde aos precursores recriados ao longo da jornada. Nao parece
dificil perceber o carater metalingiiistico que une os textos: poema, grafia, escritura solar,
papel. O enfrentamento dos males que se colocam diante do poeta, em AMMR, passa pelo
enfrentamento da linguagem; para avancar em sua busca, o poeta terd que domar a hybris
leoa, mae do verbo. Essa leoa surge nos poemas haroldianos marcada de erotismo, como
atestam, por exemplo, os seguintes versos: coxiaberta/ aguarda o aguilhdo, ere¢do de signos,
entre outros aspectos. Para Haroldo, o erotismo ¢ pulsdo criativa, a linguagem-leoa ¢ a mulher
que se oferece e, a0 mesmo tempo, resiste as investidas do poeta. O erotismo associado a leoa
reafirma a fertilidade da criagdo e a forte presenca do sexo feminino em toda a obra
haroldiana (SISCAR, 2006, p.173).

A multiplicidade e a corporalidade que a leoa assume, em AMMR, quando considerada
em relagdo a obra haroldiana, configura, por assim dizer, mais um aspecto barroco desse
poema. Para Sarduy, os textos barrocos requerem um esfor¢o interpretativo; o desafio da
compreensao do que ele chama, em primeira instancia, de substituicdo (metafora) e, em

segunda instancia, de proliferacdo (metonimia):

Outro mecanismo de artificializacdo do barroco é o que consiste em
obliterar o significante de um significado dado, substituindo-o ndo por
outro, por distante que este se encontre do primeiro, mas por uma cadeia de
significantes que progride metonimicamente e que termina circunscrevendo
o significante ausente, tragando uma orbita ao redor dele, érbita cuja leitura
— que chamariamos leitura radial — podemos inferi-lo [...] No nivel do signo
a proliferag@o poderia ser esquematizada do seguinte modo:



Sgante 3

Sgante 2 Sgaqte 4

Sgantel * Sgante

signficado

\

(SARDUY, 1979, p.62)

Ou ainda, nos termos de Genette:

[...] o que distingue a poesia barroca [e este parece ser o caso de AMMR] é o
crédito que ela concede as ligagdes laterais que unem, isto €, opdem, em
figuras paralelas, as palavras as palavras e por meio delas as coisas as
coisas, sendo que a relagdo das palavras as coisas so se estabelece ou pelo
menos s6 opera por homologia, de figura a figura: a palavra safira nao
corresponde ao objeto safira, da mesma forma que a palavra rosa ndo
corresponde ao objeto rosa[...]. (GENETTE, 1932, p.39)

O barroquismo de AMMR requer que os significantes sejam enfrentados como pecas
que se deslocam no tabuleiro de xadrez, sempre ameagando o final da partida com um xeque-
mate ao leitor, que depende da astucia de suas proprias jogadas para perceber que a palavra
leoa, por exemplo, nao corresponde ao objeto leoa.

Como metaforas e metonimias, tais significantes deixam rastros, 8 medida que passam
pelo branco da pagina, rasurando o poema; perseguir suas marcas pelo labirinto do texto,
assegura, ao leitor, que sua parceria com o poeta subsista na incontornavel hesitagdo entre o
jogo e o lance, porque os gestos de leitura nunca encontrardo, de fato, as jogadas do

enxadrista; isso garante, de certa forma, a duracdo do jogo, o “coup da poesia”. As palavras-



pecas, como que dotadas de vida autonoma, superam poeta e leitor, e esta diferenca é que faz
com que o poema-partida seja sempre partida: viagem®.
A viagem do eu-poético haroldiano ¢ ardua, sdo pedras que marcam a sua caminhada

até a leoa. Esses significantes podem ser associados as rime petrose dantescas:

O Dante pétreo de Haroldo focaliza uma espécie de realismo das rimas,
realismo dos signos. “A dama empedernida se converte no poema pétreo; o
tema do poema passa ser a reificagdo, a coisificagdo do poema enquanto
sistema de signos [...] Esse interesse de Dante, que Haroldo de Campos
define como semiologico, ja podia se encontrado na Vita Nova [...].
Segundo especialistas, Dante ¢ que introduz o adjetivo inefdvel na lingua
italiana, e as Rimas Pedrosas, pela sua natureza daspera, obsessiva,
enigmatica, testemunham essa énfase na inefabilidade. A relevancia desta
questdo em Dante pode ser verificada no circulo dos traidores do Inferno,
onde a iconografia pétrea encontra ecos [...]. (LOMBARDI, In: CAMPOS,
H. 1998, p. 12).

Conforme a leitura que Haroldo de Campos faz das Rimas Pedrosas, as quais ele
chama “elaboradissimas” (1998, p.35), pode-se dizer que existe uma fusdo metamorfica entre
a mulher e a pedra, dama aspera de amor dificil (Ieoa?). Admitindo, como ja foi dito, o jogo
erdtico que prevalece em varios poemas de Haroldo de Campos quando, em exercicio
metalingliistico, o poeta se dirige ao poema como se este fosse uma mulher, o elemento pétreo
¢ o proprio poema, poesia-pedra, em que explodem “dissondncia acustica e condensagdo
semantica” (CAMPOS,H. op. cit, p.21). Para domar essa pétrea fera, postada no meio de seu
caminho?’, o poeta terd que enfrentar outras tantas, enveredando-se pelo sertdo mais drduo
que floresta ao trato. Para Haroldo de Campos, a palavra ¢ dama: pétrea, como revela outro

trecho de Signancia:

pedra
esta dama

que

zibelinas!

% Sobre o “lance de xadrez” na obra de Haroldo de Campos, cf. SISCAR, M. Estrelas Extremas: sobre a poesia
de Haroldo de Campos In: FERNANDES, M.L.O. et. al. Estrelas Extremas: ensaios sobre poesia e poetas.
Araraquara: Laboratorio Editorial da FCL, 2006.

*” Drummond ecoa nesse ponto, retornaremos a ele quando estivermos analisando as estrofes finais deste
primeiro canto.
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Retornando as consideracdes sobre a 4 estrofe de AMMR, o poeta retine, portanto, as
trés feras: a leoa, o variopinto animal de gaiato pélo e a loba, que surgem, um em seguida do
outro, no caminho do poeta, a julgar pela coordenagdo em: hybris-leoa, variopinto animal de
gaiato pélo e a loba. Além dos efeitos sonoros ja mencionados, o aspecto crucial dessa estrofe
¢ a aparicdo da loba e o medo do poeta, que pode ser entendido como susto, dadas as elipses
dos substantivos que designam as feras no 3° verso, ou ainda pela interrupg¢do brusca desse
mesmo Vverso, mais uma vez, marcada por sinais parentéticos: um era lascivia e a outra (tinto.
A forte sibilante em /ascivia e o fechamento assonante de tinfo trazem obscuridade a cena
descrita, ou ainda, surrealidade, apropriando-se da sugestdo feita por Augusto de Campos,
acerca do poema italiano e que parece adequar-se ao poema haroldiano: “A caminhada tinge-
se, desde logo, de um toque de fantasia e de surpresa, dir-se-ia hoje uma paisagem surrealista,
com a subita apari¢ao das feras que aterrorizam o poeta” (CAMPOS, A. 2003, p.184).

Todo esse trecho, ou ainda, todo este primeiro canto ¢ repleto de construgdes
hiperbolicas, aspecto reforca o ponto de vista apresentado na introducdo deste trabalho,
segundo o qual, ndo faz muito sentido a dicotomia parabola/hipérbole em Haroldo de

Campos, porque ambas sao, ao menos no caso haroldiano, nao excludentes. A hipérbole



perturba as ligacdes naturais entre as coisas porque forca a intrusdo, aproxima realidades que
sdao naturalmente distantes e acentua, em AMMR, o carater cifrado da parabola haroldiana
desenhada no texto. O uso da hipérbole reflete o carater barroco do texto, sem deixar de
sublinhar que a mensagem poética da modernidade incorpora essa caracteristica. Barroco e
modernidade aproximam-se pela capacidade de operarem tanto aspectos dilatadores quanto
condensadores na linguagem poética, fundindo semelhanca e contigiiidade, por correlagdo ou

conexao. A esse respeito, pontua Genette:

[A hipérbole] nos permite talvez sentir melhor uma das afinidades que unem
a poética do barroco e da poesia moderna: ambas fundamentam-se naquilo
que os marinistas chamavam de surpresa ¢ que hoje definiriamos como
distancia ou desvio que a linguagem obriga o pensamento a executar. [...] O
espago que se abre e se fecha [...] mede, por assim dizer o poder hiperbolico
da linguagem que é mandar (ou ir buscar) tdo longe quanto possivel alguma
coisa que temos que chamar pensamento. Esse modo hiperbolico do espirito
ndo tera razdes — que o bom senso ignora e que a razdo quer conhecer?

(GENETTE, 1972, p. 240).

A citagdo destaca a importincia da concep¢do de poesia como operacdo do
pensamento, pois a apreensao do modo hiperbdlico do texto requer a compreensao das razdes
que o bom senso ignora. Em AMMR, o desafio, que a razdo quer conhecer, e que ao senso
comum pode parecer ndo racional, ¢, justamente, o esfor¢co da leitura como busca da
compreensdo, pelo estabelecimento do lastro entre as hipérboles-parabolas e as obsessoes,
escolhas e mitologias de Haroldo de Campos, figuradas no texto. E ¢ também a percepcao da
auto-reflexividade da maquina do poema, esfinge que langa o desafio da descoberta de que
busca e compreensdo coincidem.

Na 5% Estrofe completa-se o sentido da estrofe anterior (o anacoluto): olho tinto de
sangue, metafora fortissima que atribui a loba, definitivamente, o estatuto de uma fera

terrivel; assim como no original dantesco, ¢ a loba que o poeta teme mais.

5) de sangue o olho) cupidez impura:
dante com trinta e cinco eu com setenta —

0 sacro magno poeta de patra



A loba surge, entdo assustadora; seu olho tinto de sangue, de cupidez impura e cobiga,
assaltam de medo o poeta que, aterrorizado, vé o olhar tinto de sangue. A despeito das muitas
aproximacgdes entre Signancia e AMMR, o olhar descrito na 5 estrofe difere daquele presente
em a Visdo do paraiso, publicado em Signancia: o olho fosforeo de Dante (se enubla em
licorosa luz néon.

O olhar do poeta, ao encontrar o olhar tinto de sangue da loba, vislumbra a miséria, a
danagdo: sANguE e DANntE sdo aproximados paronomasticamente. O carater sombrio ¢
reforcado pela assonancia do /u/ e do /i/ (este no segundo verso), suavizada apenas pelo
deslumbramento que o poeta maior desperta no eu-poético haroldiano: sacro magno. O jogo
intertextual mais bonito ¢ que Dante inicia a comédia dizendo “na metade do caminho desta
vida” e ¢ justamente a metade da idade de Haroldo quando escreve a maquina que o “sacro
magno poeta” tem ao entrar no Inferno: “Dante com 35 e eu com 707, ao contrario de Dante,
em que certezas hd muitas — o Paraiso, por exemplo; ao poeta, que ja passou do meio do
caminho, resta a duvida e a angustia.

Segundo Bignotto (In: NOVAES, 2005, p.88), entretanto, a riqueza da Comédia esta no
fato de que Dante permite-se a anguUstia; espera encontrar o caminho correto, estd em busca
desse caminho, mas ao ser barrado pelas feras, ndo as enfrentou diretamente, ndo as derrotou
e, com isso, legou-nos um guia pelos caminhos acidentados de nossa existéncia; para além da
interpretagdo acalorada dos grandiosos significados do texto dantesco, “o primeiro item da
bagagem de Dante que devemos reter ao iniciar a viagem [¢é]: o poeta que nos fala e o faz de
um lugar que todos conhecemos: o da fraqueza e da fragilidade de nossa condi¢ao” (ibid.id.).
Nossa possibilidade de sentir amor e também cupidez.

A duvida e a angustia manifestadas na 5* estrofe obrigam a retomada de cupidez
impura, para atribuir a expressdao um outro significado. Cupidez pode estar aqui fazendo
referéncia a inveja® que o eu-poético haroldiano, ou o proprio Haroldo, pois a identidade
entre ambos ¢ aqui muito grande pela meng¢do da idade (Dante com trinta e cinco e eu com
setenta), sente de Dante. Além da diferenca da idade, Dante tem a fé que o orienta, ao passo
que o poeta de AMMR tem as incertezas do milénio, a agnose. Dante tem o medo e o
reconhecimento de sua pequenez diante do que ¢ maior do que ele; o poeta de AMMR, a
acidia.

Se a loba representa a avareza, a cobiga, a inveja, conforme as interpretacdes dadas ao

texto de Dante, porém, ha que se considerar que, no imaginario do povo romano, ¢ um mito

8 Esta acepgdo ¢ possivel segundo o dicionario latim-portugués. Cf. CRETELLA Jr.; CINTRA, G.U. Dicionario
Latino-Portugués. Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, [s.d.].



de origem® e, nesse sentido, sugere o passado como busca de algo definidor do futuro. Se
pensarmos na Comédia como viagem além-tumulo, torna-se facil perceber que o futuro das
almas depende de suas acdes passadas; essa relacdo entre passado e futuro, Dante as percebe

na Eneida, no livro VI:

Nesse livro Enéias empreende sua viagem ao reino da morte. E em tal
viagem ele demonstra que o porvir é exemplificado no passado e, ligando o
passado e o porvir, demonstra que a unidade ¢ a grandeza de Roma devem-
se a constante renovagao, nela, de pai para filho, das virtudes caracteristicas

de uma estirpe. (UNGARETTI, 1996, p.175).

Segundo Ungaretti, ¢ provavel que esse livro da Eneida tenha induzido Dante a
empreender sua viagem além-timulo; todavia, esclarece o autor que os paradigmas que
orientam o pensamento dos dois magnos poetas ¢ bem distinto. Virgilio apodia-se em um
modelo cosmogonico de Platdo; o de Dante ¢ ptolomaico e aristotélico. Se Haroldo de
Campos, ao recuperar Dante, recupera também a religiosidade cristd da Comédia, nao
podemos deixar de pensar, dada a citagdo sobre Virgilio acima referida, que Haroldo, ao
recuperar Dante, recupera um Virgilio, cuja visdo de mundo ndo estava presente de modo
explicito na obra dantesca; entretanto ¢ a partir de Dante que ela, possivelmente, se coloca em
evidéncia, justamente pelo seu apagamento: o poeta paulista cria os precursores de seus
precursores e o passado e o porvir virgilianos ndo podem deixar de ser vistos sob a otica da
poética sincronica apregoada por Haroldo que, dentre as virtudes resgatadas dos grandes
mestres, exalta a inventividade. Aqui vale sublinhar a historicidade do texto haroldiano
comentada anteriormente, historicidade esta que ¢, literalmente, citada na sexta estrofe, ja que
o eu-poético haroldiano menciona o final do milénio, deixando subentendida a necessidade do

resgate da tradigao:

6) transido e eu nesse quase — (que a tormenta
da duvida angustia) — ter¢o acidioso

milénio a me esfingir: que me alimenta

¥ De fato, alguém que conhega minimamente a historia romana, mas néo saiba quem foi Dante, talvez ndo se dé
conta da alegoria das trés feras e facilmente associard a Loba aquela que amamentou Romulo e Remo.



7) a mesma — de saturno o acrimonioso
descendendo — estrela azimo-esverdeada

a acidia: lume bago em céu nuvioso

Nas estrofes acima, acentua-se a grande instabilidade sintatica causada pelas inversdes
violentas, pela confusdo dos hipérbatos, sempre recorrentes, pela interrupcdo brusca dos
versos entre uma e outra estrofe e que reforgam, no plano da expressao, a divida, a angustia e

a acidia sugerida no plano do conteudo, inferno dantesco ja visitado por Haroldo de Campos:

das aparas
(apsaras)

do meu paraiso

o inferno

avesso de fagulhas
queda

plimbeo

cair

fundo de agulha
(CAMPOS, H., Signancia quasi coelum 1979, p.107)

As estrofes 6 e 7 de AMMR apresentam-se como um quebra-cabegas, um desfio ao
pensamento que a linguagem manda resolver, como ja dissemos: e eu/ de saturno
acrimonioso descendendo/ a me esfingir/ nesse quase ter¢o acidioso de milénio/ que me
alimenta a acidia/ que a tormenta da duvida angustia/ lume bago em céu nuvioso /estrela
dzimo-esverdeada. Essa organizagdo ¢ uma das possibilidades, hd outras, que definiriam,
evidentemente, outra leitura. Chama a atencdo a descendéncia de Saturno. Como se sabe,
Saturno (Cronos) foi derrotado por seu filho Jupiter (Zeus) que, dessa maneira, impediu-o de
continuar devorando seus proprios filhos; esse mito teria sido uma maneira encontrada para
falar da va tentativa de por termo a nossa impoténcia diante da passagem do tempo. Depois

disso, diz a lenda, Saturno, resignado, vai para o Lacio e da origem a formac¢do de um novo



povo, os italos. Portanto, Dante ¢ descendente de Saturno Acrimonioso (aspero) e o poeta em
A maquina do Mundo Repensada também o é.

Entretanto, somos levados a considerar esse fragmento do Canto I em intertextualidade
com um poema de Haroldo, publicado em Crisantempo e que se chama saturnum in aqudrio
ascendentem, inspirado, por sua vez, segundo o autor, no hordscopo do filésofo neoplatonico
renascentista Marsilio Fisino (CAMPOS, H. 1997, p.351). A ascendéncia saturnina ¢ sombria e
marcada pela inevitabilidade de que o tempo corre, sem tempo de esconder-se nem mesmo de

si. Saturno devorador.

A jaga no diamante

O incéndio da caraga
O tempo que ndo passa
(oupassae como

passa

o inferno de Dante

(ou melhor o limbo

dos 1émures nunca-vivos
a graca sem-graca

a falta de um chalaca

o trauerspiel

no ano 2000

de um pierrd senil

o ciclo

depressivo

o ciclo-

timido

o tumor benigno

o rictus saturnino

a face de medusa

as graias de um so6 olho
a sorte madrasta

a puta absoluta

0 ministro sem pasta



0 quanto basta:

ndo mais ndo mais que
destrambelho 6

tu que vens soprar-me a tuba
(tu mais a tua cornamusa)
olhifoférea verbiconfusa

0 musa 6 musa

Nesse poema, que alude explicitamente ao /nferno dantesco, assim como no fragmento
de AMMR analisado aqui, o eu-poético revela-se saturnino € sombrio, amargo e, por que nao,
um tanto drummondiano, verbiconfuso. O terco do milénio esfinge o poeta; como enfrenta-lo,
como superar os enigmas da existéncia? De maos pensas? Como enfrentar os mistérios - a
esfinge que também ndo deixa de ser uma hybris-leoa de pedra a propor enigmas aquele que
tem sede de conhecer?

Todas essas indagacdes que surgem a partir da dualidade saturnina, sdo, segundo o
olhar barroco dirigido a tal dualismo, da ordem da melancolia. E Walter Benjamim que
associara, a partir de Fisino e outros, a melancolia a Saturno em seu Origem do drama trdagico
alemao (2004). A melancolia existe porque € o meio de expressao da dualidade de Cronos, ora
o senhor da Idade do Ouro, ora o rei destronado e humilhado, criando e devorando os filhos
ao mesmo tempo que estd condenado a ser infértil, por um lado vencido com truques

simplorios; por outro, o velho deus da sabedoria. Segundo Benjamim:

E no contexto desta dialética que se desenrola a histéria do problema da
melancolia. Essa historia alcanga seu climax com a magia do Renascimento.
Enquanto as idéias aristotélicas sobre a ambivaléncia da disposi¢do animica
melancolica, tal como as antiteses medievais da influéncia de Saturno,
abriam caminho a uma representacdo demonologica [...], para o
Renascimento, que a levou a cabo, com um radicalismo nunca atingido
pelos Antigos, a reinterpretagdo da melancolia saturnina [é feita] no sentido
de uma doutrina do génio. (ibid, id.)

O génio surgiria se houvesse a libertacdo da melancolia sublime, que usaria as energias

espirituais de Saturno, sem cair na loucura, o que parece ter sido feito pelos grandes nomes do



Renascimento, por exemplo. A obra de Dante antecipa muitos aspectos do barroco, embora,
em seu texto, a dualidade resolva-se pela subida ascensional e visdo do Paraiso; o barroco,
que pelo ruminar dessa dupla possibilidade do devir humano, atribui a existéncia saturnina um
tom melancoélico, que perpassa o poema haroldiano, desde a primeira palavra, do primeiro
VErso: quisera.

Em termos da Comédia, pode-se ainda destacar que ¢ a ascendéncia saturnina
responsavel por gerar tanto homens presos aos aspectos materiais da existéncia, quanto a
valores religiosos e contemplativos. A dualidade leva a acidia, a qual ocupa o quinto elo dos
pecados capitais, num circulo em que prevalece o frio glacial, bem conivente com a atmosfera
sombria, recriada pelas assonancias reinantes na estrofe 7° de AMMR.

Nesse sentido, a leitura do poema impde-nos pensar que a sonoridade sibilante da 6* e
da 7% estrofes de AMMR, que antes sugerira o rugido das feras, agora, diante da atmosfera
enigmatica que esfinge o poeta, sugere o esvaecer do tempo: nesse, angustia, acidioso,
esfingir, saturno, descendendo, estrela, acidia, bago, céu; e, de certa forma, a efemeridade do
tempo, revelada pelo aspecto sibilante que esbarra, ricocheteia, como talvez dissesse Haroldo,
na sonoridade do /z/: transido, quase, acidioso, mesma, acrimonioso, dzimo, esverdeada,
nuvioso.

Na 7% estrofe, o aspecto de “pao embolorado™ da estrela (azimo-esverdeada), a tristeza
e a aspereza, o brilho fosco e o céu cheio de nuvens marcam a caminhada pelo Inferno. Como
no texto de Dante, de repente surge Virgilio, para guiar o poeta; no texto de Haroldo,
justamente, a partir da 8" estrofe, quando se tem a sensacdo de que uma certa dicgdo itabirana
esta a se impor sobre eu-poético, surge Camdes. Ele lhe servira de guia por algum tempo e
fard amainar a pulsdo “indagativa”; esta, todavia retornard, amitde, ja que, como Benjamim

mostrou em Hamlet, o poeta de AMMR tem uma ascendéncia saturnina:

O mistério da sua personagem (Hamlet) estd contido na travessia, ludica,
mas por isso mesmo equilibrada, por todas as estacdes desse espago
intencional, do mesmo modo que o mistério do seu destino esta contido
numa ac¢do totalmente em sintonia com o seu olhar [...] o que pode
satisfazé-lo ¢ seu proprio destino. S6 numa vida de principe como esta a
melancolia se resolve, encontrando-se consigo mesma. O resto ¢ siléncio,
pois tudo o que ndo foi vivido estd destinado a ruina neste espaco
assombrado pela palavra, meramente ilusoria, da sabedoria [...] Hamlet
[tem] uma ascendéncia saturnina e tragos de acidia. (BENJAMIM, 2004, p.
168).



Do fragmento acima, dois s3o os aspectos que merecem ser sublinhados, posto
dizerem muito da propria orquestragao dialogica de AMMR: a travessia ¢ vivéncia que pode
evitar a ruina. Em sua busca, o que vale ao poeta é a travessia ¢ viver, pelo verbo, a
experiéncia vivida e vivida da tradigdo; s6 assim a palavra deixard de ser assombracdo e peso
dos mortos, mas libertagdo e contemplacdo sincronica do que para sempre permanece Vivo,
como se a operagdo do poeta fosse a de um demiurgo que da, aos textos envelhecidos, a luz,
ou a vida eterna, no espaco da pagina de seus proprios poemas. Ao encontrar Dante em sua
travessia, o eu-poético encontra, também, a visdo de mundo dantesca, o medo, a sombra, o
desejo da ressurreicdo como prémio ao cumprimento de uma vida terrena livre de pecados e
delitos, o que ¢ bastante dificil. O caminhar dantesco pelo Inferno ¢ soturno, pois revela,
como ja foi dito, a fragilidade do homem.

E possivel que o eu-poético haroldiano sinta, a esta altura de seu percurso, o desejo de
arriscar outros rumos. O enxadrista de campos e espagos parece mesmo jogar junto ao mar.
Navegar ¢ preciso, mas as rotas sdo arduas; como seguir um poeta tdo denso, tdo intenso em

tabuleiro palimpsesto, palimp(incerto)?

11.1.4 O mar e a fabula primeira

Na Comedia, Dante sente muito medo da loba; e € quando sente que ela o persegue, €
que nada poderad fazer, que surge Virgilio e pde-se a guia-lo, coisa que fara até o Paraiso,
quando surge Beatriz. Se pensarmos que ap0s a descri¢do da cena com a loba ocorre um outro
“set” no poema AMMR, e o eu-poético, desiludido diante de tamanha patra, volta-se em outra
direcdo (mas quisera também como... herdi lusiada), convocando Vasco da Gama e,
conseqiientemente, Camdes™. Com certa pertinéncia poderiamos dizer que esse desvio de rota
(8 estrofe) coloca-o em outro caminho e ele ¢ conduzido, entdo, pelo grande poeta lusitano,
que cumpriria, a partir desse ponto do poema, o papel de Virgilio, ndo apenas por ser um
grande poeta, mas o maior da lingua portuguesa, o mestre, o que faz transformar o amador
(poeta que opera a linguagem) em coisa amada. O encontro com Camdes ndo poderia dar-se

de outra forma, a ndo ser convergindo para o pensamento.

[...] a arte em Camdes ¢ mimética: sua liberdade de invengao ¢ restrita pelos
preceitos retoricos que funcionam como limites convencionais de seu

3% Camdes (1524 ou 1525 — 1580). A primeira edi¢do de Os Lusiadas é de 1572.



arbitrio poético [entretanto] o ato da invengdo poética de Camdes fornece ao
destinatario e ao leitor os preceitos evidenciadores da constru¢do e do
artificio, por isso lhes fornece também os meios de dissolver a ilusdo do
efeito que congela a experiéncia poética na forma rigida de um fantasma.
Camodes sempre pensa a poesia como o artificio que resulta de operagoes
técnicas: para ele, o poema é, literalmente poiema, produto, controlado
racionalmente por preceitos [ | Como a pintura em Leonardo, a poesia em
Camoes ¢é cosa mentale [...] dominio intelectual das contingéncias pelo qual
o instante se eterniza na forma proporcionada para além do que a morte
determina. (HANSEN, In: NOVAES, 2005, p.165,171).

O desafio ao pensamento explica, portanto, o enigma e a esfinge da 7* estrofe. A esfinge
¢ simbolo do inelutavel, do enigma opressor; de outro lado, simboliza um marco definidor do
inicio de um destino, que ¢, simultanecamente, marcado pelo mistério e pela necessidade da
inquiri¢do — cosa mentale’’. Ndo ha razdo para o sentimento de cupidez impura em relagio a
Dante, porque, ao contrario do eu-poético dantesco, o haroldiano ¢ movido pelo desejo de
aventura; a esfinge desafia-o e o faz, por isso, voltar-se para outro lado, buscando um guia
mais ousado para poder continuar a sua viagem. O eu-poético haroldiano tem a sede do
conhecer; impelido por dilema faustico, deixara um pouco apagadas as referéncias dantescas ¢
voltar-se-a para o mar.

N’ Os Lusiadas, o mar ¢ lugar onde se inscreve (se escreve) a historia do povo
portugués, que se dd a conhecer através do laborioso pensamento do poeta, demiurgo a
conceber o que Deus cria por meio do inteligivel, do ato intelectual, da palavra, que ¢,
também, pulsdo erotica. Na poesia camoniana, prevalece a forca unitiva e intelectual de Eros,
que une todos os seres por seus lagos de concordia (HANSEN,op. cit., p.175).

Em Haroldo, as operagdes do pensamento sdo o mote; o poeta ¢ pensador e quando o
pensamento poético vem recoberto, ou ¢ revelado, pela imagem do mar, este € criagdo, bergo
das metaforas representativas de seu pensamento, de suas obsessdes poéticas, ancoradas no
estreito vinculo entre poesia e pensamento: mar polifonico, por onde ecoa Haroldo, criador de
seus precursores, também por meio da reelaboracdo do par poesia/pensamento desses
precursores, que a voz do eu-poético de AMMR faz ecoar.

No texto chamado Sobre finismundo: a ultima viagem, o poeta Haroldo de Campos
caracteriza melhor os caminhos dessa busca, ao dizer que o problema que esta na raiz de seu
trabalho ¢ justamente “o enfrentamento constante que o poeta acaba tendo com o fazer

poético” (CAMPOS, H. 1996, p.13). Haroldo ndo acredita em inspiragcdo, mas pensa o poema

3! Para mais detalhes, cf. Dicionario de Simbolos (op. cit).



como constru¢do, “confluéncia dialética entre racionalismo e sensibilidade” (ibid, p. 14) e essa
confluéncia precisa, também dialeticamente, enfrentar o desafio (a necessidade, a urgéncia) de
fazer o novo e compreender que a poesia engloba uma pratica e uma historia.

Nao ¢ a toa, portanto, que Jodo Alexandre Barbosa, em Poesia e pensamento
concreto™aproxima a maquina haroldiana de Camdes, e, por intermédio dessa aproximagio,
une a maquina haroldiana ao maquinar do mundo camoniano. O poema ¢ a maquina e ¢ por
meio da poesia do poema que se estabelecem intersec¢des entre a obra haroldiana e aquelas
com as quais ele dialoga ndo apenas em AMMR, mas ao longo de toda a sua atividade de
poeta, através da orquestracdo das obras passadas, afinal, como diz Valéry, “o valor de uma
criacdo ndo esta no seu aspecto de novidade, mas, ao contrario, na sua Antigliidade profunda:
o melhor dentro do novo estd naquilo que corresponde a um desejo antigo” (apud. GENETTE,
1972, p.250). Por isso, ao reinventar Camdes em seu poema, Haroldo revela mais uma de suas
mitologias, sua fabula primeira (ou uma delas), parabola cifrada na obra do poeta, presente,

também, em Galaxias:

Multitudinous seas: Esta celebracdo do mar-livro comega por um verso de
Shakespeare [e] termina com poliiphloisbos (“polissonoro”) aplicado por
Homerol...], é também invocado de passagem da tradi¢do épico-marinha da
lingua portuguesa, que remonta a Camdes, maneirista, pré-barroco.
(CAMPOS, H. 1994, p.118).

Se Camdes ¢ precursor de Haroldo, ao coloca-lo em AMMR o poeta propde-se nao
apenas a repensa-lo, mas como fez com Dante, propde-se a repensar seu mundo. O universo
camoniano ancora-se, também, numa concepgao cristd, fundamentada nas idéias de Ptolomeu,
pois, a despeito das inovagdes na ciéncia € na técnica, as idéias de Copérnico, de Kepler e
Galileu ndo estavam totalmente difundidas e nem eram universalmente aceitas. Esse universo
cristdo, entretanto, divergia muito do universo cristdo dantesco, j& que o Renascimento
cultural e artistico, o0 humanismo e as grandes navegacdes, marcam a obra do poeta magno da
lingua portuguesa, a quem o poeta de AMMR se dirige a partir da §8* estrofe do poema.

A 7% estrofe deve, entdo ser, mais uma vez, relida. O tom saturnino dantesco deve ser
deixado para tras, porque a partir do encontro com Vasco da Gama, a mitologia grega, seus
herdis e audazes guerreiros surgirdo. Um exemplo disso refere-se a propria figura de Saturno.

Sua mengdo na 7* estrofe, se lida do ponto de vista do didlogo com Camoes, antecipa a alusao

322BARBOSA, J. A. Poesia ¢ Pensamento Concreto. In: Revista Cult. Sdo Paulo: Lemos Editorial, anolV,
out/2000, p. 10-13.



a lliada. Como em Haroldo de Campos tudo ¢ medido, tudo ¢ sincronia e dialogo, o termo
saturno € o termo [ume baco em céu nuvioso remetem, a despeito das referéncias ja
mencionadas, a sua tradu¢do do Canto 1, de a lliada, a ira de Aquiles, especificamente o
versos 397 e 398, em que Aquiles suplica a sua mae que peca a Zeus para interceder por ele;
para isso, diz a ela que lembre ao poderoso deus os favores devidos: /[...] pois te ouvi
fregiientes/ vezes dizer, no pago de meu pai, que a sos, /sozinha, ao filho de Saturno {Zeus},
nuvem-turvo/ poupaste a afronta (CAMPOS, 1994, p.59) . Impossivel ndo pensar, portanto, em
Troéia, principalmente porque, no poema de Haroldo, ¢ a alusdo a Troia que surgird, em

unissono, com os Lusiadas.

8) — mas quisera também como o de ousada
fronte vasco arrostando — heroi lusiada —

a adamastor: gigantea levantada

9) pavorosa figura — e ndo descria da
sua forca o nauta diante do tita

mas com ele entestava qual na iliada

10) héctor ao colossal ajax no afa
de subjuga-lo em lide desigual

(e o mar agoita a nave capitd)

Se todo o encontro com Dante foi marcado pela aridez do caminho e pelas feras, o
encontro com Camdes assume um feitio diferente. E diferente porque sdo historicamente
diversos os momentos em que cada um desses poetas viveu e, portanto, se Dante fica tomado
de paura, Vasco da Gama, her6i lusiada, enfrenta o gigante Adamastor destemidamente, ja que
a posi¢cdo camoniana ¢ humanista e pressupde que o homem ¢ capaz de arrostar, sozinho, suas
dificuldades (LEITAO, In: CAMOES, 1980, p.27).

Chama a atengao na 8 estrofe, além da inversdo, a sonoridade de FRonte VaSco
aRRoSTanDo, que se destaca pela forca dos sons fricativos, vibrantes e sibilantes, além dos
linguodentais; se observadas em relacdo ao final do verso anterior (como o de ousada),
marcado pela assonancia fechada de /o/, as aliteragdes e assonadncias da 8 estrofe implicam

uma mudanca de “cendrio” no poema. Vale lembrar que até a 7* estrofe a atmosfera era



sombria; ao surgir o Gigante Adamastor, que poderia ser equiparado as feras, o eu-poético
haroldiano abandona a atitude dantesca de “contornar’as animalias para assumir a postura do
Gama diante da tenebrosa criatura: somente a ousada fronte vasco arrostando podera
enfrentar o gigante, ndo s6 pelo que ¢ Vasco da Gama, mas também pela forca que os
significantes do poema doam a ele. Diante de sua coragem, levanta-se o Gigante, prevalecem
as nasais € o tom fantasmagorico, monstruoso em gigdNtea levANtada, além da sonoridade
seca das linguodentais /t/, /d/. O gigante ergue-se do mar BaTenDo na agua®™.

Como ¢ ousado, Vasco da Gama nao se intimida diante da pAvOrOsA flgUrA, ainda
mais amedrontadora pela abertura de /a/ e /o/, seguida da sombra imposta pelo /i/ e pelo /u/ de
figura. O lusiada enfrenta o gigante destemidamente (¢ o herdi humanista atualizando o
grande ¢épico homérico) e explodem as aliteragdes sugerindo o embate do ousado heroi
lusitano com o monstro (Descria, naula, DianTe, enlesTava) iliaDa); tudo isso atualizado
pelo canto do aedo, ou seja, do eu-poético haroldiano. O final da 9* estrofe introduz mais um
dialogo com a tradicdo; este, porém, nao ¢ apenas haroldiano, mas Haroldo recria o didlogo de
seu precursor Camdes com o texto homérico, ja que um dos elementos dialogicos do Canto V
de Os Lusiadas ¢ o episodio da luta de Heitor e Ajax na Iliada®, que inicia com a derrota de
Heitor, mas ¢ seguido pela vitdria do troiano, destemido, protegido pelos deuses. Além de
recriar o didlogo camoniano, Haroldo de Campos, mais uma vez, em AMMR, retoma sua
propria atividade de poeta-critico e poeta-tradutor dos textos homéricos.

Na 10* estrofe, as assonancias indicativas da luta persistem em héctor, colossal, djax,
afd, subjugd-lo e mostram a intrepidez de Vasco da Gama; a bravura precisa resistir ao (mar
que agoita a nave capitd), nao apenas pela matéria significante, cujas paronomasias indicam
ainda o embate, mas pelo caréter alegorico do mar como criagio, segundo aponta Hansen: “E
lugar-comum muito usual [na retorica classica] o da travessia por mar [...], também
significando o destino pessoal ou o ato mesmo de compor um poema”. (HANSEN, 2006 ,p. 32).
Mas o mar, ou sua travessia, quando tratados por Haroldo, vao alem do alegdrico; articulam
dois momentos de viagem, a homérica e a camoniana, a histéria literdria e seu nutrimento;
mar, navios e naufragios podem ser entendidos, se retomarmos as idéias de Sarduy sobre as
parabolas em Haroldo de Campos, como mitologias pessoais, como resgate de sua escritura.

Ao comentar o poema Finismundo a ultima viagem, diz Haroldo de Campos:

33 Interessante notar que essa sonoridade ¢ recorrente no Canto V de Os Lusiadas, que narra, justamente, o
surgimento do Gigante Adamastor.

** Para um comentario detalhado dos didlogos de Os Lusiadas, cf. edigdo da obra camoniana organizada por
Emanuel Paulo Ramos, publicada pela Porto Editora (1980).



O risco da criacdo [precisa ser] pensado como um problema de viagem e
como um problema de enfrentamento com o impossivel, uma empresa que,
se por um lado ¢ punida com um naufragio, por outro ¢ compensada com o0s
destrocos do naufragio que constituem o proprio poema. (CAMPOS, 1997,

p.15).

Quando o mar agoita a nave capitd, ha o risco do naufragio, ha o risco do poema. E o
que acontece em Finismundo, onde ¢ narrada a ultima viagem de Ulisses. Em AMMR, o
poema ¢ fruto de outros poemas-naufragos. Por isso, nele, o poeta procura a resisténcia ao
naufragio, como maneira de fazer subsistirem os poemas legados pela tradi¢do; procura tira-
los da condi¢ao de naufragos, para coloca-los na condi¢do de sobreviventes a todo tipo de
intempérie. Mas, ao salvar a linguagem dos poemas, pela superacdo do mar bravio, ou do
sertdo que nele se entrevera, entendidos como alegoria da dificuldade da criacdo, ndo pode (e
ndo quer) impedir seu proprio naufragar.

Esta amarrado ao mastro para ouvir o canto das sereias e seus companheiros de viagem
sao os destrocos do canone que leva dentro de si, de sua poesia. Assim preso, ndo pode evitar
que o navio se parta; ainda bem, porque cada resto do casco ¢ um pequeno espectro, que
permite ao leitor o repensar do mundo pelo poema haroldiano. AMMR ¢ destrogo, mosaico, ou
um coral onde se depositam alguns séculos da tradicao, que o poeta viajor faz refletir no céu,
como novidade, invencao, explosao estelar. Entre o escafandrista que vai as profundezas e o
astronauta que vive em busca do devir, estd a “errdncia reluzente”” do cosmonauta do
significante de AMMR e sua poesia da agoridade.

Da mesma forma que o Gama supera todos os Obices para garantir a gloria maior da
nacao lusitana, o eu-poético de AMMR, ao que parece, deseja essa coragem para seguir sua
jornada, colocando adiante a maquina poética, instrumento através do qual Haroldo de
Campos vai cifrando sua parabola. Desafio ao pensamento, a construcao inteligivel que se
sobrepde ao sensivel ¢ um imperativo categorico, imposto pela concepcao de poesia como
atividade intelectual na modernidade e também na reinvengao desse mecanismo, por meio do
didlogo estabelecido com Camdes, outro poeta pensador, como o qualifica Hansen (In:
NOVAES, 2005, p. 172). Se Gama obedecia ao real mandato e enfrentava tudo pela gloria de
Portugal, o eu-poético, herodi épico, gostaria também de, mantendo-se fiel aos imperativos da
criacdo que o regem, e varios foram os aspectos metalingiiisticos destacados, obter o prémio

pelo enfretamento das dificuldades: gostaria de ver a maquina do mundo.

330 termo estd em SISCAR (2006, p. 171).



11) — quisera como o nauta fiel ao real
mandato no medonho oceano a rota

franqueando qual no breu brilha um fanal

Na 112 estrofe, o Canto V de Os Lusiadas ainda ¢ o mote do didlogo estabelecido com
Camoes; nao so os feitos de Gama, mas sua incondicional obediéncia conduzem-no ao
sucesso nos mares ‘“nunca d’antes navegados”. Nessa estrofe, sdo retomados os sons
vibrantes e fricativos, presentes também na §* estrofe, e que sugerem a maneira como o
capitdo portugués conduzira seu navio, abrindo vias no oceano: rota/ franqueando qual no
breu brilha um fanal. A sonoridade recria ndo apenas o marulho das aguas do mar sob o
navio, mas também a imagem do sulco no oceano; o caminho que o navio vai deixando para
tras ¢ associado ao brilho de um facho de luz em meio a escuridao. Imagem semelhante,

embora ndo idéntica, aparece em Galdxias, sob a luz do sol:

multitudinous seas incardinadine o oceano oco e regougo a proa abrindo um
sulco a popa deixando um sulco como uma lavra de lazfli uma cicatriz
continua a polpa violeta do oceano se abrindo como uma vulva violeta

a turva vulva violeta do oceano 6inopa ponton cor de vinho ou cor de

ferrugem conforme o sol batendo no refluxo de espumas o mar multitudinario

Percebe-se, no fragmento acima, o elemento erético e feminino, associando o mar a
pulsdo criadora (lembremo-nos de que as raizes da Mae do Verbo prendem-se ao umbigo do
mar): brilho do fanal que singra a “vulva-oceano” e abre-a, rompe o himeneu, e faz brotar
linguagem. A criagdo haroldiana ¢ busca da linguagem, uma pulsdo erdtica. O erotismo
presente em AMMR deve ser lido em perspectiva dialdégica com as demais obras de Haroldo
de Campos, ou ainda, deve ser lido em perspectiva sincronica, para resgatar da “tradicao” do
proprio autor aquilo que deve permanecer: a cada momento, seus poemas vao incorporando
seus proprios textos e construindo significados subjacentes, que funcionam como uma pista

para a origem dessa busca. S80 a0 mesmo tempo uma rasura nessa origem, uma vez que nao



podemos determind-la com precisdo, porque suas origens remontam ao passado literario,
histoérico, cientifico...

Seguindo sua jornada em companhia de Vasco da Gama, ou melhor, inserindo o seu
caminho no caminho de Vasco da Gama, ¢ concedido, ao eu-poético, ver a maquina do
mundo. A deusa Téthys* a mostrard para o nauta destemido e para ele. Nos primeiros versos
da 11* estrofe, as paronomasias, assonancias e laterais, ndutA, fiEL AO reAL, mandAto,
medOnho, oceAno, a rOta, sugerem uma circularidade que, se lida em conjunto com a estrofe
seguinte, parece corroborar a hipdtese de que a maquina do mundo vem se aproximando, a
girar.

Mais uma vez, o espago grafico do poema, medido, quadriculado, parece abrigar as
jogadas de um jogo de xadrez, pois, a cada momento, uma jogada verso antecipa ou pré-
determina jogadas-verso posteriores, de modo que signos em rotagdo sdo retomados, nao
apenas pelo enjambement freqliente, mas também pelos rastros dos significantes que parecem
deslizar de um verso a outro, ora linearmente como as torres, ora diagonalmente como os
bispos, ora aos saltos como os cavalos, ora como todos eles, ecoando aqui e ali, em mosaicos.
Eis a maquina:

12) — quisera tal ao gama no ar a ignota

(camdes o narra) maquina do mundo

se abrira (e a mim quem dera!) por remota

13) mao comandada — um dom saido do fundo
e alto saber que aos seres todos rege:

a esfera a rodar no éter do ultramundo

Na estrofe 12, a abertura assonante vista nos dois versos da 11?* estrofe, cede, aos
poucos, lugar para as nasais que também estavam presentes em mandato e medonho. Nesse
caso, a nasalizagdo presente em gama, camoes, mundo, mim, quem mdo comandada, um dom
fundo ultramundo, e que circula pelo poema, evoca a propria imagem da maquina a girar: a

esfera a rodar no éter,que alids, diga-se de passagem, estd em Camdes, Canto X, estancia 80.

3% Em Os Lusiadas aparecem duas divindades com o nome Tétis; o autor grafa-as diferentemente. Uma delas é a
nereide Thetis, esposa de Peleu, méae de Aquiles, filha de Doris e Nereu (cf. Canto V, estancia 55). A outra ¢ a
deusa Tethys, esposa de Oceano, também linda divindade e protetora dos navegantes (cf. Canto X, estancia 75).
E comum chamarem a nereide de ninfa; a outra ¢ uma titanide, uma das divindades primeiras da mitologia grega.
De qualquer modo, ambas sdo favoraveis aos viajantes portugueses. Para a arvore genealdgica dessas divindades
cf. edicao de Os Lusiadas citada em nota anterior.



O final da 11* estrofe pode ser lido como o movimento da nau sobre o mar ¢ pode, também,
ser o anuncio epifanico da maquina que ira surgir, a partir do verso seguinte.

O poeta de AMMR, que enfrentou as rimas pedrosas no inicio do poema, chega a um
momento de tranqiiilidade assegurada pela reincidéncia dos significantes nasais e das
assonancias, que, nesse trecho, ndo mais remetem as feras ou a Adamastor, mas sdo um
prenancio do deslumbramento que esta por vir'’’. Na 13* estrofe, Haroldo de Campos retoma

Camodes, Canto X, estancia 76:

Faz-te mercé, bardo, Sapiéncia
Suprema de, co’os olhos corporais,
Veres o que nao pode a va ciéncia

Dos errados e miseros mortais.

Vemos aqui o surgimento de Deus, a “Sapiéncia Suprema”, que rege todos os seres.
Mas, ha, ainda, um aspecto interessante a ser retomado, dessa mesma estancia do Canto X,
que sdo os versos finais:
Segue-me firme e forte, com prudéncia,
Por este monte espesso, tu co’os mais.
Assim lhe diz e o guia por um mato

Arduo, dificil, duro a humano trato.

Tais versos fazem-nos lembrar das estrofes 2 e 3 de AMMR, em que o poeta apresenta
o sertdo mais arduo que floresta ao trato. Mais uma vez, o leitor tem a sensacdo de estar sendo
levado pelo enxadrista, ja que, ao retomar, por via da 13? estrofe, o texto camoniano, depara-
se com um fragmento de AMMR que havia sido apresentado no inicio do poema. Se assim ¢,
poderiamos refazer a leitura apresentada, complementando-a. O eu-poético atravessa os
obices necessarios e, dada a abordagem sincronica, prevalecente no poema, a floresta dantesca

¢ o0 arduo mato de Os Lusiadas.

7 “E sabido que qualquer signo pode equivaler a qualquer signo: o critério de substitui¢do ndo se reduz ao

semantico referido a um “sentido proprio”, denotativo ou exterior, que o discurso refletisse. Diferenciais, os
signos se equivalem — haja vista a metafora moderna, que ¢ literal, ou seja, sem termo primeiro. Estatisticamente,
o tropo consiste no emprego de um termo estranho a significagdo do contexto verbal imediato”. (HANSEN,
2006, p. 34). Feitas essas consideragdes, sabemos que a cada momento, o plano de expressdo pode, por meio dos
mesmos tropos, dos mesmos significantes, engendrar significados diferentes.



Dada a analogia com o xadrez, pode-se imaginar que o espaco da pagina € o tabuleiro
da tradi¢cdo, onde foram inscritos os varios poemas ao longo dos séculos; elucida-se assim o
conceito de sincronia haroldiano, operante em AMMR: Camdes, certamente, retoma Dante e
retoma Homero, que ¢ retomado por Virgilio, com quem Dante dialoga explicitamente. A
disposi¢do dos elementos da tradicdo em AMMR ndo ¢é ingénua, tampouco aleatéria, mas
revela a maquinaria do poema, suas engrenagens, como se as estrofes fossem etapas de uma
linha de montagem e cada etapa representasse uma parte da constru¢do do produto final; o
produto final, conseqiientemente, engloba as etapas iniciais.

O que, entretanto, diferencia o poema dessa linha de montagem “fordista” ¢ que as
pecas nao sdo originais, ndo sdo fabricadas pelo poeta, mas ele as negocia numa bolsa de
valores, que ele mesmo institui; a originalidade na arte ¢, retomando Valéry, fazer o novo
marcado de profunda ancestralidade. A novidade e a invengao do texto haroldiano residem no
fato de ele dar novos usos a essas pecas ancestrais, atualizando-as, para o leitor, por meio de
sua poética engajada, sincronicamente articulada, como a esfera a rodar no éter do

ultramundo.

14) claro-amostrando os orbes ¢ o que excede
na fabrica e no engenho a humana mente

(a cena se passando numa séde)

15) sidérea de esmeraldas e irrompente
chuveiro de rubis que a poderosa

mao divina ao redor — sumo- sapiente —

Nas estrofes 14 e 15, a maquina vem se abrindo ao Gama. Os orbes “sdo esferas ou
céus que, na concep¢do ptolomaica, se encontravam a seguir as esferas do Ar e do Fogo,
concéntricas, com a Terra no centro” (RAMOS in: CAMOES, 1980, p.575), sua compreensio
absoluta vai além da compreensao humana, como diz Camodes, Canto X, estancia 80. A
maquina estd além da compreensdo humana porque ¢ comandada por Deus; ¢, nesse sentido
uma dédiva.

Aqui cabem algumas consideragdes. Dado que o universo camoniano € 0 universo

cristdo, essa divina visdo assemelha-se a visao de Dante no Paraiso e equivale a uma dadiva.



O que significara a maquina para o poeta? Se o poema ¢ maquina, como estamos admitindo,
que Deus o abrird e mostrara para o poeta? Seu proprio ato criativo?

Pereira, em seu artigo Haroldo de Campos: a hybris de um viajante’® mostra que ao
retomar a tradi¢do, o poeta comete uma hybris, transgride o original, transcende-o, extrapola-
0; ao se tornar criador, o poeta ultrapassa a tragicidade do conceito de hybris posto que nao

haveréa dano pelos seus atos. Na posicao de criador, sua hybris ¢ relativizada:

A hybris se apresenta materialmente no texto, na tentativa de ir além do que
ja existe, na ansia do poeta de tornar-se, apesar de homem, Criador. Mas o
artista ¢ aquele que cria. A tensdo tragica [...] deixa de existir quando o
homem ¢ também um artista, ou seja, quando cria, como os deuses, um
novo universo. A hybris do artista ndo é tragica. Neste caso, o proprio
conceito de hybris é relativizado, uma vez que a criatura ¢ também o
Criador. (PEREIRA, [s.d.], p.2).

O poeta ¢, portanto, o criador da maquina do poema, alimentada, pela pratica

intertextual, sob a dimensao ja aqui apontada de critica e recriacdo, metalingiiisticamente:

Em suma, pode-se dizer que a metalinguagem, um dos fatores de
apreciacdo, valorizacdo e valoracdo da poesia moderna, ¢ a primeira das
condigdes necessarias a compreensdo da maquina do poema, uma vez que
se alimenta também de poesia: pois a auto-reflexividade, a auto-
referencialidade, a consciéncia construtiva, o pensar sobre a linguagem;
enfim, o voltar-se sobre as proprias engrenagens, revelando a concepgao
engenhosa que a norteia, ¢ um dos movimentos preferidos da maquina do
poema. (PIRES, 2006, p.111).

Claro esta que, nesse sentido, destaca-se o trabalho do poeta como artificio laborioso
do pensamento. Ao se dispor a repensar a maquina do mundo, Haroldo de Campos,
forcosamente, faz moverem-se as engrenagens da maquina do poema que articulam a poesia e
o pensamento do proprio poeta. E, para sublinhar, mais uma vez, chegando mesmo a correr o

risco da exaustdo, esse pensamento ¢ engendrado a partir da leitura que o poeta faz da

tradi¢do, como atestam as estrofes a seguir:

*¥ Disponivel em Circulo Fluminense de Estudos Filologicos e Lingiiisticos
(www.filologia.br/ixcnlf/7/index.htm). Acesso — setembro de 2007.



http://www.filologia.br/ixcnlf/7/index.htm

16) fizera constelar: e qual a rosa
toda se abre ao rocio que a toca e qual

desfolhada alcachofra antes zelosa

17) o entrefolio desnuda tal-e-qual
ao bravo gama a maquina se oferta

do mundo — e expde-se ao olho de um mortal

A maquina abre-se como uma rosa que vai desabrochando, aos poucos, a medida que
as assonancias surgem nos versos da 16 estrofe e permanecem menos intensas na 17* estrofe:
qual, rosa toda se abre ao rocio que a toca e qual/ desfolhada alcachofra zelosa. Ha, ainda, o
parentesco sonoro entre rocio € rosa € toda e toca, que rimam toantemente. Esses jogos
sonoros, a homofonia e a paronomasia, como no resto do poema, exacerbam: entrefOLIO e
OLHO, gAMA A MAquina. A sobreposi¢io de sons e a metifora da rosa remetem a
ubiqiiidade da tradigdo no poema, que se vai abrindo e fazendo do texto um arquitexto. Como
a figura da rosa, a alcachofra, cujo centro e disposi¢do das folhas lembra a descricdo da
maquina feita em Os Lusiadas (no Canto X, 81 “este orbe que, primeiro, vai cercando/ os
outros mais pequenos que em si tem), remete, também, a analogia entre historia literaria e a

alcachofra feita por Calvino:

A realidade do mundo se apresenta a nossos olhos multipla, espinhosa
[mato de arduo trato?], com estratos densamente sobrepostos. Como uma
alcachofra. O que conta para n6s na obra literaria € a possibilidade de
continuar a desfolha-la como uma alcachofra infinita, descobrindo
dimensodes de leituras sempre novas. (CALVINO, 2005, p.105).

Também Dias ([sd], p. 10), referindo-se ao poema de Haroldo de Campos, diz que, ao
oferecer a imagem da rosa e da alcachofra, o poeta reinveste de significado uma antiga
interpretagdo para a origem do universo dada pela filosofia chinesa: “o universo ¢ um corpo
dotado de uma erotica [...] a natureza coésmica ¢ movida por uma alquimia erdtica em

permanente processo” e, além disso:



Ao ser tocada a “rosa”, metafora de nilcleo enigmatico, ¢ como se esse
toque se estendesse a propria linguagem, fabricadora dessa maquina poética
que se abre a leitura: ha um rogar criado concretamente entre os signos,
tocados por recorréncias sonoras e paronomadsias (rosa/zelosa, se abre ao
rocio, toca e qual// tal e qual, desfolhada/ entref6lio). Enfim: esta deflagrado
o mistério do universo no poema, acionado pela operacdo com a palavra.
(ibid., p.10,11).

A pulsdo erdtica surge aqui, mais uma vez, associada a linguagem, a criacdo e com
forca feminina; entretanto, a rosa-alcachofra abre-se porque se rende ao irrompente chuveiro
de rubis, que a mao divina faz constelar: o elemento masculino desencadeia a revelacdo, a
palavra, a rosa. E, para inverter a expressao drummondiana, rosa lamina que atravessa o povo,
o homem, a historia, € ndo ao contrario: rosa e lamina; masculino e feminino: fonte motriz da
maquina poética. Como diz Octavio Paz o falo e a vagina sdo simbolos que emitem simbolos,
metafora da comunicacgdo. A linguagem que experimenta os limites da perfeigdo comunicativa
entre os corpos também ¢ a linguagem de um modo geral, pois, se a linguagem, qualquer que
seja, ¢ a forma mais perfeita de comunicagdo, “sua perfeicdo ndo pode ser outra coisa sendo
erdtica” (1979, p.21). A rosa que se abre diante do chuveiro de rubis é uma forma de
concepgao da arte poética que se volta sobre suas proprias engrenagens, ou melhor, sobre seu
proprio corpo.

A essa altura do poema, o poeta passa a introduzir Drummond e o leitor tem a
sensacdo de que comecara a caminhar por uma certa estrada de Minas; mas hd uma
interrupcao, inicia-se uma digressdo e volta-se a falar da maquina camoniana. Na verdade,
essa interrup¢do sugere uma concomitancia da visdo de Camdes e da visdo de Drummond
(que o retoma.); ao descrever a maquina apresentada por Tétis, de certa forma, o poeta de
AMMR descreve a maquina que se abre a Drummond. A beleza dos orbes do empireo surge no
poema, ancorada em metaforas e jogos paronomasticos; essa exuberancia reforcara, ainda
mais, o desconcerto de mundo de Drummond: diante de tdo magnifica revelagdo, o poeta nao
se deslumbra, mas segue de maos pensas, levando consigo aquele orgulho, aquela cabega

baixa. Nao é tempo ainda da maquina itabirana; voltemos ao grande herd6i lusiada:

22) mas se 0 gama a esquadrinha e nela (a déia
tétis o guiando) a vista logo inflama

de espanto e fundo abisma e afina a idéia



23) com aquilo que se v€ em cosmorama
o empireo esplendoroso e 0s sucessivos

céus nele orbitando a lata luz que os flama

Vasco da Gama surge, na 22 estrofe, guiado pela Deusa Tétis e observa atentamente
(esquadrinha) o espetaculo que lhe € apresentado: a grande maquina do mundo. V& o empireo,
o mais alto dos céus, morada de Deus; o empireo € o Paraiso cristao; ao seu redor, posto que
ele é fixo, orbitam os outros céus. E exatamente o mesmo modelo de mundo de Dante, por sua
vez, inspirado na idéia dos epiciclos e do “grande movedor imdvel” aristotélico; as varias
esferas sucediam-se as esferas dos elementos Ar e Fogo, concéntricas com a do elemento
Terra.

Gama afina a idéia com aquilo que se vé em cosmorama. Cosmorama pode significar
tanto o lugar de onde se v€, como a série de vistas de varios paises, observadas por meio de
aparelhos 6ticos. O texto camoniano ndo se refere a esse aparelho, mas remete-se a uma visao
do universo que possibilitava visdo semelhante. Como ocorre ao longo de todo o poema
portugués, as divindades greco-latinas e as cristas coexistem; porém, nas estancias 82 e 85 do
Canto X ocorre a inevitavel ruptura entre essas duas concepcdes (paga e cristd), para que
venga a Divina Providéncia; os deuses greco-latinos servem para fazer versos, o Sumo Deus ¢é

que tudo comanda:

24) e o mobile primeiro donde ativos
fazem-se o sol e os corpos sub-pendentes

do cristalino céu noveno — 0s vivos

25) estelantes luzeiros resplendentes
em aureo cinturdo de esmalte vario

encadeando os sinais sempremoventes

26) do zodiaco (limpido bestidrio
que a grupos constelantes dard nome:

grande ursa cinosura o lampadério



A descri¢do acima ¢ do sistema ptolomaico: no primeiro mobile, a presencga do Sol, e
por obra dele, o dia e a noite; depois, as estrelas e o dureo cinturdo que faz referéncia ao
zodiaco e as constelagdes extrazodiacais®, que serdo nomeadas nas estrofes abaixo. Os sinais
do zodiaco, sempremoventes, sugerem o movimento do Sol pelos signos, que sdo sua casa;
sempremoventes também sdo os sons de /s/ e /z/ e as leves assonancias, em /u/ e /i/,
principalmente, que acompanham a idéia de moébile, melhor dizendo, a idéia de mobilidade
metaforica, atributo da poética haroldiana, segundo Sarduy, como destacado anteriormente.

No que concerne a constru¢do do poema, a sonoridade, que entra em choque algumas
vezes, ou que chega a exaustdo pela exacerbada repeti¢do, cria a surpresa e faz com que o
leitor note tanto a harmonia fonica quanto a fratura fonica, como se, pelo choque os

significantes se anulassem reciprocamente (CAMPOS, H. 2002, p.36).

27) de carvdes do feio drago — de renome
tendo ainda um gineceu: cassiopéia — a ela

mae de Andromeda — a morte ndo consome

28) que a turba das nereidas (por vencé-la
a bela) quis punir... & convidante

maquina atento ao nauta coube vé-la

29) por dentro acumulada num instante
e exultou: em geografica cinese

iam-se as partes do mundo em desfilante

Vasco da Gama vé o mundo em desfile e, nesse desfile, as glorias da nacao lusitana. A
retomada de Os Lusiadas é praticamente literal. Na estrofe 27, tal qual no texto de Camoes,

surgem as constelagdes extrazodiacais®, e a maquina do mundo continua a abrir-se a Vasco da

¥ Cf. LEITAO in: CAMOES, L. Os Lusiadas. Porto: Porto Editora, 1980.

0 As constela¢des sdo parte da narrativa mitica: Cassiopéia, rainha da Etiopia, mie de Andromeda, julgava ser a
mulher mais bela do mundo, mais bela do que as nereides. Estas, inconformadas com tamanha audacia, pediram
a Posseidon que castigasse todo o reino da Etiopia por tal afronta. O deus dos mares mandou entdo um feio
drago para assombrar o reino. Diante de tal ameaga, sugeriram ao rei que acorrentasse Andromeda, sua filha, a
um rochedo e a oferecesse em sacrificio ao monstro. Perseu libertou Andromeda, mas sua mae, Cassiopéia, foi
transformada em uma constelag@o, para expiar a culpa por seu desmedido pronunciamento. Aqui vale notar um
aspecto interessante: tanto os feitos herdicos quanto as puni¢des davam ao mito a oportunidade de transformar o



Gama, em geogrdfica cinese (agitagdo). A agitagdo pode ser acompanhada, no plano dos
significantes, pelas inversdes sintaticas que continuam a ocorrer, porém aqui, ao contrario da
perturbagdo inicial, parece-nos que os hipérbatos sugerem a circularidade dos movimentos da
maquina do mundo, circularidade esta sugerida pela estrofe 30, que apresenta as terras
percorridas e conquistadas pelos portugueses.

Se a maquina do mundo dantesca (a visdo do Paraiso), ou ainda, o proprio percurso
Inferno, Purgatorio, Paraiso ecoam a descricdo do universo aristotélica e o Hades do Canto X
de A Republica, a valorizagdo de toda constru¢do humana que ha em Camdes, busca a
maquina do mundo na //iada. A méquina do mundo que aparece no poema homérico € obra de
um deus, é verdade, mas um deus ferreiro, criador.

A nereide Tétis (ndo a deusa, que mostra a maquina para Camoes) era mae de Aquiles.
Ao ver seu filho desolado e sabendo da invencibilidade de Heitor, também cantada pelo poeta
de AMMR, roga a Hefestos, o ferreiro dos deuses, o artesdo laborioso, que faga armas
invenciveis para seu filho (/liada, Canto XVIII, p.257 a 265). Hefestos as fabrica com grande
habilidade; forjando e domando o ferro a for¢a faz o escudo que protegera Aquiles. Nesse
escudo, estd a maquina do mundo; diante de suas armas, Aquiles se deslumbra, pois ndo sdo
elas factiveis por humanos e “nenhum ousa mira-las de frente” (/liada, Canto XVIII, p.267).
No escudo de Aquiles vé-se o universo, as regidoes do mundo, assim como na descrigao
camoniana. Quando toma posse dele, o her6i toma posse do Universo.

Nao ¢ a toa que Camdes procure as referéncias de sua maquina na I/iada. Segundo
Branddo (in: APPEL, M.B;GOETTEMS, M.B.,1992,p.53), ela pode ser considerada um poema
cosmico, a medida que os feitos descritos envolvem todas as esferas do universo (deuses,
homens, natureza), que se comportam de modos distintos, subjugados a ira de Aquiles. O
escudo de Aquiles ndo comporta s6 a descricdo do cosmos, equivale a ele; assim, a habilidade
de Hefestos para forjar o escudo equivale a realizacdo do poeta: o poema é o cosmos. A
evocagao do escudo de Aquiles acentua o carater épico do texto haroldiano e sua potencial

disposi¢do para ordenar o cosmos “AMMR”, porque:

universo em representacdes desses mitos. As constelagdes que a ciéncia estuda carregam os mitos; mesmo que
estes se percam, resta 0 nome ¢ essa nomenclatura une, inexoravelmente, o homem contemporaneo aos homens
primitivos. Mais ainda: a nomenclatura e os mitos que se escondem por tras das constelacdes fazem dos gregos
antigos nossos contemporaneos. E nossa necessidade de narrar que talvez preserve o nome das constelagdes
(BENJAMIM, 1986).



E nesse produto final [0 poema], no canto cheio do poder divino da
ordenagdo do cosmos, que se instauram os elementos caracterizadores do
que entendemos por épico: na relacdo de Zeus com a memoria, dos fios com
a trama, do mundo com o herdi — o que poderia ser perfeitamente resumido
na relagdo do epos que tece com os épea que urdem, ou no didlogo da voz
do poeta com outras vozes. (BRANDAO, op. cit., p.54)

Como foi dito na introdugdo, o didlogo do poeta com outras vozes ¢ reflexo da
vocacdo para o futuro que os classicos tém. Em AMMR, ndo ha limites de tempo e espaco para
a viagem do eu-poético, que salta, de uma a outra estrofe, para diferentes épocas: sua palavra
ordena o cosmos, marcando-o de simultaneidade. S6 por isso € que consegue estar onde Gama
esteve. Cada parcela da tradi¢do visitada pelo eu-poético corresponde a um fragmento do
escudo de Aquiles, que €, também, a maquina do mundo camoniana. O poema haroldiano ¢ a
conciliacao desses pedacos esparsos e dispersos no tempo, aparentemente distanciados uns
dos outros, de modo que AMMR repensa o mundo em termos de cosmologia e cosmogonia do
universo literario.

Das terras do mundo percorridas, o poeta em AMMR destaca, talvez por uma razdo de
sonoridade mesmo, Benemotapa, termo que se refere ao soberano de terras africanas, hoje
situadas em Manica e Sofala, Mocambique, e Trapobana, que fica no Ceildo. A paronomasia
entre BeNemOTAPA e TrAPOBANA e a relagdo anagramatica entre elas, ou mesmo o
deslocamento da ordem das consoantes, ¢ circular — todo o plano de expressdo gira,

circunavega, conforme gira a maquina do mundo diante dos olhos de Vasco da Gama e do

poeta de AMMR.

30) rodizio ao olho expondo-lhe a geodese
patente e ja mapeada: desde beno-

motapa a trapobana e a catequese

31) por tomé em narsinga e ao do sereno
santo miraculoso atroz martirio

e a gloria que do céu ganhou em pleno —



Os feitos lusitanos acontecem por desejo de Deus, ja que os portugueses sao servidores
da fé e, como Sao Tomé, santo e martir, levam a catequese as terras conquistadas. Camoes € o

poeta do povo portugués e o poeta da epopéia moderna. De fato, como aponta Hansen:

O mito Camdes tinha o carisma da heroicidade e da incompreensdo e
significava a epopéia que engrandecia o povo portugués, dando uma
contribuicdo decisiva para a génese da modernidade. Simbolizava tanto a
nagdo quanto a humanidade; permitia reivindicar para Portugal um papel
decisivo na construgdo do progresso humano, a0 mesmo tempo que a
denuincia da apagada e da vil tristeza do seu mundo sugeria comparagdes
criticas com o presente. (HANSEN, In: NOVAES, 2005, p.168).

O poema camoniano retoma a missao do povo portugués, retoma as cruzadas, a
necessidade de levar a cristandade para o mundo pagdo e, mais ainda, de fazer valer a
cristandade em solo lusitano. Muito mais do que da ordem da historiografia, a ritualizagdo do
passado era uma invengao do poeta-génio (HANSEN, op.cit., id) para enfrentar seu desconcerto
do mundo, por meio da fé, da invocagdo da sapiéncia divina; a apologia a Sao Tomé, santo e
martir, diante de Vasco da Gama, mostra que a fé no Paraiso divino deve orientar as agdes do

homem, devem ser meio para evitar seu desconcerto.

32) pois a maquina de astros que a seu giro
orbes sobre-regula o marinheiro

— almirante rendeu-se qual se um tiro

33) de magico pelouro por inteiro
0 pasmasse: ja o poeta drummond duro

escolado na pedra do mineiro

O marinheiro-almirante rende-se a maquina do mundo que gira, orbita, diante do
navegante; a revelacdo ¢ de tal modo epifanica que essa rendi¢do acontece como se um
magico pelouro (bala feita de pedra) disparasse um tiro, artificio interessantissimo usado para

introduzir, novamente, o significante pedra no poema, mas, desta vez, para falar



explicitamente de Carlos Drummond de Andrade e de seu duro mundo. Duro mundo pedra,
sertdo, presente também em Euclides, Graciliano Ramos, Cabral e, evidentemente, Rosa.

Na estrofe 33, o didlogo com a tradicdo brasileira parece ser estabelecido de fato e este
¢ um ponto muito importante para a leitura do Canto I do poema de Haroldo de Campos,
escritor sempre preocupado em ler o canone pela adogdo de um processo brasileiro de
produgdo e critica literarias: do Brasil para o mundo. E nesse sentido, talvez, que a idéia

haroldiana do canone pode parecer proxima daquela defendida por Fébio Lucas:

A missdo do escritor, parece-nos, consiste em reconquistar seu lugar no
grande curso da cultura. A formacdo de um cénone moderno dependera
muito da disposi¢@o entre os escritores de adotar um processo brasileiro de
literatura. Isso significa: primeiro conhecimento de nosso passado literario,
pois é na continuidade que o canone se cristaliza; segundo, pratica de
intercambio cultural com outras nagdes, de tal modo que as agregagdes
externas sejam enriquecimento e ndo serviddo; terceiro, despojamento da
consciéncia ingénua, que se deslumbra com a presenca do estrangeiro, a
ponto de atribuir qualidade aquilo que ndo passa de diferenca (LUCAS,
1997, 1.).

Deve-se, entretanto, ressaltar que, para Haroldo de Campos, ha que se ter cuidado com
essa continuidade e com a cristalizagdo do canone, ndo petrificar, mas tornar as experiéncias
passadas permedveis de modernidade; além disso, para Campos, o despojamento da
ingenuidade significa tanto a aversdo a serviddo e a coOpia, quanto o ufanismo romantico,
ultrapassado, que rejeita tudo o que € estrangeiro, € que possa significar invengao; a diferenca
¢, nesse sentido, qualidade, porque enriquecedora da experiéncia, justamente pelo hiato que
promove. Hiato que deve ser incorporado antropofagicamente. Essa devoracao antropofagica

atua, segundo a dtica haroldiana, como assimilagdo de cultura, em termos valorativos:

A antropofagia ¢ uma devoracdo cultural, ¢ uma maneira de devorar os
outros valores, mas de uma perspectiva brasileira, modificando as relagdes,
dando novas ordens nas coisas. Isso ¢ muito importante. Ndo é uma
transposicdo, mas ¢ uma renovagdo das ligagdes entre os fatos. Vocé junta,
como dizia o Osvaldo na tese dele, Socrates, Tarzan e as odaliscas de
Catumbi. Sao tipos de relagdo feitas num contexto totalmente diferente do
europeu. (CAMPOS, H. 2003, p. E3).

Por isso, ndo importa tanto a posi¢ao ideologica de um autor, mas a maneira como ele

pensa a literatura e como seu pensar sobre literatura pode servir ao principio antropofagico e



sincronico de Haroldo de Campos*'. Principio este que nascemorre na literatura brasileira, que
faz, também, papel de maquina do mundo. Esta visdo do universo, este contato, ¢
experimentado pelo eu-poético de AMMR porque ele procura criar o contato que foi criado

pGIOS SCus precursores:

O contato com o mundo significa a violag@o ardua [...] Desvendar o enigma
do universo [...] ndo € um ato que se faz de imediato e com facilidade. Eis o
que nos ensinam os poemas. Ha que construi-lo como uma peregrinacao
lenta e que envolve riscos, como o de ser enredado nos ardis fabulosos e
ceder ao feitico feminino que amortece a consciéncia (Camdes), o de nio se
sentir preparado para acolher este saber (Drummond) ou de se reconhecer
devedor de caminhos ja trilhados por outros (Haroldo de Campos). (DIAS,

[sd], p.12).

Ao evocar a tradigdo literaria brasileira, em AMMR, o poeta volta-se para seu umbigo,
umbigo do mar de onde brotam as raizes da arvore da linguagem, como no poema Thalassa,
Thalassa: deusa-leoa da sua linguagem, da sua linhagem, rosa, ou uma flor-palavra, como

ensina a Antiode cabralina:

Flor ¢é a palavra
flor, verso inscrito
no Verso, como as

manhas no tempo.

Flor é o salto
da ave para o voo;
o salto fora do sono

quando seu tecido

4 Nesse sentido, por exemplo, importa menos que Borges fosse reacionério, do que sua posi¢do acerca do
escritor e seus precursores; importa menos que Maiakdvski fosse comunista, do que sua posigcdo sobre arte
revolucionaria; importa menos que Pound tivesse idéias controversas sobre os regimes de extrema direita, do que
sua posicdo acerca do paideuma. Para Haroldo de Campos, o verdadeiro enriquecimento vem pela incorporagdo
dos aspectos desse canone que sdo ricos para a literatura nacional, ou ainda, universal, independentemente do
compromisso ideologico dos escritores. Diz Haroldo de Campos: “[...] € claro que eu tenho uma influéncia muito
definida, [...], do Pound. Mas ha também diferengas, algumas vezes até bastante grandes. E nio estou falando do
lado politico, que isso ¢ evidente. Falo do lado estético. Pound nunca compreendeu o barroco” (CAMPOS, H.
1998, p. 20). Por ai se vé que a antropofagia haroldiana ndo faz pré-julgamentos, ¢ é capaz de reconhecer,
mesmo entre grandes distanciamentos ideologicos e estéticos, o valor da obra de determinado poeta para a
composicao do seu proprio paideuma: “Entdo eu posso dizer que tenho um paideuma meu [...]”. (ibid., p.22).



se rompe; € uma explosdo
posta a funcionar,
cOmo uma maquina

uma jarra de flores.

(Cabral, 1997, p.69)

A flor que se abre ¢ poesia, porque ¢ palavra: palavra, “explosdo posta a funcionar
como uma maquina”’. A maquina do mundo repensada € a poesia-maquina do mundo
repensada a partir do paideuma haroldiano, que desde os primeiros versos revela o nonada —
sertdo, que ¢ um nada “prenhe como um mar”, tanto quanto o canavial de Jodo Cabral de
Melo Neto (ibid.,p.207). Prenhe de linguagem poética, em meio a qual o leitor pode se perder
ou se encontrar, posto que esta maquina equivale também ao Universo. E, como diria Rosa,

um elemento metafisico.

11.1.5 A maquina poética, o sertao, o duro mundo

11.1.5.1. - O sertao

A obra de Guimaraes Rosa passou a definir novos rumos para a literatura brasileira, em
especial a partir da publicacdo de Grande sertdo: veredas, embora toda sua obra seja marcada
pelo experimentalismo e por um profundo respeito as multiplas possibilidades de uso da
lingua: “inclui em minha linguagem muitos outros elementos, para ter ainda mais
possibilidade de expressdo™*.

Para tentar compreender os didlogos com a tradi¢do brasileira, ¢ importante retomar a
primeira estrofe do poema e, talvez, ter em mente o que diz Guimardes Rosa: “o Brasil ¢ um
cosmo, um universo em si”’; desse modo nao sera dificil perceber que, pensando o Brasil

como um cosmo, os acentos rosianos ja preenchiam de sertdo a maquina-poema de Haroldo

de Campos desde o inicio.

1) quisera como dante em via estreita

extraviar-me no meio da floresta

42 As citagdes de Guimaries Rosa, feitas nesta se¢do, dizem respeito a entrevista que ele concedeu a Giinter
Lorenz in: COUTINHO, 1983.



entre a gaia pantera e a loba a espreita

2) (antes onga pintada aquela e esta
de lupinas pupilas amarelas)

neste sertdo mais arduo que floresta

3) ao trato — de veredas como se elas
se entreverando em noés de labirinto

desatinassem feras sentinelas

O que ¢ 4arduo ¢ o sertdo de dificil trato, como as pedras drummondianas; se
entreverando em noés, como o sertdo de veredas rosiano: “Rosa é invocado nas expressdes
“neste sertdo” (2.3) e “veredas se entreverando” (3.1 e 2), “a verdade nao ha” (CAMPOS, H.
2002, p.69). Retomando-se as rimas petrosas dantescas, mencionadas ao longo da leitura das
estrofes iniciais, € possivel estabelecer uma mesma relagdo entre a pedra e a poesia em Carlos
Drummond, talvez mesmo seja a poesia no meio do caminho, pedra, a esgotar as fatigadas
retinas do poeta que, mais ou menos vinte e cinco anos depois da publicagdo de no meio do
caminho, debate-se em seu Claro Enigma. Mas, ainda que as rimas petrosas remontem a
Drummond, a imagem do sertdo ¢ por demais rosiana, segundo a indicagdo do proprio
Haroldo de Campos: como no6s e labirintos, tal imagem parece fazer parte do pouco, ou muito,
de Riobaldo e de sertdo que temos, ja que “Rioboaldo ¢ o sertdo feito homem” (ROSA).

Do ponto de vista da literatura brasileira, e do imaginario brasileiro, o sertdo tem um
significado muito marcado como lugar caracterizado pela aridez, em amplo sentido, e também
como um topos desconhecido, descomum, desmesurado, sentidos dados a ele por Guimaraes
Rosa, como pontua Marchezan (2006, p.3). Esse autor também nos mostra a proximidade entre

esta idéia de sertdo rosiano e a idéia do sertdo como o “dificultoso”, apresentada por Camodes

no Canto X de Os Lusiadas (134):

A gente do Sertdo que as terras anda
Um rio diz que tem miraculoso,
Que, por onde ele so, sem outro, vai,

Converte em pedra o pau que nele cai



Mistério e dificuldade. O sertdo rosiano que surge nos versos acima destacados,
retoma o sertdo camoniano, mas ¢ muito mais do que ele, pois equivale ao universo, ainda
que do ponto de vista da nossa tradigdo literaria. Parece claro, entdo, o estabelecimento de um
didlogo entre uma tradicdo de poesia, espago-temporalmente indefinido no longinquo da
tradi¢do, ¢ a delimitacdo de um espago de onde este dialogo se estabelece (neste sertdo)
marcado pelo demonstrativo este, que tanto aproxima o eu-poético do sertdo como indica que
¢ do sertdo que ele passara a falar logo adiante.

Conforme diz o proprio Guimardes Rosa, em entrevista a Glinter Lorenz, a
internalizacdo do sertdo ¢ a possibilidade de “libertar o homem” e “devolver-lhe a vida” (In:
COUTINHO, 1983). O sertao deve ser entendido do ponto de vista metafisico como o terreno
“da eternidade e da soliddo [...], onde o exterior e o interior ja ndo podem ser separados [...]
no sertdo o homem ¢ um eu que ainda ndo encontrou um tu, por isso ali os anjos ¢ o diabo
manuseiam a lingua [...] o sertanejo esta ainda além do céu e do inferno” (ibid, p.86).

Ha, nessa citagdo de Rosa, aspectos que elucidam bastante as escolhas do poeta em
AMMR. E certo que a estreita via, o mato denso e arduo ao trato, surgem na Comédia como
também em Os Lusiadas; mas, pelo que afirma Rosa, esse topos insoélito e, a0 mesmo tempo,
equivalente ao Universo, vale pelo seu sentido de travessia: o homem esta em busca de; o tu a
que se refere Rosa pode assumir muitos significados e o sertanejo, que € aquele que vem do
sertdo, ou ampliando, aquele que atravessa o sertdo, estd além do céu e do inferno, portanto,
estd no eterno, no nada, nonada; uma vez que céu e inferno sdo entendidos como lugares
limitrofes na concep¢do de mundo ptolomaica, dominante no Canto I de AMMR, estar (ainda)
além dessas duas instancias ¢ estar em algo que ndo se define, ou que escapa a compreensao

exatamente como escapa a compreensao o infinito — o fim ou o nexo do universo:

Eu creio firmemente [na ressurreicdo do homem e no infinito]. Por isso
também espero uma literatura tdo ildégica quanto a minha, que transforme o
cosmo num sertdo no qual a unica realidade seja o inacreditavel [...]. No
sertdo cada homem pode se encontrar ou se perder, as duas coisas sdo
possiveis. (ROSA/ LORENZ, in: COUTINHO, 1983, p.93,94).

Pires (2007) mostra, ao analisar Recado do Morro, de Guimaraes Rosa que a idéia do
sertdo vincula-se o tema da cosmogonia: “o sertdo ¢ o mundo” de Grande Sertdo: Veredas e

surge em o Recado do Morro de modo que:



[Em] “O recado do morro” o escritor privilegia o sistema planetario antigo,
aristotélico-ptolomaico e teocéntrico (0 mesmo explorado por Dante e
Camdes), para configurar, no sertdo mineiro, um mundo atemporal, bastante
particular, cuja construcao revela, na argamassa, varios elementos de varias
tradi¢des. Por outro lado, sua visdo do homem que habita esse espago ¢
claramente antropocéntrica e universal, ainda que esse homem seja apenas
parte de um mundo uno, essencial, perfeitamente idealizado. E como se o
autor, com a recusa do heliocentrismo de Copérnico, recusasse também o0s
dilemas advindos com a modernidade e suprimisse a Histéria € o tempo
linear tdo caracteristico do Cristianismo e do conceito de progresso que
avassala o mundo ocidental pelo menos desde o século XVIIIL. Assim, sua
literatura revolucionaria se insere na revolugdo as avessas preconizada por
Octavio Paz como tipica da poesia da modernidade, sempre as voltas com a
magia e o tempo ciclico (PIRES, 2007, p.16).

Talvez seja este sertdo de O Recado do Morro que coincida com a cosmogonia
ptolomaica do Canto I de AMMR. De qualquer maneira, o poeta de AMMR, ao revestir o
inicio do poema de uma aura mitologica, proporcionada pela presenca do labirinto,
perceptivel no plano significante, por exemplo, pelo espelhamento de veredas se
entreverando (DIAS,[sd], p.6) e por fazer do sertdo esse labirinto, reitera a visdo de Rosa;
nesse sentido, talvez haja mais encontro do que desencontro, ja que as veredas (veras veredas)
se entreveram, como raizes, no eu-poético de AMMR, e parecem competencializa-lo a
desenvolver seu percurso, sua busca, que, por sinal, parece extremamente coincidente com
aquela presente na obra rosiana: ndo se trata de observar a maquina do mundo abrir-se, nem
de recusar-se a vé-la, nem de admira-la, mas de penetra-la; como em Rosa, penetra-se no

mundo:

Em Guimaraes Rosa o mundo se abre como problema. Ele ¢ perplexidade e
mistério. As vezes pode ele raiar numa “verdade extraordinaria™: a alegria
cosmica, de que o amor ¢ apenas uma das expressdes. Outras vezes 0
mundo se fecha no seu circulo de enganos. E assim que o mundo ¢ aberto
por Guimardes Rosa como um leque de perspectivas. (COSTA LIMA, In:
COUTINHO, 1983, p.513)

A atitude diante do sertdio em AMMR é, portanto, de davida investigativa. E o

mergulho em busca da compreensao, como diz o proprio Haroldo de Campos:

Minha perspectiva, ndo respondendo a uma fé inicial (como a de Dante ¢
Camdes), nem a um ceticismo desilusionado e radical (como em
Drummond), é agnostica, ou seja, em vez de “incuriosa”, animada pela



curiositas, pelo desejo de, na davida, explorar os possiveis que a
hermenéutica do enigma oferece: ndo crendo, nem descrendo, mas
duvidando e inquirindo, no sentido de buscar (at¢ onde factivel) o
conhecimento. (CAMPOS, H.2002, p.66)

Essa postura parece complementar a consideragdo feita por Guimardes Rosa,
segundo a qual, “no sertdo um homem pode se perder ou se encontrar”’, o que importa, na
verdade, ¢ a travessia, ¢ penetrar no mundo, na propria maquina do mundo que pode ser, para
o eu-poé¢tico de AMMR, a linguagem poética, o sertdo que vai se entreverando nele. Para
Costa Lima ¢ preciso entender o sertdo rosiano sob duplo dimensionamento: um € o do sertdo
como o territério do medo, da desmedida, das interrogagdes irrespondiveis; o outro ¢ a
dimensao libertadora do sertdo, utopica, que inverte a imagem do que ele ¢ de fato: ou seja, a
utopia ¢ justamente o sertdo e suas interrogacdes ndo tem resposta, respondé-las seria utopia;
esse irrespondivel ¢ marcado pelo sertdo-noite, pelo sertdo treva, pelo sertdo linguagem
(LIMA 1972, p.54).

A compreensao do sertdo coincidiria, para Costa Lima, com a busca de um nucleo
que unificasse a sociedade, como espaco geografico, mas também como um insondéavel que
existe para ser revelado e ¢ nesse sentido que se pode dizer que o sertdo ¢ a propria maquina
do mundo. Entender o sertdo é entender a sua linguagem cifrada: “ndo sdo bem enigmas que
se propdem, mas sim irrespondiveis interrogagoes. [...] Os iniciados na linguagem cifrada do
sertdo-noite serdo os tradutores de sua mensagem para aqueles que restam circunscritos a
linguagem mediana e restrita da primeira dimensdao”, (o sertdo como lugar geografico).
(LIMA, 1972, p.57)

A forma como o poeta em AMMR considera o sertdo (se entreverando em nds) mostra
que ele esta imerso nele: o sertdo ¢ a propria maquina do mundo, ¢ a maquina do poema e,
conseqiientemente, a linguagem que o constrdi, por vias pedregosas e labirinticas, o eu-
poético ¢ conduzido pelo jogo de som e sentido dos significantes, reverberando as escolhas de

Rosa:

Sou precisamente um escritor que cultiva a idéia antiga, porém sempre
moderna, de que o som e o sentido de uma palavra pertencem um ao outro.
Viao juntos. A musica da lingua deve expressar o que a logica da lingua
obriga a crer. (ROSA, op. cit., p.88).



A preocupacdo com a constru¢do do plano significante do poema ¢ sempre uma
constante na obra haroldiana, desde a fase que antecede a experiéncia concretista e sua
orientacdo verbivocovisual. Vale, para AMMR, o que diz Donaldo Schiiler (1983, p.370) sobre
Grande Sertdo: veredas, ao ressaltar a maneira pela qual os significantes nascem e sdo
carregados de novos significados, como se a obra fosse se constituindo num significado inico
ligado a um unico significante.

Um exemplo muito interessante do uso da sonoridade e do carater dialogico que essa

sonoridade assume em AMMR esta nas seguintes estrofes:

1) quisera como dante em via estreita
extraviar-me no meio da floresta

entre a gaia pantera e a loba a espreita

2) ( antes onga pintada aquela e esta
de lupinas pupilas amarelas)

neste sertdo mais arduo que floresta

3) ao trato — de veredas como se elas
se entreverando em noés de labirinto

desatinassem feras sentinelas

4) barrando-me hybris-leoa e o variopinto
animal de gaiato pélo e a escura

loba — um era lascivia e a outra (tinto

A andlise da sonoridade ja foi destacada no inicio deste capitulo, mas ¢ importante
retomar a idéia de que as sibilantes sugerem o ruido das feras. Essa sibilante estd em sertdo e
seu uso recorrente também ocorre em Grande sertdo: veredas, em diversas passagens, mas
em uma, especificamente, aproxima o sertdo de satd e, conseqlientemente, do Inferno, que ¢
justamente onde estd o poeta em AMMR quando surgem as feras sentinelas. Diz Augusto de

Campos sobre o livro de Rosa:



O tema sertdo, numa passagem que ¢ um dos momentos apices do livro, é
reduzido, fenomenologicamente, ao fonema S, a0 mesmo tempo que se
estabelece uma associagio reveladora: SERTAO-SATA (este ultimo
vocabulo como que sotoposto aquele):

- ¢ entdo, eu ia denunciar o nome, dar a cita... Satando! Sujo! e dele disse
somentes — S... — Sertdo... Sertdo...
(CAMPOS, A. In: COUTINHO, 1983, p. 345).

As mesmas revelagdes Otico-acUsticas e reverberacdes timbristicas, apontadas por
Augusto de Campos, a proposito do livro de Rosa, podem ser encontradas nessa passagem de
AMMR, justamente quando o sertdo € o Inferno sao temas. Também nas estrofes de AMMR
destacadas acima, prevalecem os hipérbatos, ja analisados e que sugerem o proprio labirinto
em que se encontra o eu-poético. Esse recurso € usado por Rosa em Grande sertdo: veredas e
muitos outros textos e cumpre uma fun¢do importante no estabelecimento do vinculo entre os

significantes e o significado.

As inversdes, por violentas que sejam, ndo constituem mero capricho do
escritor. Desarticulam o discurso loégico, autonomizam a palavra,
visualizam. Os conjuntos seccionados sdo pequenos, interrompidos sempre
por virgulas e pontos. [ ] E um passo além no aproveitamento do anacoluto.
Pode corresponder a técnica da musica de Webern: ndo ha desenvolvimento
melodico. Razdo psicologica Sdo os pensamentos que apenas se esbogcam e
sdo cortados por outros. Estilisticamente ¢ a aceitagdo do caos. (SCHULER,
In: COUTINHO, 1983, p.375).

E evidente que esses recursos estilisticos ndo sio exclusivos dos textos rosianos ou
haroldianos, mas estdo presentes em muitas obras, a maior parte delas, marcadas pelo
barroquismo. Entretanto, ¢ interessante notar que Haroldo de Campos retoma seus
precursores em suas estéticas também. As pecgas vao deslizando pelo tabuleiro de xadrez,
diagonalmente, como os bispos; o que, alids, vai muito bem neste primeiro Canto, tao
marcado pela logica ptolomaica da Igreja Catdlica. As pecas vao deslizando pelo tabuleiro de
xadrez, aos saltos, como os cavalos, levando o leitor a um ou outro ponto da tradicdo, como
se articulasse “flash backs e travelings para incursdes em tempos e espacos diversos daquele
em que se situa” o poeta. (CAMPOS, A. In: COUTINHO, 1983, p.327).

Captar, pela melopéia e logopéia, os rastros deixados pelo poeta em AMMR, ndo ¢
tarefa simples, mas causa entusiasmo a descoberta dos didlogos e as marcas da tradi¢do no

texto haroldiano, complexo xadrez de estrelas, de constelagdes, xadrez de galdxias em aura



mitica. Trata-se, aqui, de entender o sertdo como espaco de convergéncias de linguagem. Nao
¢ a toa que ¢ a hybris leoa da linguagem que barra o poeta. Toda a referéncia ao sertdo ¢
metalingiiistica, no caso de AMMR, assim como parece ser em Dante e em Camoes (€ preciso
decifrar o mato de duro trato); assim como ¢ em Rosa, conforme aponta Costa Lima (1972,

p.59):

Conviver com as possibilidades da linguagem/ reduzir-se a linguagem da
comunidade. Ndo que o autor houvesse recuado a uma variante do culto
romantico da natureza. E sim que ele vé a comunidade humana como
nicleo formado por uma rede protetora, que, de tanto defender o homem,
termina por torna-lo incapaz de distinguir as vozes da natureza-sertdo, isto
¢, do sertdo-noite. Com isto, como dissemos, recupera a idéia da linguagem
como nomeagdo, declaradora tanto do cristalino como do opaco, tanto da
pergunta em situacdo de conversa, quanto da indagagdo sem possibilidade
de resposta.

Ora, esse tratamento dado a linguagem corresponde a uma renovagdo das formas,
uma maneira de ensinar ao homem a linguagem dos poetas, ao invés de fazer o poeta falar a
linguagem comum. O leitor de AMMR ndo ¢ um leitor qualquer; talvez isso aconteca porque o
leitor comum, dada a prisdo imposta pelas formas canonizadas, vé-se impossibilitado de ouvir
as vozes do sertdo-noite; ¢ incapaz de aceitar a convivéncia com a opacidade da linguagem,
como o indecifravel. Claro que parece aqui que o poeta ¢ um iniciado, a poesia ¢ a linguagem
inicidtica por exceléncia, porque sua palavra ¢ fundadora de uma realidade: a poética. Dai
poder-se falar na aura mitica que perpassa todo esse canto e que parece engendrar ndo apenas
uma mitopoética, mas uma cosmopoética. Repensar a maquina do mundo, € repensar os mitos
fundadores do Universo e a compreensao do Universo € acessivel aqueles que aceitam seus
desafios.

Essa aura, tipica das narrativas miticas, tem como peculiaridade o sertdo (ndo apenas
o dantesco ou camoniano, mas o rosiano, principalmente); e a onga, fera sentinela, que nele

habita. Como destaca Leda Tenorio da Motta:

Tudo nessa dic¢do introduz proprio significante, trazendo-o para perto de
nossa cultura: onga pintada envelhecida (mas ndo velha, e confundir uma
coisa com a outra redundaria num palpite tdo infeliz quanto pensar que as
telas de Van Gogh sdo sobre girassois e ndo sobre o amarelo [...]) (o poema)
pede para ser percebido como uma outra forma, sendo como a suprema



forma — o poema sendo deslumbrante — de reflexdo estética e de
provocacao. (MOTTA, 2004, p. 167).

Essa reflexdo estética, a que alude Motta, é vista por alguns criticos como
“preciosismo for¢ado e abstrato” (FRANCHETI, 2000, D3), mas, sem davida, esta ¢ uma
leitura ingénua, ou centrada na biografia pessoal de Haroldo e ndo na do autor, conforme se
comentou na introdug@o. A provocacao e a ironia refletem-se na “pomposidade” proposital do
léxico. O preciosismo ¢ intencional e tensional — visa a tensdo da leitura ao dirigir-se para um
leitor-parceiro-de-jogo que perceba (ainda que nao apreenda na totalidade) a profundidade dos
didlogos estabelecidos por Campos em AMMR; um leitor capaz de captar os jogos cifrados no

plano de expressdao do poema.

E como se essa metalinguagem, menos que oferta, se fizesse como um
repositorio de um saber que s6 se abre a leitores especiais, convocados
também a uma espécie de percurso inicidtico por esse texto singular.
Noutros termos: a engenhosidade dessa maquina-poema sé se oferece a
quem puder dominar o projeto mais intimo da sua engenharia (DIAS, op.
cit., p.2).

Dominar o projeto mais intimo € captar os jogos cifrados, ou no caso especifico do
sertdo e das feras, talvez seja seguir os rastros dessa onga pintada. Desde que ¢ o sertdo
rosiano que se entrevera também no leitor, a onga pintada parece sugerir a onga de Meu tio o
lauareté por dois aspectos fundamentais: o da transformagao do onceiro em pantera, € que em
AMMR surge como a transformagao da pantera em onga pintada, aproximando-se das nossas
referéncias; e o outro aspecto ¢ a linguagem do lauareté que reproduz em onomatopéias e

expressoes cunhadas do tupi a “linguagem das ongas™:

Entdo ja se percebe que, neste texto de Rosa, além de suas costumeiras
praticas de deformacdo oral e renovagdo do acervo da lingua [...], um
procedimento prevalece, com fung@o ndo apenas estilistica, mas fabulativa,
[...] que darad a propria fabula a sua fabulagdo, a historia o seu ser mesmo.
Para ver como funciona o processo, basta atentar para o fato de que o
tigreiro [...], enquanto conta, para seu hospede desconfiado e que reluta em
dormir, historias de onga, estd também falando uma linguagem de onga.
(CAMPOS, 1992, p.60)



Também em AMMR as assonancias e as aliteragcdes cumprem fung¢do onomatopaica ¢
sugerem os ruidos das feras, como ja foi dito; porém, toda a construcao do plano de expressao
do poema, analisada até aqui, e os meios pelos quais engendra o plano de conteudo, mais do
que fungdo estilistica, parece também cumprir essa fungdo fabulativa mencionada por
Campos, fornecendo a maquina poética “seu ser mesmo”. No caso especifico da linguagem
rosiana, ¢ como se Haroldo adotasse, parcialmente, o mesmo procedimento que ha em
Grande sertdo: veredas. Na obra rosiana, a linguagem “identifica-se, isomorficamente, as
cargas de contetido que carrega, e passa a valer, ao mesmo tempo, como texto e pretexto, em
si mesma, para a invengao estética” (CAMPOS, A. in: COUTINHO, 1983, p.321).

A anélise do sertao faz perceber, parafraseando Borges, que mais do que bela, a poesia ¢
inevitavel. Inevitdvel como o sertdo ¢ para Rosa. Quem repensa a maquina do mundo nao ¢
apenas o poeta, mas também o leitor — ¢ diante dele que a maquina se abre e gira, a cada volta,
novos significados sdo revelados, novas descobertas sdo feitas. Se numa primeira rotagao sio
Dante e Camoes que vemos diante do poeta, na segunda rotagao vemos Rosa e o sertdo. Mas o
sertdo ndo € apenas rosiano, estd também em Cabral, o engenheiro — o perseguidor da forma
perfeita e esta em Graciliano e suas fortes imagens. Estd em Euclides. Se a poesia em AMMR
equivale ao Universo, estd nas entranhas do poeta tanto quanto o sertdo “se entrevera em nos”,

ele mesmo, o Universo, a linguagem.

11.1.5.2 A maquina e o Reldgio do Rosario

Neste ponto da leitura, ndo ¢ mais possivel adiar o encontro com a maquina do
mundo drummondiana. Mais uma vez, ¢ crucial voltar ao inicio do poema para seguir
pegadas. O final do Canto I ¢ drummondiano; as referéncias sdo explicitas. O que ocorre,
entretanto, ¢ que este Drummond faz-se presente em todo o Canto I, desde o inicio. De fato,
parece que a atmosfera drummondiana invade as primeiras 40 estrofes de AMMR. Na estrofe
18, por exemplo, Drummond ¢ retomado, entretanto, a “narrativa” ¢ suspensa e volta-se a
falar de Vasco da Gama.

O adiamento nao ¢ tenso, mas tem efeito retardador. Em Mimeses, Auerbach (2004)
discute a Cicatriz de Ulisses. Trata-se do episddio da Odisséia em que Ulisses, chegando ao
palacio de Itaca, é recebido para o lava-pés por Euricléia, a escrava. Penélope estid no mesmo
aposento, mergulhado na penumbra. Euricléia apalpa a cicatriz e se enche de alegria, mas

Ulisses ndo deseja que Penélope saiba, ainda, de sua presenca. Segura, entdo, a escrava pelo



pescogo e ela deixa cair seu pé na bacia. Entre o reconhecimento e a continuidade da cena,
estdo interpostos fatos os quais, rememorados na cena narrativa, informam ao leitor o que
ocorreu, como foi que Ulisses se feriu e, mais do que isso, impedem o fim, a derradeira cena.

Auerbach ressalta que esta suspensao do tempo nao ¢ feita para provocar tensdao, mas
para que nada seja deixado na obscuridade; €, pois, um retardamento. Ao que parece, esse
procedimento surge em AMMR, por diversas vezes; em relagdo a Drummond, € bastante
explicito. Nao quer o poeta provocar tensdo no leitor, mas ele mesmo, mnemonicamente,
parece reclamar e suspender a presenca drummondiana, que se vai impondo aos poucos no
texto. O caminho ¢ da circularidade, ¢ a volta, o retorno, exatamente como na Odisséia ¢ ja se
mencionou aqui o quanto a épica seduz Haroldo de Campos e o quanto Ulisses € parte deste
cosmonauta do significante.

Ha, ainda, um outro aspecto muito interessante desse retardamento. O retardamento
significa a manutengdio da narrativa e, portanto, de Ulisses. Chegar a [taca e reassumir seu
lugar significa a morte de Ulisses, seu fim, ja que ¢, para se usar aqui um termo rosiano, a
travessia que importa. O que significaria para Odisseu a volta, o reconhecimento, o
enfrentamento do tempo que passou ausente? O que significa para o eu-poético de AMMR o
duro mundo drummondiano? A morte, no primeiro caso? A agnose depois dos didlogos
mantidos com Dante e Camoes, no segundo caso?

Haroldo, muito perspicaz a esse aspecto, traca, em seu Finismundo a ultima viagem,
o panorama de uma ultima viagem de Ulisses; nela, retoma o encontro entre Ulisse e Dante
em a Comédia e da ao heroi a possibilidade de morrer por tentar, de certa maneira, ir além do
desmedido, o que ¢ uma “hybris da hybirs”: O Ulisses de Haroldo quer ultrapassar as colunas
de Hércules e chegar ao Paraiso terrestre, por isso arrisca uma ultima viagem, mas fracassa ao
tentar, luciferinamente, ultrapassar o signo, os limites permitidos aos mortais.

No caso de AMMR, o leitor j& sabe que ao final estard Drummond (como ja se sabe
que Ulisses retornard). As primeiras palavras ja sugerem isso. Encontrar Drummond, e o
Drummond de Claro Enigma, ¢ voltar para casa, depois de tanto navegar e trilhar as veredas
do sertdo que se entreveram no eu-poético. Assim como Ulisses tinha a certeza de ftaca, o
poeta de AMMR tem a certeza de Drummond, ao menos neste Canto I. Da mesma forma que
ftaca, marcada pelos anos, ndo sera a mesma, o Drummond (re)encontrado ndo sera o mesmo,
mas aquele sombrio e desfeito do impeto das primeiras experiéncias poéticas: desfeito do
impeto, mas ndo da ironia, como se vera adiante.

O poeta de AMMR parece ndo se acomodar com esse (re)encontro entre ele e a

tradicao, ndo ¢ a velhice que manterd o eu-poético nos versos de métrica decassilabica, mas



seu impulso de navegante o obrigara a armar novamente o barco e sair, arriscar todas as
reinvengoes (decassilabicas) possiveis. O impulso do eu-poético haroldiano ¢ de vanguarda,
sempre, dos primeiros poemas ao ultimo.

No final, Drummond. No inicio, Drummond. Ler o Drummond presente em AMMR
implica, pois, voltar as primeiras estrofes, recomecar a viagem a partir de outra estrada, ou da
mesma, ja que o poeta mineiro também revisita Dante ¢ Camodes. Como aponta Haroldo de

Campos:

Assim como, no Canto X do poema camoniano, ha uma retomada
intertextual do Canto XXXIII (Gltimo) do “Paradiso” e de toda a
Commedia, Carlos Drummond de Andrade, no seu admirdvel poema “A
maquina do mundo” (Claro enigma, 1951), dialoga com ambos esses textos
exemplares. Nesse dialogismo poético, ndo apenas comparecem o Dante € o
Camoes cosmologicos, mas ainda a “Cantica Infernal” da Divina comédia
(a “estrada de Minas pedregosa”, replica a selva selvaggia e aspra e forte”,
em que Dante se vé de subito perdido, j4 que “la dritta via era smarrita”;
responde também, ao “percurso arduo, dificil, duro a humano trato” que, em
Camdes, descreve a viagem aventurosa do Gama “por mares nunca dantes
navegados”; (C. 1 v.3; C. X, 76, v.8). (CAMPOS, H. 2002, p. 63)

Mais uma vez, assim inicia AMMR:

1) quisera como dante em via estreita
extraviar-me no meio da floresta

entre a gaia pantera ¢ a loba a espreita

2) (antes onga pintada aquela e esta
de lupinas pupilas amarelas

neste sertdo mais arduo que floresta

Ao que parece, o poeta ja vinha caminhando num sertdo, neste sertdo mais arduo que
floresta, ou era ele mesmo o ser, tdo mais arduo que floresta. O uso do pretérito-mais-que-
perfeito em quisera reforca tanto o desejo quanto a impossibilidade de o poeta caminhar como
Dante, ja que no lugar da floresta, hd o sertdo (rosiano, como vimos) que se entrevera; no
lugar da pantera, a onga pintada e a loba, cujas lupinas pupilas sdo amarelas como a pele da

onga. Parecem ecoar, nessas duas primeiras estrofes, o e como eu palmilhasse, primeiro verso



de A Maquina do Mundo de Drummond: a estrada de Minas ¢ pedregosa e, ao ler os versos
inicias de AMMR, vé-se que o poeta também esta em pedregoso terreno — o sertao.

E interessante notar que, fazendo novamente esse percurso em busca do Drummond,
lido por Haroldo em AMMR, tem-se a sensacdo de que o poeta vem andando e, a0 mesmo
tempo, falando quisera como Dante...mas estou mesmo € no sertao®.

Em AMMR, os significantes da estrofe 3 podem sugerir, metonimicamente, o eco dos
passos do poeta em atrito com o aspero caminho, como faz Drummond (BOSI, 1988, p. 85).

Diz o poema haroldiano:

ao trato — de veredas como se elas
se entreverando em nos de labirinto

desatinassem feras sentinelas

Trato, entreverando, veredas, labirinto remetem a estrada pedregosa drummondiana,
principalmente se levarmos em conta os seguintes versos de Drummond, extraidos de A4

maquina do mundo:

E como eu palmilhasse vagamente
uma estrada de Minas, pedregosa,

e no fecho da tarde um sino rouco
se misturasse ao som dos meus sapatos
que era pausado e seco; e as aves pairassem

no céu de chumbo e suas formas pretas

lentamente se fossem diluindo

* Faz lembrar, ainda, do retirante de Morte e Vida Severina: como o Severino, situa-se em relacdo ao seu lugar
no mundo, suas ascendéncias, sua casa, ndo a Serra da Costela, magra, mas o denso Sertdo de Veredas. De fato, é
como se fosse mesmo um retirante da aridez da historia literaria diacronica e buscasse, ao refazer uma parcela do
percurso da tradigdo, a fertilidade da abordagem sincronica, anunciando ao leitor a quem se filia, sua casa;
desfiando as contas do rosario chegara ao fim, nex, ou nexo, cuja interrup¢do mais do que prova que ¢ dificil
defender, s6 com palavras, a vida, quicd o mesmo valha para a obra, cuja existéncia e permanéncia depende do
leitor, dos leitores. AMMR é, de certo modo, talvez como varios poemas de Haroldo também o sdo, um auto de
natal, nasce um poeta das sementes (ndo das cinzas) da tradigdo e a partir delas se constréi o seu discurso.



Na escuriddo maior, vinda dos montes

E de meu proprio ser desenganado

O som dos passos na estrada pedregosa revela a amplitude da retomada sincronica feita
por Haroldo de Campos em seu texto, que revela, também, a lentiddo pela matéria
significante, em cuja estrutura prevalecem os sons vibrantes, obrigando a lenta leitura. E
necessario destacar, em ambos os poemas, as sibilantes que contribuem para a construgao
acustica dos passos pelo arduo caminho e o uso do mesmo tempo verbal, pretérito imperfeito
do subjuntivo, também em ambos os poemas, aprofundando a atmosfera de indecidibilidade.

Na sexta estrofe, o poeta de AMMR mostra estar imerso em circunspecgao € € nesse
sentido que surge, pela primeira vez, de modo mais explicito, Drummond; enfrentar
Drummond ¢ enfrentar o enigma, o duro mundo, a faléncia das utopias, ou, simplesmente, o
enfrentamento dos fatos. A Mdquina do Mundo de Drummond ¢ “circunspecta, espia, atenta
em todas as diregdes, e, como a Esfinge, reclusa na sua esséncia pétrea, ¢ capaz de olhar e,
muda, significar”. (BOSI, 1988, p.88). No poema haroldiano, ¢ a acidia que esfinge o eu-

poético:

transido e eu nesse quase — (que a tormenta
da davida angustia) — terco acidioso

milénio a me esfingir: que me alimenta

H4 um qué de spleen nessa estrofe, um tom baudelaireano, que estd também na
abertura de Claro Enigma, cuja epigrafe, apesar de ser de Valéry, remete ao mestre
Baudelaire: Les événements m’ennuient, como aponta Motta (2004). O que se vé em Claro
Enigma ndo € s6 o tédio, mas a impossibilidade de acdo pela frustracao das utopias perdidas,

0 que obriga o poeta a seguir com maos pensas:

E também ¢ em Baudelaire que o poeta assume a condi¢do de sujeito
“esquerdo”, ou de passaro de gigantescas asas que nao pode caminhar na
terra. Restando-lhe, assim, um ideal [...] que inclui [...] principalmente o
paraiso artificial da técnica poética, que tem tudo a ver com Claro Enigma.



Novos recursos mais majestaticos ou emplumados com que ressaltar “o belo
mundo malgrado ele proprio”. (MOTTA, 2004, p. 158,159).

Na 7* estrofe, o céu de chumbo presente no poema drummondiano também ¢

recuperado por Haroldo de Campos:

a mesma — de saturno o acrimonioso
descendendo — estrela azimo esverdeada

a acidia: lume bago em céu nuvioso

A tristeza que pode ser apreendida nos versos de Drummond parece, também,
encontrar eco neste fragmento em que a acidia reflete-se no céu nuvioso, cuja coloragao,
como se sabe, ¢ plumbea. Por ocasido da discussdo dos didlogos com Dante e Camdes, ja se
estabeleceram muitas intertextualidades a partir da imagem saturnina. Todavia, ao
enfrentarmos a “esfinge” do Claro Enigma drummondiano, um outro Saturno vem a mente,
mais carregado de implicacdes sincronicas, no que concerne a descendéncia e a tradicdo. Para
rememora-lo, é necessario convocar outro poema do livro de Drummond, Morte nas casas de

Ouro Preto, do qual se destaca a estrofe final:

E dissolvendo a cidade.
Sobre a ponte, sobre a pedra,
sobre a cambraia de Nize,
uma colcha de neblina

(ja nao € a chuva forte)

me conta por que mistério

0 amor se banha na morte.

O que chama a aten¢ao na estrofe drummondiana (¢ no poema como um todo) e faz
com que se retorne a sétima estrofe de AMMR, ndo ¢ apenas a colcha de neblina que equivale
ao lume bago em céu nuvioso, mas o fato de, sub-repticiamente, aparecer uma melancolia
historica, um saudosismo de uma Minas prospera e conturbada; Minas dos inconfidentes. O
que evoca essa memoria € a cambraia de Nize, ou seja, apenas o vestigio da musa do poeta

inconfidente, Claudio Manoel da Costa, Glauceste Saturnio. Como aponta Vagner Camilo:



[...] sdo reminiscéncias, vestigios, restos da amada e antiga cidade mineira
agora reduzida, enfim, a ruinas [...] Vestigios [...] também de sua historia,
cultura e mitos (através da referéncia a pega intima da musa do nosso nao
menos melancolico arcade Glauceste Saturnio, que ai viveu no periodo
mais prospero e conturbado). Mas, acima de tudo, sdo lembrangas da
efemeridade, transitoriedade e insignificincia das coisas, seres, memoria e
historia, todos sujeitos ao mesmo destino natural. Memento mori.
(CAMILO, 2005, p.298).

A leitura do poema haroldiano assume outra fei¢do ao se incorporar a ela mais esta
rede de significacdo, agora pelo lado da tradi¢do brasileira. De qualquer modo, ¢ a melancolia
gris que prevalece sob todos os aspectos; um cenario em ruinas do qual o eu-poético
haroldiano evita tratar pelo retardamento. A 8* estrofe introduz, assim como acontece na 18,
Vasco da Gama, o herdi que enfrenta o mar. De novo, analogamente a Cicatriz de Ulisses, ¢é
preciso rememorar os feitos herdicos, as lutas bem-sucedidas antes de enfrentar a acidia do
milénio, ndo por uma questdo de tensdo, mas pela necessidade de “ruminar nossas verdades”,
como sugere outro verso de Drummond em Claro Enigma™.

Este Drummond melancélico vive o luto das ilusdes perdidas, principalmente porque a
propria poesia parece ser incapaz de veicular novos ideais; ao poeta em crise, caberia rever a
crise de versos e formas poéticas, para buscar na tradi¢do maneiras de restaurar ou reinstaurar
o mundo*’, ou, como diria o proprio Drummond sobre essa fase, reinstaurar a compreensio do
estar-no-mundo. Impossivel ndo lembrar aqui de Jodo Cabral de Melo Neto, Sobre o sentar/-

estar no mundo, a respeito do qual diz Wisnik:

[no poema] a atitude filosofante, sugerida pela expressao (sob cuja rubrica,
alias — “Tentativa de exploracdo e de interpretagdo do estar-no-mundo - ,
Drummond reuniu, em antologia pessoal, parte fundamental de sua poesia),
¢ enquadrada ironicamente na atitude de quem se senta na tabua-de-latrina,/
assento além de anatémico, ecuménico,/ exemplo Unico de concepcdo
universal,/ onde cabe qualquer homem e a contento. A poesia de Jodo
Cabral ndo postula o “mundo” [...] com sua poténcia propria, visa, entre
outras coisas, a nao se deixar emaranhar no emaranhado (do mundo)
(WISNIK, In: NOVAES, 2005, p.23).

* Um boi vé os homens.

# O ambiente da literatura brasileira dessa época era marcado por um retorno as formas classicas. O livro de
Drummond ndo era um fato isolado, mas inseria-se num contexto maior em que prevalecia a mentalidade
classicizante; entretanto, esse fato ndo ¢ suficiente para aproximar univocamente Drummond da Geragdo de 45
(CAMILO, op.cit, p.34), ja que sua aproximacdo com a tradigdo da-se, como mostra Achcar (apud CAMILO,
ibid, id.), pelo desejo de reforcar a perpetuagdo da arte em relacdo a efemeridade da vida.



O mundo drummondiano, entretanto, vive em busca da apreensdo daquilo que lhe
escapa; a apreensao da totalidade ¢ sempre deslizante: “pelo compromisso inarredavel da
totalidade que acusa continuamente a sua propria impossibilidade de cumprir-se,
fortalecendo-se, no entanto, disso mesmo” € que a poesia de Drummond se constroéi (ibid., id.)
e se constroi o ceticismo do poeta, tdo bem revelado pelo “recorte” que o poeta de AMMR

apresenta ao leitor.

18) ao capitaneo arrojo em prémio aberta
— drummond também no clausurar do dia

por estrada de minas uma certa

19) vez a vagar a vira que se abria
circunspecta e sublime a convida-lo

no amago a contemplasse ( e se morria

20) a tarde e se fechava no intervalo):
maravilha de pérola azulada

e madrepérola e nacar — de coral o

21) seu nucleo — primo anel — aléf do nada
de tudo razdo ( que a teodicéia

¢ a glosa escapa e a ndo razao ¢ dada)

Ja havia sido feita a leitura da 18" estrofe até o primeiro verso, devido ao didlogo
estabelecido entre este e Os Lusiadas. Interrompe-se a narrativa da visdo de Vasco da Gama
para introduzir Drummond, porém, ndo ¢ o momento ainda de enfrentar Drummond, e o tom
drummondiano € suspenso, novamente, na 22* estrofe. Um aspecto interessante a ser notado
nessas interrupgoes € que elas atuam como flash-backs, um ir e vir, como cenas de um filme e
como se o poeta buscasse o fio narrativo, segundo uma légica mnemonica, que o faz retomar
e avangar sua viagem, criando o efeito de travelings, como diz Augusto de Campos, a
proposito de Grande Sertdo Veredas, para caracterizar o tom joyceano do romance de Rosa;

seu comentario parece encaixar-se bem em AMMR:



[...] poder-se-ia dizer que Guimardes Rosa se utiliza de flash-backs e
travelings para incursdes em tempos e espagos diversos daqueles em que se
situa o personagem-narrador (Riobaldo). Este [...] “retoma o fio da
narracao, “emenda, “desemenda”, “verte”, “reverte” num
“figurado”’complexo, para o qual chama a atengdo do interlocutor: esta

minha boca ndo tem ordem nenhuma. Estou contando fora, coisas
divagadas.(CAMPOS, A. In: COUTINHO, 1983, p.327 - grifos e destaques
do autor).

Embora o poeta de AMMR nao se declare “falando fora de ordem”, as coisas surgem
divagadas, como assinala o uso de guisera e dos recorrentes hipérbatos: isso é como um jogo
de baralho, verte, reverte, diria Riobaldo. Em meio a essas divagagdes do poeta, ¢ que a
maquina drummondiana surge entre a 18* e 21* estrofes. Vinha Drummond andando por uma
estrada de Minas certa/vez, como sugere a ambigiiidade sintatica criada pela ruptura no final
do 3° verso da 18* estrofe, ou uma estrada de Minas certa vez... ambas as coisas, de fato. A
estrada certamente ¢ a mineira, Minas certa, para o eu-poético drummondiano, mas também ¢é
aquela em que ele vinha, certa vez, quando se deparou com a maquina do mundo.

O tom sombrio ¢ assegurado pelas assondncias em /u/ Drummond, clausurar e,
sobretudo, em /i/, sugerindo, talvez, mais angustia, pela duracdo mesmo da vogal, como se
pode notar em dia, minas, vira, abria, sublime, circunspecta, convida-lo, morria; a atmosfera
soturna ¢ completada pela aliteracdo em vez, vagar, vira, que continua na estrofe seguinte em
fechava e intervalo. A sucessao de “ia” nao deixa de sugerir a caminhada do poeta, que ia pela
estrada.

Enquanto a maquina convida o poeta a contemplacao, a farde se morria e se fechava.
A reflexividade dos verbos morrer e fechar complementa a gravidade da cena: a tarde morre-
se, a ela mesma; e se fecha, anoitece dentro e fora do poeta. Na 20? estrofe, como acontece no
poema drummondiano, o surgimento da maquina impde-se, 0 poeta a vé, ela se oferece (s
depois disso ele a recusa). Em AMMR, o poeta descreve o que enxerga: soberbas pontes,
monumentos erguidos a verdade. Também em AMMR, a visdo ¢ luminosa e a abertura dos
sons sobrepde-se a dic¢do noturna anteriormente acentuada: maravilha, pérola, azulada,
madreperla, nacar, coral. Como em Drummond, no poema haroldiano, a maquina abre-se
gentil, em calma pura (sem a exacerbacdo de claro-amostrando, orbes, capitineo arrojo, que
indicaram a maquina camoniana algumas estrofes antes).

Na 212 estrofe, a descrigao prossegue, e ha clara referéncia a Borges primo anel — dalef
do nada. Tal como no conto de Borges, o Aleph evocado pelo poeta, em AMMR, escapa a

glosa. Diz Borges (o narrador do conto):



Cada coisa (o cristal do espelho, digamos) era infinitas coisas, porque eu a
via claramente de todos os pontos do universo. Vi o populoso mar, via a
aurora e a tarde, via as multidoes da América, vi uma prateada teia de
aranha no centro de uma negra pirdmide [...] vi no Aleph a terra [...] senti
vertigem e chorei, porque meus olhos haviam visto esse objeto secreto e
conjetural cujo nome usurpam os homens, mas que nenhum homem olhou:
o inconcebivel universo (BORGES, 2006, p.170,171).

Francisco Achcar (2000, p. 86,87) também aproxima a visdo drummondiana do conto
de Borges, ou melhor, destaca em ambos a negagdo da visdo, embora por razdes
aparentemente opostas. Borges nega o Aleph para vingar-se de Daneri (nome que guarda
relacdo anagramdtica com Dante Alighieri), um poeta que quer compor um poema
cosmogonico e era seu rival no amor de Beatriz. J& em Drummond, a negacdo parece vir pela
desilusdo, pela “incuriosidade”. Entretanto, o Aleph borgiano parece, como diz Umberto Eco,
piscar para o leitor e na ironia a Comédia, o que Borges quer dizer que esquece, ¢ algo de que
ndo se pode esquecer: a tradi¢do. Mais do que uma provocagio a Daneri (nome abreviado de
Dante, uma diminui¢@o) ¢ a afirmagao de que ndo pdde resistir a descida ao Inferno que €, no
caso de seu conto, a descida metaforica ao pordo da tradigao literaria, ou o acesso a visao do
Universo.

Em Dante, os caminhos para a maquina, para a revelacdo sdo pétreos, em Borges
também: “Existe esse Aleph no intimo de uma pedra?”’ (BORGES, op. cit, p.174). Que pedra
serd essa senao o proprio poema; em seu centro, o universo, a pétrea palavra poética, que ¢
dantesca, ¢ haroldiana, ¢ borgiana e é, sem divida, alguma poesia no meio do caminho do
itabirano? Nao € por acaso, inclusive, que em A Mdquina do Mundo, Drummond retoma seu
famoso e polémico poema de 1928, especialmente no verso 16: pelas pupilas gastas na
inspegdo.

A retina fatigada vé flores pétreas hesitantes — poesia que ndo mais nasce, como em A4
flor e a nausea, mas que, reticente, abre-se e se fecha em si mesma e na tradicdo que, como
um sino rouco, precisa (e teima) em ecoar, ao longo de todo o poema drummondiano, ja que
nesse poema os didlogos com Dante e Camoes sdo explicitos.

Depois da volatilizagdo da aura drummondiana, entre a 22* e a 33" estrofes, induzida
pela retomada da visdo de Vasco da Gama, em Os Lusiadas, o poeta em AMMR volta a falar

do itabirano, dessa vez de modo definitivo, até o final do Canto 1.



33) de magico pelouro por inteiro
0 pasmasse: ja o poeta drummond duro

escolado na pedra do mineiro

34) caminho seco sob o céu escuro
de chumbo — cético entre lobo e cdo —

a ver por dentro o enigma do futuro

35) incurioso furtou-se e o canto-chao
do seu trem-do-viver foi ruminando

pela estrada de minas sobrio chéo

Sombrio e cinzento, o poeta narra, em AMMR, o percurso de Drummond. Nas estrofes
33, 34 e 35, a assondncia /u/ faz baixar severa a luz crepuscular sobre o poema, talvez melhor
fosse dizer luz do creptisculo, ou ainda, penumbra, céu escuro de chumbo. Entre o lobo e o
cdo, entre fraga e sombra, o poeta ja ndo se reconhece, ndo ¢ mais o mesmo, aprendeu,
calcado na estrada palmilhada, que ha ndo s6 um tempo, mas um espaco (a estrada de Minas)
de homens partidos. O jogo entre a penumbra do /u/ e a secura do /k/, permeados pela nuance
da sibilante, reproduz o estado de alma do poeta, drummond duro; o fechamento da vogal
antecipa a recusa da visdo da maquina, também anunciada por: escolado, cético, e, inclusive,
drummond duro.

O comportamento melancolico descrito pelas estrofes drummondianas de AMMR ¢
entrevisto pelo tom plumbeo, dada a paisagem ao redor do eu-poético. Essa melancolia, como
mostra Benjamim (2004, p.156), ¢ essencialmente associada a Saturno — o mesmo saturno
acrimonioso que esta presente ao longo do Canto I desde os versos iniciais, conforme
destacado; o mesmo Saturno que marca a dualidade, a tentativa barroca de conciliagdo de
estados de alma contrarios.

Também o cdo é simbolo da melancolia, pois de um lado a raiva, cuja mordedura
levaria a acidia, que poderia, por sua vez, causar sonos tenebrosos, ¢-lhe caracteristica; de
outro, o faro e a resisténcia permitem associa-lo ao incansavel inquiridor, ao pensador
meditativo (ibid, id, 161,168). A dicotomia entre lobo e cdo sugere a duplicidade canina
apontada por Benjamim, ja que o lobo pode ser visto como o lado grotesco do cdo; e o cdo,

como o lado sublime do lobo.



Tal como a melancolia, também Saturno, esse demoénio dos contrastes,
investe a alma, por um lado com a indoléncia e a apatia, por outro com a
for¢ca da inteligéncia e da contemplagdo [...] toda a sabedoria melancdlica
obedece a uma lei das profundezas; a ela chega-se a partir do afundamento,
na vida, das coisas criaturais, a voz da revelagado é-lhe desconhecida. Tudo o
que ¢ saturnino remete para as profundezas da terra. (BENJAMIM, op. cit.,
p-158, 161).

O poema de Haroldo de Campos impde um trabalho de leitura de texto barroco, em
que a resolugdo para a dualidade ¢ buscada no fusionismo das imagens ¢ jogos
paronomasticos do plano significante; dualidade Saturnina, diga-se de passagem, ou o
trabalho do poeta-ourives com suas formas fixas.

Em atmosfera grave, o poeta se encaminha para o final da primeira etapa de sua

jornada:

36) — ¢ todos: camoes dante e palmilhando
seu pedroso caminho o itabirano

viram no ROSTO o nosso se estampando

37) minto: menos drummond que ao desengano
e repintar a neutra face agora

com crengas dessepultas do imo arcano

38) desapeteceu: ciente estando embora
que dante no regiro do iris no iris

viu — alcangando o topo e soada a hora —

39) na suprema figura subsumir-se
a sua (e no estupor se translumina)

€ que camdes um rosto a repetir-se

40) 0 mesmo em toda parte viu (consigna)
drummond minas pesando nao cedeu

e o ciclo ptolomaico assim termina...

Na estrofe 36, o poeta inicia o fechamento do Canto ao dizer que todos, Dante,

Camdes, Drummond e ele proprio, viram os rostos espelhados na maquina do mundo. Ou



seja, na 36* estrofe, ele considera que participou da visdo que Dante, Camdes e Drummond
tiveram da maquina, pois estes viram “nossos ROSTO”; nosso inclui, portanto, o rosto do
poeta de AMMR, uma vez que, ao revisitar a tradicdo, inventivamente, recria a visdo da
maquina, e, ao fazer isso, imprime suas idiossincrasias na visao dos poetas evocados.

Na estrofe seguinte, corrige a presenga de Drummond, afinal este nada viu e sua
recusa também ndo atrai o poeta de AMMR, movido pela curiosidade, pelo desejo do novo.
Encerra-se o ciclo ptolomaico e a primeira parte do percurso deste viajor-poeta em busca de
uma cosmogonia.

Benjamim (2004) destaca a tendéncia do melancoélico para grandes viagens e relatos
de viagens; nao deixa de ser este o caso do poeta de AMMR, como ¢ o caso de Haroldo de
Campos, tantas vezes chamado de cosmonauta neste trabalho. No lugar de fugir ao canto-
chdo, parece sugerir ao leitor que, mesmo em Drummond, hé lugar para o azul. Sdo os versos
finais de o Relogio do Rosario, Gltimo poema de Claro Enigma que, afinal de contas,

sinalizam uma luminosidade para tudo aquilo que até entdo era sombra:

Mas, na dourada praga do Rosario,

Foi-se, no som, a sombra. O columbario

jé cinza se concentra, p6 de tumbas,

jé se permite azul, risco de pombas.

Diz Vagner Camilo:

Em A mdquina do mundo, o desvelar sublime da-se sob a forma de um
clardo em meio a escuriddo exterior e interior [...] J& em Reldgio do Rosario
¢ o eu-lirico quem decifra a verdade maior, ao contrario do poema anterior,
onde ela se oferta gratuita [...]. Disso decorre uma diferenca central entre os
dois poemas: enquanto a “mdquina do Mundo encerra um ato de recusa,
Relogio do Rosdario encerra um ato de aceitagdo, entrega e identificagdol...]
numa dor universal que o indistingue e nivela aos demais homens bichos e
coisas (CAMILO, 2005, p. 300-301 — grifos do autor).



Ainda segundo Camilo, essa identificacdo é que faz a passagem da alegoria ao
simbolo. E a convergéncia que impera. A visdo do relogio é oposta a da maquina nesse
sentido, pois que esta marca a entrada da alegoria, uma vez que: “[...] a percepc¢ao do intervalo
entre a maquina do mundo e o seu espectador ¢ tdo aguda que s6 o siléncio pode significa-la.
O siléncio de ambos marca a entrada da alegoria no poema” (BOSI, 1988, p. 89).

Nao parece ser este o caminho do poeta em AMMR, que pode perfeitamente ver em
Reldgio do rosdrio um inicio, o aleph do eu-poético drummondiano e, portanto, a maquina. A
pracga (dos convites) parece ser a maquina cuja mao movente conduz a existéncia, pela batida
ritmada do relogio a conduzir a cidade geragdo apos geragdo, como diz o préprio Drummond
em A matriz desmoronada, texto de 1970. O relogio ¢ o que dd a dimensdo do tempo, ¢ a
maquina que se abre na praga do Rosario e ¢ nela que o poeta vé seu rosto e o mundo todo,
afinal, em atitude contemplativa.

O Canto I retoma as visdes da maquina do mundo pelos poetas evocados, direta ou
indiretamente, retratando o ciclo ptolomaico, em que predomina uma visdao de mundo que
centraliza ndo apenas a Terra, mas a consciéncia do poeta, pensador do mundo do exterior
para o interior, “da circunferéncia para o centro”. Se a Terra deve sua for¢a a sua forma
esférica e posicdo central no universo (BENJAMIM, 2004, p. 163), as reflexdes humanas
adotariam o mesmo percurso. O poeta de AMMR, entretanto, resolve ser excéntrico e parte, no
Canto II, para uma discussao que vai do centro para a circunferéncia, vai da ordem ao caos, e
¢ nesta atmosfera de desordem que procura identificar organizagdes outras e explicagdes
distintas para a cosmogonia que busca explicar, ou tdo somente entender.

Recusando a acidia saturnina, mune-se de uma pulsdo da descoberta. Abandona o
Saturno deposto de seu trono e tenta reencontra-lo na Idade do Ouro, no caso do Canto II,
revivida pelo apelo a ciéncia como nova forma de “credo”. Ao optar pela excentricidade, o
poeta terd que resgatar um outro lado da tradi¢do poética, inclusive a sua. A crise de verso
mallarmeana ganhard, pois, espaco no tempo do poema. Isso ndo significara a ruptura com a
forma fixa, posto que ela cumpre a funcdo do repensar da maquina do poema. Ao contrario de
Drummond, que pelo uso das formas tradicionais pode buscar a identidade, o “ouro sobre o
azul”, a marca ritmada do relégio da praga matriz da infancia, em Haroldo, o uso da forma
fixa ndo causa 0 mesmo espanto, ja que ele sempre a utilizou como meio de repensar a propria
poesia — afastar o tédio, introduzindo no padrdo, a variancia.

Talvez seja necessario esclarecer, parcialmente, o enigma nada claro do surgimento de
Claro Enigma na obra drummondiana, inclusive porque AMMR, como “acervo” da forma

fixa, poderia estar para Haroldo assim como Claro Enigma estad para Drummond. Identificar



as proximidades entre ambas ¢ um meio de ampliar a compreensao, ou melhor, a percepcao da
presenca drummondiana na obra de Haroldo de Campos, analisada neste trabalho.

Drummond publica Claro Enigma em 1951. Depois de 4 rosa do povo e de todo o
lirismo participativo, parece surgir o poeta empobrecido de formas revolucionarias, o mesmo
que dissera que a poesia deveria evitar a nostalgia dos “moldes antigos” (DRUMMOND apud
CAMILO, 2005, p.52). Ocorre, porém, que, o tratamento dado ao verso em Claro Enigma nao ¢é
ingénuo; para além do impulso cléssico, o livro todo é carregado de excelentes resolucdes

poéticas, como aponta o0 mesmo Vagner Camilo:

Ora, ha de se convir que um artista com tal grau de consciéncia diante dessa
ameaca [nostalgia dos moldes antigos] ndo incorreria [...] num
neoclassicismo ingénuo! Se o faz ¢ porque incorpora, nesse fazer, a
consciéncia sempre alerta desse risco de reacionarismo, tematizando,
reiteradamente, sobretudo nos poemas da primeira se¢do de Claro Enigma,
que aludem a arte poética. (2005, p.52).

Também em Haroldo de Campos o uso da forma fixa ndo ¢ reacionario, hé, entretanto,
uma diferenga entre 0 Drummond de Claro Enigma e o Haroldo de AMMR. Sobre o livro de

Drummond, diz o polémico Haroldo de Campos, em artigo originalmente publicado em 1952:

[...] esta pausa [neoclassicizante] — ndo fosse Drummond quem ¢é — revelou-
se, porém, ndo como uma demissdo das conquistas anteriores, mas como
uma tomada de impulso [...] para um novo arranjo qualitativo. Tudo isto
sem embargo de que, no proprio Claro Enigma, a guinada neoclassicista foi
as vezes, nos melhores poemas, pretexto para memoraveis excursos de
dicgdo [...] — dentre os quais ndao pode ficar sem mengdo o “A Maquina do
Mundo”, ensaio de poesia metafisica (quem sabe até secreta teodicéia
laica), no qual se recorta o perfil dantesco (CAMPOS, H. 1992, p. 52).

Para Campos, portanto, Claro Enigma tem momentos epifanicos, mas, ndo representa
um marco da criagdo, pois o poeta paulista entende que o dialogo com a tradi¢do s6 se coloca
se houver “make it new”. Ainda que se discorde de Haroldo e se afirme, na dire¢do que fazem
Camilo (2005) e Achcar (2000), que ha em Drummond uma profunda ironia estilistica, ainda
que seja possivel a aproximagao dos dois poetas e se possa mostrar a presenga drummondiana

em AMMR, a diferenca fundamental ¢ que, ao dialogar com a tradi¢do, Haroldo subverte a



ordem canonica; ndo o faz para tentar reencontrar um caminho ou para negar qualquer
caminho depois da morte das utopias; mas o faz orientado pela agoridade, pela necessidade de
criar seus precursores, trazendo-os a luz de sua leitura, como sempre fez: ¢ um projeto de
poesia que encerra com AMMR, ndo porque o poeta assim o tenha decidido, mas porque nao
teve tempo para outros. Ao contrario de Drummond, a revisdo da tradicdo ndo ¢ uma
descontinuidade, e sim uma constancia.

Ha, sem duvida, um tom solene perpassando todo o poema AMMR, que atua como
reproducdo da atmosfera do canone e da alegoria da maquina no Canto I, porém, talvez o que
mais profundamente diferencie Claro Enigma de AMMR seja o fato de que Drummond foi
mais radical, chocou mais porque vinha sempre numa trajetoria crivada de modernismo, ainda
que o mundo, o existencialismo e a metafisica, como mostra Wisnik (2005), estivessem
sempre em sua obra. A piada, a ironia e o proprio tratamento do verso encontravam um meio
inventivo de tratar dessas questdes. A valorizacdo e o repensar da tradicdo apresentados pelo
poeta mineiro em 1951 rompem, portanto, com sua trajetoria; isso nao quer dizer que merega
as arduas e, possivelmente, exageradas criticas haroldianas, com as quais, certamente,
Drummond ndo se importou.

Haroldo, por sua vez, nunca abandonou as formas fixas e a constru¢do de seu
paideuma sempre passou pela reinvengao do canone, ou seja, AMMR causa surpresa aqueles
que véem apenas o Haroldo da Poesia Concreta e ndo conseguem, talvez impedidos mesmo
pela atitude haroldiana, vanguardista, perceber o quanto este poema sintetiza um conjunto de
praticas apregoadas por toda a sua vida de poeta, mesmo nas composi¢des mais concretistas: a
busca da materialidade da palavra poética. Ou seja, a forma fixa em Haroldo tem também a
funcdo de prestigiar a tradigdo e de pensar sobre ela, mas de modo distante daquele
encontrado em Drummond. Dai ser prematuro dizer que Claro Enigma estd para Drummond
assim como AMMR esta para Haroldo de Campos.

Mesmo no que concerne a recriacdo da atmosfera drummondiana no poema, ndo se
pode dizer que exista identidade; a identidade, essa relagdo univoca, ndo atrai Haroldo de
Campos; o que o atrai ¢ viver o universo de seus precursores, ndo da mesma maneira que
Drummond, mas somente pela recriagdo desses precursores. Haroldo é, entdo, um Ferrageiro
de Carmona, ndo pde a tradicao na férma, mas doma-a a forca, ndo até uma tradicao ja sabida,
mas ao que pode até ser tradicdo, se tradicdo parece a quem o diga. Navegar, ou melhor,

cosmonavegar, ¢ preciso: afinal, ao final, havera metro que sirva para medir-nos?



CAPITULO 2: DEUS NAO JOGA DADOS, NEM O POETA

Il. 2.1 Algumas palavras sobre o Canto Il

O Canto II ¢, seguindo o parametro da Comédia, o Purgatorio. Depois da aridez do
ciclo ptolomaico, do enfrentamento das feras, do mar bravio e do ceticismo drummondiano, o
poeta passara a questionamentos de outra ordem™. Movido por um profundo desejo de saber e
de conhecer, abandonara parcialmente o didlogo com o canone; deste ficara, para o eu-
poético, aquilo que ja internalizou e tornou seu.

No Canto I, a busca do poeta ndo fica muito clara, ele segue afirmando que quer
caminhar como Dante, Camdes ¢ Drummond, mas ndo diz, exatamente, por que. O leitor,
enredado pelo labirinto do texto, desenvolve um movimento de leitura que acompanha o poeta
e, dada a revelacdo da maquina do mundo, percebe que o intuito do eu-poético ¢ repensar a
organizacao do cosmos.

Ocorre que, na primeira parte do poema, o eu-poético estd mergulhado no universo
literario e este ndo lhe serd suficiente, pois que o milénio que o esfinge exigira mais; ¢ preciso
relembrar aqui que a esfinge marca o inicio de uma jornada, misteriosa e instigante, que se
inicia no Canto I, a partir daquilo que o poeta (aedo) retoma mnemonicamente € continuara
no Canto II, movida pelo que ele quer saber. A primeira parte do poema representa o passado;
a segunda, o futuro; para a travessia do Canto II, sera necessario ser absolutamente novo, sera
necessario navegar outros mares, deixar-se levar pelo acaso e pela aventura e, possivelmente,
por outros poetas. Neste canto, a questdo da origem ultrapassa o signo e vai do mar e do
sertdo ao céu, por isso a jornada, a partir da estrofe 41, é ascensional: com os olhos postos no
céu e deixando acirrar a agnose que o movimenta, o poeta vence a lei da gravidade do seu
proprio texto, que talvez procure prendé-lo a literatura, e viaja para o espago, levando o

canone junto com a pulsdo de perquirir e de desbravar fronteiras.

¢ O fato de ter visto a Maquina do Mundo junto com os poetas, o que a rigor s6 ocorre na Comédia no Paraiso,
ndo muda o carater de “Inferno” do Canto I, pois que se trata, nesse caso, da passagem do eu-poético haroldiano.



Il. 2.2. O nada e o acaso, o poeta e a ciéncia

A jornada do Canto II talvez ndo seja a da melancolia gris, dantesca e drummondiana,
e sim a da melancolia-ousadia lusitana, que arrosta, valentemente, daqui para frente, ndo mais
o mar, porém o céu, seu espelho. Em atitude contemplativa, mas, ao mesmo tempo,
inquiridora, o eu-poético buscard a maquina do mundo; enquanto isso, a maquina do poema se
constroi também, afinal, é ela quem repensa a maquina do mundo.

Segundo Pécora (2005, p.104), a partir do Canto II, acentua-se a dicotomia entre o
“esfingir do eu” e a tentativa de dissolucdo do dilema da gesta do Universo; essa dicotomia,

entretanto, ndo se configura, segundo esse autor, como questao existencial:

[...] O poeta ¢é sobretudo glosado como criador das analogias eloqiientes,
capaz de contar a origem do mundo segundo a “nova cosmofisica” e nao
como alguém dotado de uma pessoalidade especial. De pessoal, quando
muito, hd apenas o agnosticismo anunciado e certo desejo de coragem e
valentia, diante do desafio comum do inicio ¢ do fim. (PECORA, In:
MOTTA, 2005, p.104 — aspas do autor).

O distanciamento entre o eu-poético € o autor ¢, entretanto, um simulacro, pois,
como aponta Lucia Teixeira (2004), a mediagdo dos fatos pela percepgdo possibilita a
apreensao da realidade e sua transfiguragdo em termos de linguagem do poema, de modo que
o discurso do eu-poético reflete, como ja foi dito, a postura haroldiana. Dessa forma, o
esfingir do eu e a tentativa de dissolu¢do da gesta do universo sdo, no fundo, bases das
mesmas perguntas: como tudo comegou e/ou como comecei’de onde vem e para onde vai a
minha linguagem? Pode nao haver uma questdo existencial aparente, mas como explicar um
eu-poético que se permite voz, canto e angustias? Jodo Cabral de Melo Neto assim explicaria

essa questao:

Sempre evitei falar de mim,
falar-me. Quis falar de coisas.
Mas na sele¢do dessas coisas

ndo havera um falar de mim?

Nao havera nesse pudor



de falar-me uma confissdo,
uma indireta confissdo,

pelo avesso, e sempre impudor?

A coisa de que se falar
até onde esta pura ou impura?
Ou sempre e impde mesmo

impuramente, a quem dela quer falar?

Como saber, se ha tanta coisa
de que falar ou nao falar?

E se o evita-la, o ndo falar,

¢ forma de falar da coisa?

(CABRAL, 2007, p.9 Duvidas apocrifas de Mariane Moore)

O tom de AMMR ¢, sim, confessional. Como evitar falar de si? Da poesia em si? E
fato que AMMR retrata questdes que incomodam Haroldo de Campos; a cada estrofe, isso se
torna mais aparente. E movido por uma curiosidade e uma obsessdo em fixar uma origem,
embora ele mesmo saiba que a origem ¢ uma rasura, indefinivel. Nao se deve, contudo,
confundir o tom confessional com aquele presente em Drummond. O poeta vive porque
busca, na linguagem, ela mesma, e com ela repensa o mundo, incansavelmente, pela voz do
eu-poético instaurado no texto e que se confunde com o proprio Haroldo de Campos, mas
também ¢ maior do que ele. Nao ha, portanto, o distanciamento apontado por Pécora, mas a
tensdo entre ambos e € isso que sustenta a beleza poética poema. Nem o eu-poético se arrasta
pensando no que o esfinge, nem o eu-poético apaga sua voz em prol de questionamentos
maiores do que ele. Trata-se do que diz o poema de Cabral: o ndo falar é a forma de falar da
coisa.

E util pensar aqui no jogo de claro/escuro do barroco. Imagine-se uma pintura de
Caravaggio ganhando vida, saltando de dentro da tela para representar a cena pintada diante
dos nossos olhos. Nesse caso, os jogos de claro e escuro ganhariam mobilidade. Pois bem, se
o poema fosse essa pintura, ao transformar-se em “realidade virtual”, poderiamos ver ora o
esfingir do eu, ora a tentativa de dissolucdo da gesta do universo, mas saberiamos,
for¢cosamente, que ambas fazem parte da “cena”. Talvez ndo seja interessante, do ponto de

vista da complexidade do poema haroldiano, separar o que deve ficar amalgamado; as



questdes estdo juntas por uma s6 razdo: ¢ a palavra poética em acdo no texto que assim as
funde e as mantém inexoravelmente ligadas, tornando fluidas e impossiveis as categorizagdes
acerca da dic¢ao do poema.

A transfiguragdo que a linguagem do poema estabelece permite a reapresentagao do mundo:
pela unido entre forma e conteudo, torna espessos e palpaveis os signos; estes,
(re)inaugurados pela propria materialidade incandescente da poesia, marcada pela dupla face
da lirica na modernidade, aquela voltada para a mensagem em si e que, veladamente ou nao,
inclui a persona poética, e aquela voltada para a evolugdo na técnica e na ciéncia sdo o
verdadeiro Sol da mensagem poética de AMMR.. Essa mensagem, entretanto, tem as cores das
explosdes de supernovas — ¢ impar e distante do usual. Cabem aqui as mesmas consideragdes

que Genette faz para os sonetos de amor de Sponde (1557 — 1595), representante do barroco

francés:

[...] o trajeto normal da metafora ¢ ir sempre da cultura a natureza, do
mundo humano ao mundo cosmico: seus olhos sdo como estrelas, nosso
amor € como o céu azul. Os poemas de referéncia coésmica [de Sponde]
deveriam, entdo, produzir um efeito mais facilmente aceitavel. Nada disso
acontece, simplesmente porque o cosmos evocado por Sponde ndo é a
Natureza definida em suas qualidades sensiveis, ¢ o universo da Fisica e da
Astronomia, o mundo de Arquimedes ¢ de Ptolomeu, isto é, um cosmos
também afastado, intelectualizado pelo conhecimento e pela teoria
cientifica. [...] (GENETTE, 1972, p.237).

O que se assiste a partir do Canto II do poema ¢ essa exacerbagdo da intelectualizacao,
ou seja, ha aproximacdes, posto que hd comparagdes, mas, ao mesmo tempo, hd um
distanciamento tal entre o leitor e o universo apresentado, que parece acentuar-se a distancia
intransponivel que tera de ser enfrentada para que se dé conta das operacdes hermenéuticas do
texto.

Nesse ponto, talvez coubesse a critica de Pécora, para quem o poema certamente revela
a primazia do conhecimento e da contemporaneidade e ¢ “altamente técnico, alusivo, de modo
que o que se divulga ¢ menos o saber que a dificuldade de acesso a ele. Numa frase: menos a
ciéncia que o mistério dos iluminados que a podem dominar” (PECORA, In: MOTTA, 2005, p.
106). Entretanto, ¢ justamente esta a marca barroca do poema; sua intransponibilidade, seu
funcionamento eliptico. No caso de AMMR, ¢ interessante ressaltar, como se vera ao longo da
leitura do Canto II, que o proprio barroco assume proporgdes cosmoldgicas, se 0 tomarmos no
sentido proposto por Sarduy a ser apresentado ao longo da leitura do poema. Apenas para que

se tenha uma idéia do que propde o poeta cubano, o barroco ¢ a passagem do circulo de



Galileu (1564-1642) a elipse de Kepler (1571-1630), ou seja, o barroco promove a
“deformacao” da idéia de perfeigao.

A ciéncia e os poetas sdo chamados ao texto “artificialmente”, pelo eu-poético, que
navega ou orbita por entre os signos tempestuosos, os quais, como se dotados de vida
autonoma, erguem-se diante dele. Essa busca, ja se mencionou aqui, ¢ uma constante na obra
haroldiana, basta conferir, por exemplo, o comentario do proprio Haroldo sobre Signancia
quasi coellum, de 1979 e que se aplica, também, a AMMR: “Como Tirésias na Odisséia, eles
[os poetas da tradi¢do] sdo invocados para profetizar sobre o destino que aguarda o poeta em
sua “viagem via linguagem”. A saida (exit) é o poema [...]”. (CAMPOS, H. 2002, p.47).

Mais adequado do que dizer que o poema ¢ acessivel apenas ao leitor erudito, o
“escolhido”, aquele capaz de “interpretar” as profecias de Tirésias, seria assumir que € o leitor
que, ao escolher o poema, precisa equipar-se, equiparar-se, minimamente, aos construtos
exigidos pelo texto, se quiser, evidentemente, assumi-lo como cosmos, sertdo, enfim, universo
a ser (des)velado. Em meia frase: “quem esta na chuva.”

Certamente, ndo se dominara a fisica contemporanea pela leitura do poema, embora,
certamente, ela seja apreendida por imposi¢do, ja que o texto seu conhecimento evoca;
tampouco se dominardo os poemas do cadnone com os quais o poeta dialoga, inclusive porque
surgem, barcos bébados, embriagados pela euforia com que o poeta os marca de suas
idiossincrasias. O que o poema incita a fazer ¢ o enfrentamento de sua linguagem, cifrada,
sim, e, por isso, desafiadora.

S6 os escolhidos contemplam a maquina do poema? Provavelmente, s6 os que a
escolhem a contemplam; claro esta que o poema de Haroldo de Campos nao se pretende a
decifracdo; como uma esfinge, seduz pelo encantamento labirintico da supercifra¢do, posto
que o novelo a ser desenrolado parece infinito. E sedutor arriscar/aceitar que a compreensio
do poema esta na busca e ndo importa o Minotauro; para tanto, ha que se aderir ao texto ¢ ao
que ele impde: a barroquizagao dos signos, fio de Ariadne ou sertdo que se entrevera.

Se a fé na vida apds a morte, no Paraiso, pode parecer, aos homens da ciéncia, algo
impossivel; a0 homem comum, a fé no espaco-tempo da relatividade de Einstein, verdade tdo
possivel quanto (in)visivel, oculta nos nimeros, nos modelos teoricos de configuragdes
gravitacionais, parece igualmente marcada de impossibilidade e, mais ainda, a racionalidade
dessa idéia ndo deixa de parecer aqueles que ndo sdo cientistas, uma questdo de fé.

Fiducia: contrato entre partes. Do ponto de vista de seu “contrato fiduciario” com Deus,
o homem tem a certeza da continuidade da vida depois da morte, certeza do nexo que o

conduzira a vida eterna. Do ponto de vista da ciéncia, tem a certeza de que nada sabe e que ha



sempre um patamar de ignorancia a ser superado; a busca pelas respostas ¢ infinita e
sobrevive aos séculos, da mesma forma que € infinita, para os homens da religido, a existéncia
de Deus. As buscas religiosas e cientificas procuram estabelecer alternativas para a finitude da
existéncia humana. De um lado, a religido quer a transcendéncia do homem, do individuo; de
outro, a ciéncia quer a permanéncia da espécie.

Tanto a ciéncia quanto a religido intentam transcender a dimensao humana, fazendo uso
de um ideal abstrato de perfei¢do (GLEISER, 2002, p. 33), orientando-se pela tentativa de
interpretacdo da palavra divina ou dos insonddveis mistérios do universo. O poeta, em
AMMR, acaba por se tornar também intérprete, mas de ambas as coisas, da ciéncia ¢ da
religido, a medida que as faz dialogar no espaco do poema, que ¢, também, como vimos, um
tempo historico (ja que parte de Dante e vai além Teoria da Relatividade de Einstein); assim
procede porque negar a ciéncia ou a religido ¢ “ignorar que o homem ¢ tanto um ser espiritual
quanto racional”. (GLEISER, 2006, p.9) e é esse fusionismo barroco que Haroldo de Campos
procura construir em seu texto. Universo: esta a gesta do céufogodgua e da terra/ Enquanto
eram criados (CAMPOS, H. 2000a, p. 50).

O poema de Haroldo de Campos ndo nega o divino, ¢ agnostico; ndo transforma a
ciéncia em dogma, questiona-a com os recursos da materialidade da palavra poética. Diante
do instigante convite da maquina do mundo-poema repensada(o), cabe a nao-resisténcia; a
caminhada ¢ pedregosa, como atestam os significantes, ja nas primeiras estrofes. Quem nao
acredita na vontade de anular a criatura, firma-se na certeza de que somos poeira (ou poesia?)
estelar e, portanto, dangamos, poeticamente, a danga do universo — parece ser este o caso de
Haroldo de Campos.

Para o leitor ndo h4 nada mais humano do que se curvar frente & maquinaria do poema,
que busca explicar, pela criacdo, a origem do universo, inclusive do universo poético. Tanto a
religido quanto a ciéncia e, é claro, a poesia, procuram, na instabilidade da vida, o que
consideram vital, a partir de seus especificos objetos ou pontos de vista: um ritmo; harmonia
de um universo que canta pelas vozes dos anjos, pelo transito das estrelas, pelas palavras
constelares do poema, por todas espécies de constelagdes significantes erigidas ao longo da

historia. A partir deste canto, o poeta espera “desenigmar” o dilema.

Il. 2.3 Limen do milénio



No Canto II, a melopéia, tdo constante no Canto I cede lugar a logopéia; sobre ambas
esta a fanopéia, “as coisas se mostram antes que a palavra incida sobre elas”, como diz
Schiiler (1997, p. 14), ou seja, Haroldo de Campos usa, segundo as especificagdes de Pound,

os trés modos possiveis de carregar as palavras de significado®’:

41) ja eu quisera no limen do milénio
numero trés testar noutro sistema

minha agnose firmado no convénio

42) que a nova cosmofisica por tema
estatuiu: a explosdo primeva o big-

bang — quica desenigme-se o dilema!

E retomada aqui a 6 estrofe do poema, quando o poeta menciona o terco acidioso
milénio a esfingir-lhe, porém, o tom ¢ bastante outro; desvencilhando-se da atmosfera
sombria e saturnina, imposta pelo paralelismo com o inferno dantesco nas estrofes iniciais, 0s
primeiros versos do Canto II parecem marcar-se pela curiosidade, pois o poeta pretende festar
sua agnose em outro sistema. Outro aspecto que marca essa diferenciagdo entre o Canto [ e o
IT é o primeiro verso de ambos. No verso 1, diz o poeta: quisera com Dante e, a partir de
entdo vai trilhando, a sua maneira, os caminhos do sacro magno poeta; no verso 41, esse
percurso serd feito de outra forma: ja eu quisera no limen do milénio. Parece, afinal, que ele
encontrou o caminho que deve percorrer.

Vale notar a mengao do numero trés, referente a trindade crista, mas também trilogia
correspondente a imagem tradicional do conhecimento, a saber: Eu, Deus e o Mundo,
construida ao longo da historia e estabelecida com fundamentacdo na racionalidade a partir de
Descartes: “o procedimento de conhecer envolve um sujeito conhecedor que, legitimado por
um Deus verossimilhante, apreende um objeto a ser conhecido” (OLIVEIRA, L.A., In:
NOVAES, 1996, p. 507). A atmosfera criada pelas paronomasias e aliteracdes ¢ interessante,
pois, ao contrario do sertdo se entreverando, arduo mais que floresta ao trato, o limen do
milénio parece abrir-se ao poeta de outra forma. Da entrada do milénio (limen ¢ palavra latina
que quer dizer soleira da porta, ou a porta de entrada), o eu-poético vislumbra outro caminho;

pela proximidade anagramatica entre limen e milénio pode-se pensar, inclusive, que o milénio

47 “[...] as palavras sdo ainda carregadas de significado principalmente por trés modos: fanopéia, melopéia e
logopéia. Usamos uma palavra para langar uma imagem visual na imaginagdo do leitor ou a saturamos de um
som ou usamos grupos de palavras para obter esse efeito” (POUND, 1970, p.41).



¢ a propria entrada — o fato de iniciar-se impde outra forma de pensar. Também os
significantes que sugerem o caminho do poeta sao um pouco diferentes daqueles encontrados
nas estrofes do Canto I, em especial nas iniciais.

A regularidade da aliteragdo em /t/, trés, testar, noutro, sistema, tema, estatuiu,
distribuida pelas estrofes 41 e 42, de modo razoavelmente equilibrado, intercalando-se as
nasais, engendra o sentido dos versos*, pois, como afirma Brik, o ritmo ¢ anterior ao verso
(BRIK In: TOLEDO, 1976, p.132): por instituir a repeticdo e a regularidade, antecipa, no caso
dessa estrofe, o discurso cientifico que vai ocupar as estrofes seguintes. Isso ocorre porque a
palavra poética ¢ capaz de recriar o mundo: tudo cabe em palavras, embora, talvez, ndo caiba

na musica, ou na pintura, pois:

No que se refere a perceptibilidade e a figuracdo, a poesia ndo pode
concorrer com a poesia € com a musica. As imagens poéticas sio
complementagdes subjetivas e mutaveis das representacdes verbais. Se, por
um lado, a palavra e a poesia, no que se refere a perceptibilidade da
representagdo, sao mais pobres do que as artes plasticas, sdo mais ricas no
seu dominio proprio [porque] [...] O material da poesia ndo sdo as imagens
e emogoes, mas a palavra (JIRMUNSKY In: LIMA, 1983, p.442).

E atravessado pela palavra poética que o texto haroldiano se estabelece e, por meio
dela, articula-se a sua dinamicidade, como diria Tinianov, “a unidade da obra ndo é um todo
simétrico ¢ fechado, mas sim ¢ uma integridade dindmica, com desenvolvimento préoprio”
(1983, p. 452). Ou seja, € pela correlacdo e pela integragdo que se constrdi o poema AMMR, o
que significa que a histéria, o contexto e a ciéncia sdo componentes semanticos € nao
determinagdes exdgenas a obra. Naturalmente, essas consideragdes aplicam-se ao poema todo,
entretanto, no Canto II, ganham um significado ampliado, pois a estaticidade do universo
ptolomaico seréd substituida pelos modelos da cosmofisica: o dinamismo da poesia combina
com o dinamismo do assunto de que tratard o eu-poético.

Nesse espectro, a forma fixa, aparentemente estatica, deve ser vista como fator
dinamico, j& que o ritmo, os hipérbatos e demais “perturbagdes” daquilo que seria a ordem
poética sdo fatores constitutivos do verso - este se constitui a partir daqueles. Para dar
continuidade a metafora do big-bang, que acompanhard o poeta em sua jornada daqui para

frente, poder-se ia dizer que o poema ¢ o universo, o verso, suas galaxias, os fatores

* Nesse ponto, esta-se argumentando contrariamente ao que faz Tomachevski, para quem: “o ritmo, ao contrario
do metro, ndo ¢ ativo, mas passivo, ndo engendra o metro, mas ¢ engendrado por ele” (in: TOLEDO, 1976,
p-143). A nosso ver, e repetindo a pergunta drummondiana, sdo distintos os metros que servem para medir a
forma poética, entretanto, ¢ sua esséncia que organiza o sentido, ja que pode haver texto metrificado sem poesia.
O ritmo oscilante de AMMR tem relacdo especular com a trajetdria do poeta, ou talvez, mais arrojadamente, ¢ a
trajetoria do poeta que espelha o ritmo, tdo amalgamada ¢ a forma em relagdo ao contetdo.



constitutivos, a explosdo primeva que lhe da origem; mas de onde vem essa origem, saber alto
e supremo, ou, simplesmente Babel, talvez nem Deus nem a ciéncia compreendam e ¢ em
torno dessa inquirigdo que se delineard a busca do eu-poético neste Canto II.

Na estrofe 42, firmado no convénio que a nova cosmofisica estatuiu, o poeta espera
encontrar as respostas para o dilema da origem; assim sendo, a compreensdo do big-bang
poderd revelar-se 1til ao poeta em sua jornada. A teoria do big-bang, como se vera ao longo
da leitura do Canto II, parte do principio de que o universo estd em constante expansdo, ou
seja, seu volume aumenta com o passar do tempo, o que significa que um retorno no tempo
permitiria vislumbrar a diminuigdo progressiva deste volume até o zero, o nada.

A descoberta de que o universo esta em constante expansao levou os cientistas, a partir
da década de 40 do século passado, a darem um passo importante para a compreensdo da
totalidade do universo — saber que o universo estd em constante expansdo permitiria
compreender como se originou e qual a trajetoria percorrida. Até entdo, o homem sé
conseguia apreender alguns aspectos dessa totalidade (NOVELLO, In: NOVAES, 1996, p. 498).
Entretanto, a compreensdo da origem em si ndo poderia ser circunscrita a experimentos €

observagdes cientificas, pois:

Segundo esse modelo [big-bang], se voltarmos no tempo, chegaremos a
uma singularidade, um ponto que contém a totalidade da energia e da
matéria do universo. Ele associa, pois, a origem do universo a uma
singularidade. Mas ndo nos permite descrever essa singularidade, pois as
leis da fisica ndo podem ser aplicadas a um ponto que concentre uma
densidade infinita de matéria e de energia (PRIGOGINE, 1996, p. 170).

O que o modelo do big-bang sinaliza ¢ que, depois de séculos de crengas na ordem
determinista, de um universo criado a partir de um demiurgo (inclusive para Newton, como se
vera), descobre-se o processo pelo qual foi criado, mas a sua compreensao nao se tem acesso,
pois o universo ¢ dindmico e instavel e ¢ um espago continuo; dada essa geometria e a
orquestragdo continua do cosmos, ainda ndo ha aportes da fisica suficientes para entendé-lo,
para entender a sua gesta. As duvidas tornaram-se maiores com os avangos dos estudos;
descobriu-se que o processo de geragao do universo € irreversivel e esta associado a um vacuo
quantico, que ¢ o estado de menor energia de um sistema; nesse estado fundamental, no lugar
de uma singularidade, tem-se instabilidade (PRIGOGINE, 1996 p.187; GLEISER, p. 390),

engendrada pela grande explosao inicial.



43) quem a mundana maquina se ligue
janao ha: o cosmologo “ruido

de fundo”diz — irradiacao repique

46) espaco afora centelhando irruentes:
ninguém fala hoje em dia em maquinaria

do mundo concentrando continentes

Nos primeiros versos da estrofe 43 e nos ultimos versos da estrofe 46, o poeta indica
que, na atualidade, ndo ha mais espago para a maquina do mundo (mundana maquina, em
latim, do mundo, do universo, celestial), pois, em seu lugar, em substituicdo ao seu brilho, o
que subsiste ¢ o “ruido de fundo”, resultante da grande explosdo, big-bang. O termo “ruido de
fundo” surgiu a partir de uma experimentacao dos fisicos Penzias e Wilson e pode ser, em
linhas gerais, compreendido como o resquicio — como a permanéncia do big-bang. Na origem,
o excesso de calor produziu uma radiagdo (como um ruido) que permaneceu. Ou seja, a
origem “acabou”, mas seu “ruido de fundo”, como um rastro, permanece*’ (CAMPOS, R. 2003,
p.71).

Nesse ponto cabe lembrar de uma das atribuigdes das obras literarias classicas,

segundo ftalo Calvino:

[...] é suficiente que a maioria perceba a presenca dos classicos como um
reboar distante, fora do espaco invadido pelas atualidades como pela
televisdo a todo volume. Acrescentemos entdo: E classico aquilo que tende
a relegar as atualidades a posicdo de barulho de fundo, mas ao mesmo
tempo nao pode prescindir desse barulho de fundo.

E classico aquilo que persiste como rumor mesmo onde predomina a
atualidade mais incompativel. (CALVINO, 2005, p.15).

4 “A teoria da grande explosio comegou a ganhar crédito com uma descoberta tio contingente quanto
extraordinaria. Em 1965, quando pesquisavam antenas para satélites de comunicacdo, Penzias e Wilson
constataram que uma radiagdo de microondas chegava regularmente, de todas as diregdes [...] tal radiacdo
isotopica, na verdade, prevista por Gamow, ndo provinha de nenhuma fonte observavel. Percebeu-se que a
explicagdo esta nas origens do universo. A concentra¢do da matéria, entdo a uma temperatura elevada, produziu
uma radiacdo de fundo que remanesceu, preenchendo o espago, ¢ perfazendo um signo indicial de detonagio
longinqua. A irradiagdo cosmica ratificou o big-bang” (CAMPOS,R, op. cit, p.71).



A tensdo apontada por Calvino sugere o dinamismo da obra literdria, ou seja, tanto a
obra classica permanece como ruido de fundo, e, nesse sentido, assemelha-se a radiacao
decorrente do big-bang, quanto a novidade ¢ que faz papel de ruido de fundo para as obras
classicas. Uma vez admitida a perspectiva sincronica da historia literaria, sabe-se que a
novidade recupera a ancestralidade; ou seja, se o classico € rumor para o que € novo, isso se
deve menos a permanéncia do classico do que a sua inevitavel pregnancia no que € novo. De
toda forma, a irradiacdo ¢ repique do primogénio estrondo.

O que ¢ canone ¢ big-bang; a reinvengdo dele & big-crunch, um colapso que ¢ ruptor
por trazer a tona, justamente, as explosoes primevas. Em certa medida, ao ser sincronicamente
articulada a determinado paideuma, uma obra artistica colapsa porque ¢ desconstruida para
poder, como a fénix, renascer das proprias cinzas. Assim, big-bang e big-crunch alternam-se,

indefinidamente, como labirintos borgianos, dos quais os fisicos sdo grandes admiradores:

[...] o fascinio muitas vezes se justifica pelos pontos de tangéncia entre as
sendas borgianas e as idéias cientificas. Um destes pontos € a bifurcacao no
tempo, subentendida n interpretacdo dos multiuniversos da fisica quantica.
Nela, se um sistema descrito num certo instante por uma fun¢do de estado
tem duas alternativas de percurso, entdo ele seguird as duas, cada uma
compondo um mundo diferente! Assim, a desagradavel compulsao de eleger
uma entre duas ou mais opcodes se desfaz docemente, com o passar do
tempo, pela instauragdo de uma série ilimitada de universos [...], um dos
quais nos, singularmente, habitamos.|...] o livro dos livros da “Biblioteca de
Babel” [...], a hipétese de uma biblioteca “ilimitada e periddica™[,] ¢ a
mesma a circunscrever o modelo de universo que nasce € morre numa
regido puntiforme, alternando ciclicamente big-bang ¢ big-crunch,
explosdes e colapsos. (CAMPOS, R. 2003, p. 70).

Mais do que dizer que a ciéncia e a literatura tomam emprestadas, uma da outra,
metaforas, conceitos, defini¢des e até postulados, o que ¢ interessante do ponto de vista deste
trabalho e ¢ importante sublinhar, ¢ que, em AMMR, o poeta segue duas alternativas de
percurso, nao opta entre elas, funde-as; entretanto, no lugar de fundar mundos diferentes em
cada caminho, por fundir percursos, instaura o mundo a partir dos estilhacos, ou, melhor
ainda, das “subdivisdes prismaticas da idéia” da tradi¢cdo e da ciéncia que recolhe, pedras do
caminho, a sua maneira. De toda forma, quando se percebe o “ruido de fundo do canone” tem-
se um signo indicial, o “ruido” ¢ um rastro; mas quando a novidade reinventa o canone, o

“ruido de fundo” ¢ icone do canone. Este é o caso de AMMR.



Certamente, a tentativa de conciliagdo de mundos diversos, como a religido e a
ciéncia, sendo que a ultima ndo costuma aparecer como alegoria com a mesma for¢a com que
a primeira aparece, remete ao barroquismo que marca o poema. Esse barroquismo encontra
em Severo Sarduy uma associagdo cosmogonica, exatamente no sentido de ruido de fundo.
Conforme ja se destacou, a hipotese do big-bang tem conexdo com a idéia de que o universo
estd em constante expansdo; a medida que expande, aumentam os vazios, a densidade da
matéria torna-se esparsa e tende a zero: o que permanece ¢ um ruido que ¢ idéntico em
qualquer ponto.

E nesse sentido que Sarduy ([s.d], p.87) postula que o universo é um “significante
materialmente em expansdo: nao ¢ apenas o seu sentido, a sua densidade significada”; uma
vez que ha vazios, os brancos e os siléncios do universo passam a significar, posto serem a
realidade do afastamento, como os brancos no final dos versos do poema. No caso especifico
de AMMR, o enjambement ¢ a terza rima parecem reafirmar a conexao entre a “matéria” e o
grau de afastamento, indicado pelo final de cada verso, que ao “ecoar” nos versos
subseqiientes, preenche os siléncios do texto. Além disso, € preciso completar a idéia de ruido
de fundo retomando a aliteragdao do /t/, indicada nas estrofes iniciais deste canto. Ao transitar
pelo texto, como se o estivesse tateando, o /t/ atua como o ruido de fundo, resquicio da
primeva explosao, que permanece no cosmos até hoje.

Um outro aspecto importante, decorrente das modernas teorias da fisica, ¢ que nao ha
um centro do universo, mas um universo descentrado; a explosdo inicial ¢ um vestigio de
signos: vibracdo fonética de consoantes e ondulacdo das vogais. Mais do que significar
diferentemente ao longo do tempo, ou seja, mais do que o fato de corroborar para a
formulacao de hipoteses de leitura do universo, o vestigio de signos ¢ sempre ruido de fundo.
Se um poema ¢ um universo, o rumor da lingua que o perpassa da-nos a idéia desse big-bang
criativo, cujos significantes vao sendo repetidos, embora assumam, em cada ponto da leitura,
um significado diferente. Nao ha centralidade nos poemas, e sim descentramento,
excentricidade; ndo ha circularidade, mas orbitas elipticas. Do poema, como do big-bang,
“chega-nos uma irradiagcdo material — vestigio arqueologico de uma explosao inicial, inicio da
expansao de signos” (SARDUY, op. cit., p.87).

No poema, o eu-poético procura mostrar que aquela maquina, tdo deslumbrante, fica
esquecida diante desse “milagre” que a fisica explica até certo ponto. A impossibilidade de
totalizacdo dessas explicacdes € que abre espago para que, mais uma vez, o discurso mitico-
religioso, que da sempre conta do insondavel, volte ao corpo do texto, de maneira que big-

bang e Antigo Testamento espelham-se. Esse aspecto nao ¢ aleatorio, posto que o proprio



Haroldo de Campos sugira a consulta de sua tradugdo do Livro I, do Génesis (Bere Shith),
acerca do tema da origem. Segundo Haroldo, o Génesis ¢ rico para entender o tema

cosmogodnico porque coloca Deus como criador do Universo, portanto, poietés:

[Génesis] Poesia da origem coésmica, cosmogonica, de genealogia teltrica.
Epos do homem e da linhagem do homem projetando-se na histéria. Assim
nesses versiculos inaugurais do Bere shith, condensa-se, no seu todo e em
suas partes, a saga da criagdo. Como um Deus-Poiétis, metaforico e
metonimico — il Fattore dantesco, el Hacedor borgiano -, a fez e a nomeou,
e como o texto, no eu trabalho arquimemorial, insinua¢do permanente da
leitura e da recitacdo, a celebra. (CAMPOS, H. 2000a, p. 36).

O tom biblico ndo deixa de ser ruido de fundo nas estrofes em que o poeta descreve o
big-bang, a enunciagdo desse fendmeno em si remete a um mito fundador. De fato, ¢ como se
0s questionamentos que surgem, a superficie do texto, impusessem tal aproximagao; a propria
fisica ¢ quem facilita a construcdo dessa proximidade, a medida que emprega metaforas como
“danca do universo”, “poeira estelar” e o proprio big-bang, onomatopaico, para tratar dos
temas a ela pertinentes. Nas estrofes 44 e 45, a diccdo de Antigo Testamento surge

centelhando irruentes metdforas:

44) do primogénio estrondo do inouvido
explodir que arremessa po de estrelas

fervente caldo césmico expandido

45) feito de fogo liquido ou daquelas
cristalfluidas nonadas comburentes
a reslover-se em sopa de parcelas
A explosdo pode apenas ser imaginada; o inouvido estrondo recria-a na imaginagao do
poeta, que pressente o calor do fervente caldo cosmico a percorrer bilhdes de anos. Notem-se
as aliteragdes e assondncias, que antecipam a erupgao e o escorrer do fervente caldo cosmico/
feito fogo liquido daquelas. A sinestesia da estrofe estimula ndo s6 a visualidade e a
percepgao, dada plasticidade dos versos, como também a audi¢do, o paladar (sopa), o tato,
pois o calor da explosdo chega aos sentidos do leitor de multiplas maneiras, além, ¢ claro, da

mengdo do fogo e palavras do mesmo campo semantico. O olfato é estimulado pela nonadas



comburentes ja que os gases presentes nessa explosdo nao sdo inodoros. Ha forte presenga

gongorina aqui, como em outros trechos do poema; da poesia do mestre espanhol, pode-se

identificar, em AMMR:

[...] agitacion y retorcimiento de sus elementos constructivos; alteracion de
estos en sus funciones; desbordamiento de lo ornamental, que, rotos sus
cauces, lo invade todo, dificultando y ocultando la trama o construccion
logico argumental, apenas visible tras el brillo, color y musicalidad del
verso [...] (DIAZ, 1953, p.11).

Uma das imagens mais belas da estrofe 44 ¢ o arremesso do p6 de estrelas, a partir do

inouvido estrondo, isso porque dessa poeira somos descendentes. Como explica Marcelo

Gleiser:

[...] as estrelas sdo verdadeiros laboratdrios alquimicos. Entretanto qualquer
sistema capaz de gerar energia mais cedo ou mais tarde esgotara sua reserva
de combustivel. Uma estrela se autoconsome para existir. Sua vida ¢ uma
busca desesperada® de um equilibrio entre duas tendéncias opostas, uma de
implosdo e outra de explosdo.[...] A estrela existira enquanto as duas
tendéncias estiverem num dindmico estado de equilibriol...] Para estrelas
até oito vezes mais pesadas que o Sol, o hidrogénio no coragdo’' da estrela
se fundira e se transformara em hélio, o hélio em carbono e o carbono em
oxigénio.[...] a enorme pressdo da gravidade em seu coragdo provocara a
fusdo de elementos ainda mais pesados [...] A estrela entdo explode com
uma flria tremenda, num fendmeno conhecido como explosdo do tipo
supernova. Portanto, o carbono, o oxigénio e outros elementos pesados, que
ndo s6 fazem parte do nosso organismo como também sao fundamentais
para nossa sobrevivéncia, forma sintetizados no interior de estrelas
moribundas antes de serem projetados através do espago interestelar.Nos
somos filhos das estrelas. (GLEISER, 2006, p.364, grifos meus).

E como se as estrelas, de algum modo, tivessem que ter morrido para que nos

nascéssemos, tornando operante um poético e tenso nascemorre; bem retratado no poema

abaixo, pela irresolucdo do conflito nascer/ morrer, explicitado no texto como um processo

unico, sem a distin¢ao binaria:

3 Observe-se como o autor toma o “ponto de vista” da estrela para descrever os processos de fusdo de nucleos a
ela inerentes. N@o temos como saber se a busca ¢ desesperada, mas a imagem de que algo se autoconsome para
existir, impde-nos o desespero. A rendigdo a palavra e as metaforas é uma forma, talvez mitica, usada para que se
possa humanizar o que esta a nossa volta, como se esse apelo fosse inevitavel.

51 Vale o comentério acima.
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nascemorre — Haroldo de Campos In: fome de forma (Xadrez de Estrelas).

Cristalfluidas nonadas comburentes: mais uma vez, surge um acento rosiano,
remetendo ao vazio, ao nada, ao vacuo, porque o big-bang pode atuar como um sistema que
se expande até o infinito, nonada; eterno vestigio do zero: “sobre um fundo cinzento sombrio
— mistura uniforme de todas as cores, saturacao do prisma e sua anulagao [...] fossil do ylem
cromatico”. (SARDUY, [s.d.], p. 88). O termo ylem foi criado por Gamow (1904-1968), um
dos “pais” (ja que a origem ¢ sempre uma urgéncia) do modelo do big-bang. Com certa
ironia, o fisico faz uma brincadeira que ndo deixa de revelar a angustia remanescente pds-
instauracao do paradigma da grande explosao — ndo ¢ possivel ter acesso a ela totalmente, dito

de outro modo, “fez-se” a explosdo.

No inicio Deus criou a radiacdo ¢ o ylem. E o ylem ndo tinha forma ou
numero, ¢ os nucleos [os prétons e os néutrons] moviam-se livremente
sobre a face das profundezas. E Deus disse: “Faca-se a massa dois”. E a
massa dois apareceu[...] E Deus ficou satisfeito. [...] E Deus olhou para o
Hoyle [isotopo do hélio] e lhe disse para fazer os elementos pesados como
preferisse [...] Hoyle decidiu fazer os elementos pesados em estrelas, e
espalhé-los através do espago [...] (GAMOW, apud: GLEISER, 2006, p.
367,368).

Em AMMR, cristalfluidas nonadas comburentes/ a resolver-se em sopa de parcelas/
espac¢o afora centelhando irruentes/ dissolvem-se no espago, em nebulosas, que se
orquestram nesse fragmento do poema, a partir da reiteragdo das sibilantes. O cristal, em

Haroldo de Campos, representa também a fome de forma, dissolvida no branco da pagina:



cristal
cristal
fome
cristal
cristal
fome de forma
cristal
cristal
forma de fome
cristal
cristal

forma

O poeta revisita, mais uma vez, sua propria obra. O poema acima estd em Xadrez de
Estrelas; nele, a palavra cristal, como parcelas de um todo, repete-se e centelha,
descendentemente, ou ascensionalmente, j4 que hia um espelhamento das palavras. E esse
ponto, justamente, que parece estar em afinidade com os cristais irruentes de AMMR. Em
latim: Ruens, entis (adj. part), tem o sentido de alguma coisa que cai, ou ainda, que precipita

em tropel™

. No caso do poema acima e em AMMR, irruentes seria, entdo, aquilo que se
espalha e centelha, como em AMMR, talvez em tropel, assegurado pela repeticao da palavra
cris-tal, em fome de forma — poeira estelar em constante deslocamento, faiscante pelo espago
afora. Em ambos os casos, a presenga do som fricativo /f/, cria um interessante efeito de
sentido que ajuda a construir tal quadro faiscante.

E possivel indicar neste ponto, mais uma vez, o quanto a construcao de AMMR, funda-
se na alegoria barroca. A partir do que se presentifica aos olhos do leitor, multiplos

significados cintilam ou obscurecem o texto e indicam a “expressdo eruptiva da alegorese

barroca”, porque, segundo Benjamin:

O carater sagrado da escrita ¢ inseparavel da idéia da sua rigorosa
codificagdo, pois toda a escrita sagrada se fixa em complexos verbais que
sdo imutaveis ou procuram sé-lo. Por isso a escrita alfabética, enquanto
combinagdo de dfomos da escrita, se afasta mais do que qualquer outra
dessa escrita sagrada. E nos hieroglifos que essa se manifesta. Se a escrita
quiser garantir o seu carater sagrado — e estara sempre presente o conflito

2 CRETELLA Jr, J. & CINTRA, G.U. Dicionario Latino- Portugués. (op. cit).



entre validade sagrada e inteligibilidade profana - , ela tera de se organizar
em complexos de sinais, em sistemas hieroglifos [ ]. Cada personagem,
cada coisa, cada relagio pode significar qualquer outra coisa [ ] E o que
acontece no Barroco [...] fragmentagdo amorfa [...] escrita visual do
alegorico. (BENJAMIN, 2004, p. 189,190).

Além do carater alegorico, a citagdo acima traz a imagem do 4tomo como unidade
primeirissima e fundadora de uma realidade. Também houve um fisico que pensou o big-bang
a partir da idéia de 4tomo primeiro. Chamava-se Lamaitre (1894-1966) e era um padre da
Companhia de Jesus. Por coincidéncia (do ponto de vista deste trabalho) suas idéias eram
carregadas de barroquismo: “génese pontual, metafora do verbo e da semente/ um estado de
crescimento, metdfora da multiplicagdo, estddio do nutcleo original disseminado [...]
apocaliptico final, auséncia de sentido” (SARDUY, op. cit., p.91).

As teorias fisicas da explicagdo do universo acabam, cedo ou tarde, defrontando-se
com o dilema da criacdo, pois ¢ dificil negar a existéncia de um ente que tudo organiza. O
fisico moderno vé-se diante de alguns dilemas e de suas complicadas teorias, retorcidas,
agitadas, cravadas de metaforas, que determinam o ecoar do discurso barroco. Sobre o
tabuleiro de xadrez, quadrado renascentista, desfilam as peg¢as em ir e vir: os bispos
continuam a atravessar diagonalmente o tabuleiro, porém, nesse momento em que o rei ¢ rei
menos o reino, como diz o verso de Augusto de Campos, a ciéncia vai tomando seu lugar.

Para confirmar o que se esta dizendo, talvez seja conveniente ler as estrofes seguintes
como um modo de reorganizar o que € exposto nas estrofes iniciais desse Canto II: ninguém
mais fala de maquina do mundo, mas como ela era mesmo? Da explosdao surgem os cristais,
que fluidos deslizam pelo poema, como a mallarmeana subdivisdo prismatica da idéia.

Esse aspecto torna-se interessante se entendido a luz das estrofes 47, 48, 49 e 50, posto
que nelas se falard da perfei¢do, quer em termos ptolomaicos, quer em termos galileanos.
Acompanhemos, pois, mais essas jogadas do enxadrista que retoma, sempre no sentido de
rememorag¢do, ou fravelings ja mencionados, o modelo ptolomaico e, a partir dele, tenta

reorganizar cronologicamente o caminho do homem até a atual cosmofisica.

47) more geométrico evoluindo e varia-
mente distante no elemento etéreo

da sucessiva coorte caudataria



48) dos corpos que a secundam no sidéreo
dos quais tellus é o fulcro e monocentra

num véu (raro rompido) de mistério

A estrofe 46 termina com a constatacdo de que nos dias hodiernos ninguém admite
“maquindria do mundo concentrando continentes”. Na 47* estrofe, o hipérbato, mais uma
vez, perturba a organizacao sintatica, o que pode sugerir a dificuldade do poeta em abandonar
o modelo totalmente geométrico (more, em latim, totalmente) e perfeito da cosmofisica
ptolomaica. Ao mencionar o elemento etéreo, a sucessiva corte caudatdria, o poeta parece
retomar a idéia platonica de “salvar os fendmenos”, ou seja, buscar as complexas explicagdes
dos movimentos dos corpos celestes em termos de simples movimentos circulares (GLEISER,
2006, p.360).

O elemento etéreo parece referir-se aqui a acepcdo aristotélica de éter, que seria a
“substancia material que compde os objetos celestes situados acima da esfera sublunar” (ibid,
id. 388). E a coorte caudataria, que apresenta um movimento lento gracas a epéntese,
aumento no interior da palavra corte, solenemente envolve a Terra. E o modelo ptolomaico
que volta a cena e recoloca, a0 menos em termos mnemonicos, a Terra no centro do sistema
sideral, como fulcro, como alicerce. A sibilagdo presente na 48* estrofe compode o movimento
do véu misterioso raramente rompido. As rimas etéreo, sidéreo, mistério, lidas dessa maneira,
reforgam a concep¢ao de mundo apresentada em ambas as estrofes e a limitacdo humana para
compreendé-las. O véu (raro rompido) de mistério pode ser entendido também como a propria
maquina do mundo, que se abre apenas aos eleitos. Propor solugdes a seus enigmas &,
portanto, blasfémia, como atesta a triste historia de Galileu.

O primeiro a propor a possibilidade de o Sol estar no centro do sistema solar foi
Copérnico (1473-1543). Sua grande preocupagdo ndo era, entretanto, causar uma revolugdo; o
que queria era tdo somente voltar ao passado e tentar reformular idéias para que se
adaptassem ao modelo de Platdo, das esferas perfeitas, girando no éter harmonicamente.
Como era conservador, ¢ provavel que tivesse “odiado saber da ferida que causou na espécie
humana, ao tird-la do centro do universo, ao procurar “salvar os fendmenos”, atribuindo-lhes
movimentos circulares e simples” (GLEISER, 2006, p. 95; GLEISER 2006a, p. 87).

Com base nos experimentos de Copérnico e de outros estudiosos, Galileu fez muitos
experimentos importantes, desde alguns que antecipavam a existéncia da for¢a da gravidade, a

grandes observacgdes astrondmicas. Quando descobriu os satélites de Jupiter e, mais do que



isso, quando verificou que o fato de girarem em torno do planeta ndo significava que este
estava parado, pdde compreender que o movimento da lua em torno da Terra ndo significava
que esta fosse imovel; além disso, definitivamente colocou o Sol no centro do sistema, porque
notou que os planetas giravam em torno dele, tanto quanto a Terra também deveria fazé-lo
(GLEISER, op. cit).

Essa descoberta causou imenso desconforto na sociedade da época e comecgaram as
persegui¢cdes a Galileu. A irdnica verdade ¢ que ele jamais duvidou da existéncia divina
regendo esse sistema ao redor do Sol. As oOrbitas circulares que propunha para os planetas s6
confirmavam, em sua opinido, tal existéncia. Conforme aponta Gleiser (ibid.), tdo obstinado
era em suas idéias que jamais declarou que as escrituras estivessem erradas; pelo contrario,
afirmava que, se a ciéncia contradizia as escrituras e se os argumentos cientificos sdo
fundamentados na verdade, entdo as escrituras estariam sendo mal interpretadas. Nao houve
salvacdo possivel para Galileu, ele teve que pedir perddo a Santa Inquisi¢do pelas blasfémias
proferidas. Diz a lenda que depois de prestar seu depoimento e de se declarar arrependido dos

males causados, ainda afirmava, baixinho: mas que ela se move, se move.

49) jé Galileu — aquele que heliocentra
o sistema — chegou depondo a terra

do seu trono senil que sé sustenta

50) uma ciéncia obsoleta: o sabio a exterra
¢ a faz descer na escala de grandeza:

ei-la — abatido o orgulho- feito perra

51) que lambe a hélios-sol (sem realeza)
o rastro de rei posto (subalterna)

e depois newton vem: a maca reza

Para Affonso Romano de Sant’Anna (2000, p. 127), ao ser repreendido pela Igreja por
ferir as escrituras, o discurso de Galileu corporifica a metafora barroca do claro-escuro: as
autoridades eclesiasticas seriam o lado sombrio e irracional; Galileu, a luminosidade ¢ a
racionalidade. Parece ser esse movimento de “claro enigma” que o eu-poético quer ressaltar,
em AMMR, quando sugere que Galileu heliocentra o sistema, porque depde a Terra de seu

trono senil — a imagem que surge diante do leitor ¢ instigante e dimensiona o que fez Galileu



— a Terra, como uma cadela banida, deixa seu trono, seu “lugar ao sol” De fato, ¢ como se
Galileu a tivesse expulsado do Paraiso: vivera de joelhos, curvada, a lamber hélios-sol, sem
realeza e subalterna.

O esfacelamento do modelo anterior a Galileu se presentifica na sibilagdo, que termina
como um rastro de rei posto, cuja aliteragdo em /r/, ndo deixa de sugerir a profunda cicatriz
que sera deixada por esse episddio, um rasgo; o rastro de rei retoma o raro rompido da estrofe
anterior, fazendo ecoar o rompimento, induzindo o leitor a compreender a corrosdo das idéias
cristds que se revelava definitiva. (Re)vela-se: esconde-se novamente a centralidade da
Terra®, exterrada pela fragilidade da ciéncia obsoleta.

O movimento circular das orbitas dos planetas ¢ o cerne das formulacdes de Galileu,
que acreditava ser um “escolhido” e o “Unico” capaz de interpretar a mensagem das estrelas e
sua perfeicdo (GLEISER, 2006, p. 136). O circulo, como figura perfeita e indeformavel,
também ocupa lugar de destaque na arte, na filosofia, na religido, e, € claro, no mito, no qual o
proprio tempo ¢ tratado ciclicamente.

No caso da obra de Haroldo de Campos, um exemplo da busca da circularidade pode
ser apreciado em Teoria e Pratica do Poema, manifesto da estética neobarroca, como diz o
proprio autor (CAMPOS, 2002, p. 25, 26), pois retoma o Xadrez de Estrelas de Antonio Vieira, a
partir do célebre Sermdo da Sexagésima. Nesse texto, o poema € passaro e, a0 mesmo tempo,
ao voar em torno de sua propria orbita, impondo aos significantes que o circundem, ¢ o Sol.

O poeta, mensageiro das estrelas, ou melhor, enxadrista das estrelas, heliocentra o
poema, por isso usa termos astronomicos dispostos em tensdo, figurando o dilema entre o
more geométrico evoluindo, como se o poema fosse tellus, fulcro dos corpos celestes, rodeado
da coorte caudatdria. O poema ¢ Sol. De modo que entre a teoria (0 que o poema ¢) € a
pratica (como o poema se realiza enquanto poema) tensionam-se visdes de mundo, o

barroquismo explode:

A poesia, mundo autébnomo organizado pela razdo permeada de emocao,
pende em equilibrio instavel sobre o abismo do azar, como, por um ato de
luciferina (de Lusbel) arrogéncia; a poesia pode ser vista como um virtual
xadrez sensivel, de estrelas. Ndo por mera coincidéncia, a expressdo se
converteu no titulo da antologia poética (Xadrez de Estrelas: Percurso
textual, 1949-1974) que publiquei em 1976. (CAMPOS, H. op.cit).

33 Aristarco, nascido em Samos, em torno do ano de 310 a. C. propds um modelo heliocentrado; também supunha
que o universo era muito maior do que se pensava. Copérnico resgata as idéias de Aristarco ¢ Galileu
definitivamente as reorganiza. (GLEISER, 2006, p.75).



TEor14 E PrATICA DO POEMA

I

Péssaros de prata, o Poema

ilustra a teoria do seu voo.

Filomela de azul metamorfoseado,
mensurado gedmetra

o Poema se medita

como um circulo medita-se em seu centro
como os raios do circulo o meditam

fulcro de cristal do movimento.

I

Um passaro se imita a cada voo
z€nite de marfim onde o crispado
anseio se arbitra

sobre as linhas de for¢a do momento.
Um passaro conhece-se em seu voo,
espelho de si mesmo, orbita

madura,

tempo alcancado sobre o Tempo.

111

Equénime, o Poema se ignora.
Leopardo ponderando-se no salto,
que ¢é da presa, pluma de som,
evasiva

gazela dos sentidos?

O poema propde-se: sistema

de premissas rancorosas

evolugdo de figuras contra o vento
xadrez de estrelas. Salamandra de incéndios
que provoca, ileso dura,

Sol posto em seu centro

v
E como ¢ feito? Que teoria

rege os espacos de seu voo?



Que lastros o retém? Que pesos
curvam, adunca, a tensdo do seu alento?
Citara da lingua, como se ouve?

Corte de ouro, como se vislumbra,

proporcionando a ele o pensamento?

v
Vede: partido ao meio

0 aéreo fuso do movimento

a bailarina resta. Acrobata,

ave de v6o ameno,

princesa plenilunio desse reino

de véus alisios: o ar

Onde aprendeu o impulso que a soleva,
grata, ao fugaz cometimento?

Nao como o passaro

conforme a natureza

mas como um deus

contra naturam voa

VI

Assim o Poema. Nos campos do equilibrio
elisios a que aspira

sustém-no sua destreza.

Agil atleta alado

Ica os trapézios da aventura.

Os passaros nao se imaginam.

O poema premedita.

Aqueles cumprem o tragado da infinita
astronomia de que sdo o6rions de pena.
Este, arbitro e justiceiro de si mesmo,
Lusbel, libra-se sobre o abismo,

livre,

diante de um rei maior

rei mais pequeno.



A tltima estrofe leva-nos a pensar ndo apenas no poema como Lusbel, mas no proprio
Sol, astro-rei mais pequeno, como estrela dotada de luciferina pulsdo. Quando Galileu
definitivamente centraliza o Sol, este passa a “concorrer” com Deus. A Igreja sabia de
antemdo que teria um grande problema pela frente. Levaria alguns séculos até que essa
organizacdo universal definitivamente desequilibrasse o sentido religioso. Antes disso,
Newton (1643-1727), movido pela fé e pela religiosidade, procurard mostrar a
magnanimidade do Criador; ndo € a toa, portanto, que o ultimo verso da estrofe 51 de AMMR,
termine com a palavra reza. Deus tem papel crucial no universo newtoniano, pois, para ele,
este ¢ uma manifestacdo do poder infinito daquele. Sua racionalidade foi o meio que
encontrou para sustentar uma ligacao entre o humano e o divino (GLEISER, 2006, p. 158).

A grande inspiracdo newtoniana era espiritual. Seus grandiosos pensamentos,
luminosos, poder-se-ia dizer, entretanto, confrontavam-se com um lado sombrio e saturnino
desenvolvido ao longo de sua vida, por uma série de razdes™ . A matematica e a fisica eram
um meio de transcender uma existéncia marcada pela angtstia. Ao colocar como prioridade
em sua vida a pulsdo de descobrir e explicar o funcionamento daquilo que chamou “sistema
de mundo”, Newton conseguiu unificar idéias, aparentemente divergentes, de seus
precursores, Galileu e Kepler.

Galileu, como se disse, acreditava nas Orbitas circulares e desprezava as hipoteses de
Kepler, de orbitas planetarias elipticas, desenvolvidas mais ou menos a mesma época. A
polémica entre esses dois grandes pensadores, assim como aquela entre Galileu e a Igreja,
também corporifica o barroco, segundo Sant’Anna (2000, p. 127), s6 que dessa vez Galileu ¢
que estara do “lado sombrio”. A passagem do esférico ao eliptico corresponde a passagem do
Renascimento ao Barroco. Para Galileu, Kepler era um maneirista e sua oOrbita eliptica uma
agressdao ao equilibrio. A elipse, por sua vez, pelo descentramento a que obriga, ¢ a forma
barroca por exceléncia (ibid., id).

Basicamente, o que Kepler observou foi a orbita do planeta Marte em torno do Sol e
seu comportamento eliptico; assim como Newton, Kepler era movido por um profundo senso
religioso e sua curiosidade sobre Deus era mais forte do que seu temor. Dessa forma, por meio
de célculos precisos, chegou a conclusao de que o movimento dos planetas era eliptico e tinha
o Sol em um dos focos™ (GLEISER, 2006a, p.86). Para Kepler, o universo era uma
manifesta¢do da Santissima Trindade: Deus era representado pelo Sol, no centro; o Filho, pela

esfera das estrelas fixas e o Espirito Santo, pelo poder que emana do Sol (ibid, p.111).

3 Cf. GLEISER, M. A danca do universo. Op. cit., p. 158 e seguintes.
> Em termos de geometria, a elipse é uma conica e pode ser definida como um conjunto de pontos em torno de
dois focos, ao contrario do circulo, que tem um so6.



Para Severo Sarduy ([s.d], p. 57 — 68), o movimento eliptico ¢ dialético e dinamico,
baseado no descentramento, porque tem dois focos, um visivel e outro igualmente ativo, mas
ndo tdo claramente visto. Esse ¢ o sentido da figura retdrica elipse, inclusive. Por isso, para o
poeta cubano, a elipse € a figura barroca por exceléncia, porque promove o descentramento, o
alargamento dos gestos ¢ a nao unicidade — dois focos, o claro e o escuro; ¢ barroca porque
essa duplicidade revela-se, por exemplo, no distanciamento do significante em relagdo ao
significado, conforme o esquema apresentado no Capitulo 1.

Em AMMR, nota-se o descentramento; ora o foco esta na religido, ora esta na ciéncia,
mas ambas coexistem no texto do poeta que escreve no limiar do milénio. Num jogo de luz e
sombra, tudo no poema induz-nos a elipse — hd sempre um foco velado, cujo rastro o leitor
procura para encontrar a harmonia do universo poético, uma vez que a apreensdo deste ¢
dependente da percepcdo das metaforas, metonimias e demais procedimentos do plano da
expressdo, inscritos no périplo do poema, de modo a articular seu significado. Um exemplo
disso sdo as presengas rosiana ¢ drummondiana no Canto I, desde o primeiro verso, € seu
apagamento diante dos didlogos com Dante; por outro lado, ao ressalta-las, no processo de
refac¢do da leitura proposto, foi o mundo dantesco que passou a ser obliterado.

Esse movimento, obviamente, tem a ver com a linearidade da linguagem, mas,
principalmente, com o aspecto eliptico do poema. Para resolver a questdo da linguagem, a
leitura poderia ter comentado um pouco de um poeta, um pouco de outro e, assim
sucessivamente; a opcdo por fazer um percurso e depois o outro enfatiza, justamente, a
duplicidade focal da elipse que agora, no Canto II, pode ser percebida com clareza, porque
aqui a voz do eu-poético ancora-se as dissonancias da fisica e ao acesso a este saber.

Vale retomar as consideragdes de Pécora (2005), apontadas no inicio deste capitulo. O
descentramento eliptico serve para explicar, por exemplo, porque ndo se pode afirmar que no
Canto II o “esfingir do eu” cede lugar aos questionamentos sobre a origem do universo. Como
o poema obedece a um movimento eliptico, as duas perspectivas ocorrem simultaneamente,
ora o foco estd em uma, ora em outra e o movimento de leitura deve dar conta de percebé-las,
ou ainda, de perceber que no falar das coisas ha um falar de mim. Alids, o movimento de
leitura, como se destacou no inicio deste trabalho, é também eliptico, acompanhando a
organizacao do poema.

Ao heliocentrar o poema, como mostra sua Teoria e Prdtica do Poema, e como impde
a leitura de AMMR, o poeta Haroldo de Campos define-o como centro, ou, em termos
jakobsonianos, torna a fungdo poética dominante, descentralizando as demais fungdes da

linguagem. Nos dois poemas, a despeito da circularidade, ou ainda, da centralidade da



mensagem, prevalece um movimento eliptico, pois, em torno dela, eplipticamente, orbitam
significantes que se deslocam, assumindo duplas focalizagdes, multiplos sentidos, como ficou
demonstrado no esquema de Severo Sarduy j& mencionado neste trabalho (cf.p. 61).

Em AMMR, ao aproximar a religido e a ciéncia pela orquestragcdo do discurso poético,
produzem-se novos acordes e hélios-poema exerce seu “poder de atragdo” sobre ambas, que
passam a girar em torno da mensagem poética - por isso ¢ que o poema (e nao a ciéncia € a
religido em si mesmas) impde-se como discussdo. Religido e ciéncia sdo discutidas em
AMMR, porque se manifestam como componentes semanticos e/ou expressivos do poema,
que as ilumina, inaugurando uma forma outra de repensa-las. A poesia €, portanto, a forma de
o poeta pensar o mundo, a partir dela estabelecem-se critérios para que o poeta o compreenda;
a partir da poesia o poeta define “leis” tdo validas para ele quanto as leis que Newton pdde

elaborar, como reza a lenda.

[..]

51) e depois Newton vem: a maga (reza

52) a lenda) cai-lhe aos pés — maga lanterna
vermelha — da alta rama e ao intelecto

pronto lhe ensina a lei (& queda interna)

53) da gravidade inscrita no trajeto
dos corpos mais pesados do que o ar

por amor e atragdo sempre que o objeto

54) se precipite e tombe sem cessar
— lei universal seja aos mais pequenos

seja aos maiores corpos a ordenar

A palavra reza, mote para a apresentacdo da religiosidade de Newton, tem agora seu
sentido completado pela palavra lenda, que por sua vez se refere a conhecidissima passagem
da vida de Newton. Segunda consta, Newton estava descansando sob as macieiras de

Woolsthorpe, quando uma das macas despencou. Ele entdo se perguntou se a for¢a que atraira



a maga para o chdo seria a mesma que explicaria a 6rbita da Lua, que poderia estar caindo,
mas devido a uma for¢a centrifuga era colocada em orbita circular®®.

Depois de varios estudos Newton conclui que os corpos materiais se atraem
gravitacionalmente: “Portanto, Terra, Lua, Sol e todos os objetos no sistema solar atraem-se
mutuamente numa danga coreografada pela forga da gravidade” (GLEISER, 2006, p. 158 e
seguintes). E exatamente a esse aspecto que se referem as estrofes acima: por amor-atragio,
uma lei universal rege os corpos, sejam eles grandes ou pequenos. Para Newton, essa ordem
suprema adviria de Deus, o que justifica o epiteto maga lanterna vermelha, atribuido a maga
na estrofe 52. Como lanterna, a mag¢a ilumina a verdade da ordem suprema e divina; ao
contrario do que ocorre no mito cristdo, a maca nao expulsa Newton do Paraiso, antes, nele o
faz ingressar. Abrem-se-lhe as portas do funcionamento do mundo: epifania®. As teorias
newtonianas comprovaram o funcionamento mecanico do universo, todavia, pressupunha-se
sempre a existéncia de Deus, gerindo, a cada instante, tal universo, ou seja, Deus precisaria
ser onipresente, para que tudo funcionasse.

A mecanica celeste ndo era novidade newtoniana. Antes dele, Kepler afirmava
acreditar que a “maquina celestial” ndo deveria ser comparada a um organismo vivo, mas ao
mecanismo de um relogio (GLEISER, 2006, p.121). Foi o matematico francés Laplace (1749-
1827) que, no final do século XVIII, chegou a conclusao de que o funcionamento do universo
¢ mecanico, porque Deus ¢ mesmo um relojoeiro. H4, entretanto, uma diferenga entre a
concepcao newtoniana e a de Laplace. Para o matemadtico francés, depois de fazer o mundo,
Deus retirou-se de cena, confiando no funcionamento do “universo-relogio”.

De certa forma, o universo dos feistas, os seguidores de Newton, abalou-se com a
perspectiva de um Deus que depois de criar o universo, deixa-lo-ia funcionar sob o controle
das leis da fisica como um reldgio funciona sob o controle de seus proprios mecanismos (ibid,
p.194); para os deistas® (Laplace e adeptos de suas idéias), o papel da ciéncia seria o de
desvendar os mistérios dos complicados mecanismos de funcionamento previsivel do
universo.

De posse de dados como velocidade e posi¢do inicial das particulas, seria possivel

calcular a evolu¢dao do universo no passado ou no futuro. Laplace imaginou uma entidade

%% A forga centrifuga é aquela que observamos na maquina de lavar roupas quando ocorre centrifugacdo. O tipo
de movimento feito empurra as roupas para a parede da maquina.

57 E claro que ndo apenas esse episodio levou Newton as conclusdes que chegou, mas a maga atuou, para ele,
como reza a lenda, como um desencadeador de isotopias, um operador de leitura, — seu movimento de corpo
mais pesado do que o ar fez com que o cientista unisse as varias partes de um quebra-cabega, cuja montagem ja
estava em elaboracdo ha algum tempo.

% Teismo: A crenga na existéncia de um Deus ou deuses cuja presenga ¢ imanente. Deismo: Crenga de que, apos
criar o universo e suas leis naturais, Deus ndo interferiu mais no mundo. (GLEISER, 2006, p. 386, 390).



capaz de fazer isso, que ficou conhecida como o “demdnio de Laplace”, previsor e
determinista®. Esse demonio, entretanto, no limite, extinguiria possibilidades de atuagio
sobre a realidade, uma vez que tudo estaria sempre pré-determinado pela maneira de
funcionamento do “universo-rel6gio”.

Entre as estrofes 55 e 62 de AMMR, o poeta ressalta, como se verd a seguir, a
existéncia de um universo cujo controle nos escapa — trata-se de um universo dado e
comandado em maior (Newton) ou menor (Laplace) grau por Deus. Quando se descobriu, no
século XX, que o universo estava em constante expansdo, as idéias de um mundo orquestrado
ou um mundo regido por um Deus relojoeiro foram colocadas em xeque — surgia a hipotese de
que haveria uma supra-orquestracao constante, sim, porém inusitada, ndo um espacgo estatico e
um tempo absoluto, cujo movimento mecéanico poderia reproduzir os ponteiros de um relogio.
O universo, de acordo com as novas concepg¢des, teria o dinamismo como caracteristica; os
ponteiros do reldégio tornavam-se, assim, enlouquecidos. Os avancos das pesquisas
substituiriam o apolineo pelo dionisiaco, os objetos simples, passam a ser complexos, a
maquinaria do mundo era, sem divida, muito mais complicada do que se poderia supor,0

“estado das artes” da fisica tornava-se outro. Como aponta Luis Alberto Oliveira:

Firma-se [século XIX] o reducionismo como doutrina epistemoldgica,
atendendo eficientemente a necessidade, conforme a tradicao cartesiana, de
introduzir-se na matéria dispersa do mundo a ordenacdo inequivoca do
pensamento matematico. Ndo admira que haja se instalado e difundido, na
cultura do Ocidente, uma cosmovisdo qualitativa e reducionista segundo a
qual o universo fisico seria o analogo de um vasto mecanismo,
rigorosamente concatenado, analisivel com limitada precisdo e, por
conseguinte, plenamente controlavel e predizivel, opondo a imagem de um
cosmos mecanico a de um caos concebido como limite da desordenagdo
espacial (caréncia de “forma”). Reflete-se aqui uma ambiciosa aspiragdo a
uma totalizacdo maquinica da realidade fenomenal que, como se sabe, logo
vira a encontrar a sua hybris. (OLIVEIRA, L.A., In: NOVAES, 1996, p.509,
grifo do autor).

Nao foram poucos os cientistas transgressores dessa ordem, mas, sem davida, Einstein
foi o responsavel pelas maiores rupturas. Uma das verificacdes mais fantasticas, entre as

varias feitas por ele, foi a de que o espago € curvo, ou seja, ¢ deformado pela matéria que nele

 E importante notar que Laplace ndo falou em demonios, mas seus bidgrafos o fizeram. Para ele haveria um
intelecto previsor e determinista. Possivelmente, o nome foi atribuido pelo poder “divino” de fazer previsdes por
uma entidade que ndo fosse Deus, pois este, para Laplace, ndo atuaria no Universo, uma vez que, depois de cria-
lo, deixa-lo-ia eternamente funcionando, sob o controle das leis da fisica. Laplace era um fisico e matematico
que acreditava que a explicagdo da Natureza adviria da solugao de problemas praticos.



existe. Como se da esse encurvamento do espago? Uma das primeiras verificagdes a provocar
0 questionamento acerca do encurvamento do espaco foi a observacdo de que havia uma
deflexdo na luz proveniente de estrelas, ou seja, os raios luminosos faziam uma “curva”.
Segundo Einstein, isso ndo acontecia devido a gravidade, mas por causa da propria curvatura
do espago.

Depois de muitos experimentos, o que se descobriu foi que a matéria provoca uma
deformacdo no espago de modo andlogo ao que uma esfera pesada provoca deformagdo no
centro de uma cama elastica. Se jogarmos bolinhas de gude nessa cama eléstica, elas fardo
oOrbitas circulares ou elipticas em torno da esfera maior até seguirem uma espiral e dirigirem-
se ao centro do “buraco”. Esse movimento ¢ mais ou menos parecido com o movimento da
agua ao redor do ralo de uma banheira, por exemplo: a 4gua e/ou pequenas substancias vao
girando em torno do ralo até serem “devoradas” por ele — ralo abaixo...

O que ocorre no espaco ¢ que a matéria encurva o espago vizinho e cria um buraco. O
Sol, por ser grande, ¢ responsavel por um significativo encurvamento. Os planetas (como as
bolinhas de gude) giram ao redor dele, ja sabemos, em Orbitas elipticas, mas por que nao se
chocam com o Sol, por que ndo sdo “sugados” por ele como a agua ¢ pelo ralo? Porque,
devido a curvatura do espaco e da auséncia de atrito no mesmo, tendem a permanecer
desenvolvendo suas oOrbitas indefinidamente. Em outras palavras: a gravitacdo ¢ efeito da
curvatura do espago-tempo®,°".

Einstein eliminou o demdnio de Laplace e o Deus relojoeiro quando explicou que a
forma do espaco ¢ que determina os movimentos dos corpos celestes ao redor do Sol. Longe
de causar danos a idéia de transcendéncia, o modelo einsteiniano faz migrar a transcendéncia

divina para a cientifica. Como ele mesmo diz:

8 Espaco absoluto: de acordo com a fisica newtoniana, espaco absoluto é a arena geométrica onde fendmenos
naturais ocorrem. Suas propriedades sdo independentes do estado de movimento de observadores. (GLEISER,
2006, p. 387).

Tempo absoluto: De acordo com a fisica newtoniana o tempo flui sempre a mesma razdo, independentemente do
estdo de movimento dos observadores (ibid., p. 390)

Espago-tempo: de acordo com a teoria da relatividade, espago tempo ¢ a arena quadridimensional onde
fendmenos naturais ocorrem. Distdncias no espago-tempo s@o independentes do estado de movimento dos
observadores (ibid., 387).

Em 1905, Einstein desenvolve a Teoria da Relatividade Restrita, trocando os conceitos de espaco e tempo
newtonianos pela nogdo de espago-tempo como entidade geométrica quadridimensional. Em 1915, ampliando
essa teoria, surge a Relatividade Geral, segundo a qual a gravitagdo ¢ um efeito da geometria do espago-tempo.
(GLEISER, 2006, p. 253 ¢ seguintes).

1 £ devido a esse encurvamento que Kepler, por exemplo, sem o saber, notou que os planetas mais proximos do
Sol (do centro do “buraco”, do “ralo”) giram mais rapidamente; e os mais distantes, mais devagar. Além disso, os
planetas com orbitas maiores sdo mais lentos. A constdncia dos movimentos permitiu a enunciagdo da Lei
Harmonica de Kepler: quanto maior a distdncia do planeta, menor é a forga exercida pelo Sol (GLEISER, 2006,
p-318-320; GLEISER, 2006, p. 87).



[...] La fora estd esse mundo imenso, existindo independentemente de nos,
seres humanos, enorme e eterno enigma, ao menos parcialmente acessivel a
nossa razdo. Eu entendi que a contemplacdo desse mundo era uma nova
forma de liberagdo [...] A possibilidade de compreendermos esse mundo
impessoal de modo racional tornou-se para mim, consciente ou
inconscientemente, o objetivo supremo [...] Talvez o caminho para esse
paraiso nao fosse tdo confortavel e seguro como o caminho para o paraiso
religioso; mas ele provou ser confiavel, e eu nunca me arrependi de minha
escolha. (EINSTEIN, [s.d] apud: GLEISER, 2006, p.251,252).

O “sistema de mundo” newtoniano predominou por muito tempo; s6 Einstein seria
ousado o bastante para relativizar as idéias newtonianas, em todos os aspectos, inclusive

desestabilizando a fé propagada pela religiosidade:

55) einstein entdo encurva o espago: menos
seguro fica o deus-relojoeiro

da classica mecanica ou a0 menos

56) desenha-se outro enredo sobranceiro
ao de Newton: do espago — qual sensorio

de deus — de um absoluto-verdadeiro

57) espaco que se quer ndo-ilusério
como de um tempo-vero (€ em si SO €

aparte por um sumo ordenatorio

58) omni-poder que tudo rege ¢ move)
— einstein encurva o espagotempo ¢ o demo

determinista e previsor remove —
59) o daimon-sabe-tudo esse plusdemo
de laplace que vé antecipado

o futuro e o pretérito cinemo-

60) —graficamente em flash-back repassado



(aquele em flash-foward) subito lé:

demiurgo matematico imutado

61) sobre-imposto ao perene balance
dos corpos orbitais (era a matese

universal o selo o “como se”

62) dum periodo onde a hipdteses a tese
previsivel — hypothesis non fingo —

se prefere): mas ha outra alegorese

A dimensdao da descoberta einsteiniana de que o espago ¢ encurvado foi
revolucionaria. Nesse trecho de AMMR, a desordenagao provocada pelo encurvamento do
espaco se presentifica no uso dos hipérbatos, sempre perturbadores, e pela volta das longas
interrupgdes, colocadas entre os sinais parentéticos; interrupgdes estas que servem para
apontar a extinta onipoténcia divina para reger o universo, conforme defendia a mecanica
classica; regéncia que, obsoleta, tornou-se, no espago do poema, apenas algo entre parénteses.
Permanece entre parénteses também na fisica, pois que a relatividade ndo eliminou os
pressupostos newtonianos, fez deles paideuma no sentido de make it new.

A partir de Einstein, portanto, outro enredo se desenhara, sobrepondo-se ao de Newton
e em contrariedade ao o absoluto-verdadeiro espago € o tempo vero, para destronar, com a
radicalidade das vanguardas, o sumo ordenatorio omni poder. O espaco sensoOrio em que se
transmitiam as sensacdes advindas de Deus ou, ainda, aquele que possibilitava a totalidade
das interpretagdes e recep¢des sensoriais do poder divino, desfaz-se — ndo haverd mais
determinismos e previsoes, mas a instabilidade e a incerteza. O plusdemo laplaciano, que
poderia estimar o passado (flash-back) e prever o futuro (flash-foward) com precisdo, serd
expulso; ndo mais impora suas regras e regularidades ao eterno balanco dos corpos orbitais.
Condenado a sombra, permanecera como reminiscéncia do que um dia se imaginou que
pudesse ser a maquinaria do universo, em seu perene balancé.

A introducdo, mais uma vez, de termos latinos como matese e hypothesis non fingo,
hipdtese ndo construida, ndo formada, fingida, garante o tom solene e erudito do poema e
recupera, especialmente, o tom do discurso religioso, que manteve por muito tempo o latim,
assegurando a gravidade e, por que nao, a ininteligibilidade do que era proferido. No lugar das

hipoteses, a tese previsivel, ou simplesmente, a alegorese.



Tragar analogias entre esses modelos apresentados e as hipdteses sobre as quais se
ancora a construcdo de AMMR ¢ inevitavel. A poesia moderna, sem duavida, encurva o
espacotempo, porque muda o centro de gravidade no que concerne ao fazer poético. Reforga o
estatuto primeiro da mensagem que passa a ser o Sol (centro do sistema): funda-se uma poesia
heliocéntrica; a mensagem poética torna-se o “her6i”, ndo ha mais musas inspirando o poeta,
tudo ¢ fruto de seu trabalho poético. Signos em rotagdao e em translagdao gravitam em torno da
mensagem que, por ser auto-reflexiva, aproxima-se do espaco curvo, quando este impde as
orbitas dos planetas por sua especificidade, isto €, a auto-reflexividade e a metalinguagem da
mensagem poética parecem orbitar em torno da propria mensagem.

Explicando melhor: desde a organizacao do universo a partir do big-bang os planetas
giram ao redor do Sol, sempre foi assim; entretanto, entre ndo saber disso e saber ha um
abismo de séculos; quando a teoria da relatividade e a curvatura do espaco passam a ser
hipéteses plausiveis, toda visdo de mundo € revista. Analogamente, a fungdo poética sempre
foi dominante na mensagem poética, a Comédia e Os Lusiadas mostram esse fato claramente,
todavia, a consciéncia de que a fun¢do poética ¢ dominante e que ¢ fruto, exclusivamente, do
trabalho do poeta, modifica a concepgao do fazer poético. Nao se trata apenas de usar palavras
para escrever poemas, mas de transformar as palavras e o processo de escrever no plano
tematico da hélios-poesia.

Ao colocar a cosmologia e a cosmogonia em seu poema, Haroldo de Campos
também mostra que a mudanga na concepgao poética correspondeu a uma mudanca histdrica
da forma de conceber o mundo e seu funcionamento maquinico. A busca da ordem no
funcionamento do cosmos, porém, ¢ uma constante em todas as visdes, desde os poetas mais
revolucionarios a Einstein, para quem o universo ¢ o0 mesmo em todas as dire¢cdes e em todos
os lugares. Em 1948, foram feitas generalizacdes a esse principio einsteiniano e chegou-se a
conclusdo de que o universo ¢ eterno (GLEISER, 2006, p. 388). Logicamente, esse universo
homogéneo e eterno remete aos mitos da Criagao — € tao forte a busca da harmonia no homem

que ele parece nao conseguir fugir dela:

Modelos cientificos de criagdo, ou modelos cosmogonicos, necessariamente
repetem certas idéias presentes nos mitos de criagdo: ou o Universo existiu
para sempre, ou ele apareceu num determinado momento do passado, a
partir do Caos ou a partir do Nada, ou , quem sabe, ¢ desde sempre criado e
destruido numa danga de fogo e gelo. Existe apenas um nimero finito de
respostas possiveis, que foram visitadas independentemente pela
imaginac¢do cientifica e pela religiosa. Talvez ainda mais importante do que



as respostas sejam as perguntas, que revelam tio claramente o que seja o ser
humano. (GLEISER, 2006, p. 307).

A indagacdo e o mistério sdo os motores da humanidade; o abandono dos deuses ¢
algo bastante dificil. O carater alegérico do texto haroldiano acentua-se pela tentativa de
conciliacdo dos paradigmas religioso e cientifico, a medida que o eu-poético ndo se desfaz das
visdes da maquina do mundo do Canto I e aceita as explica¢des da fisica no Canto II. O que ¢
interessante notar nesse processo ¢ que as explicagdes cientificas s3o de tal modo
contundentes, que diante de tantos avangos cientificos, parece ndo haver sacraliza¢dao outra a
ndo ser a ciéncia per si; invertendo a ldgica, a agnose do poema pode beirar ndo o ateismo,
mas o paganismo, a “incivilidade”, pois a ciéncia assume aspectos de “religiosidade”. Sobre

esse modus operandi alegorico, diz Walter Benjamin:

[...] A alegorese nunca teria surgido se a Igreja tivesse conseguido eliminar
radicalmente os deuses da memoria dos crentes. [...] A concepcao alegdrica
tem sua origem no confronto da physis carregada de culpa, instituida pelo
cristianismo, com uma natura deorum mais pura, encarnada no pantedo
antigo. No processo de renovacdo do elemento do elemento pagdo com o
Renascimento e do cristdio com a Contra-Reforma, a alegoria, enquanto
forma desta confrontagdo, teria também de se renovar (BENJAMIN, 246,
250).

Analogamente, poder-se-ia dizer que renovagdo alegoérica que parece ocorrer em
AMMR da-se porque a ciéncia, conforme atesta o proprio fragmento de Marcelo Gleiser
mencionado, ndo conseguiu eliminar radicalmente Deus da memoria dos crentes e, quica, da
memoria dos cientistas. Talvez a modernidade imponha ao homem a culpa da nao-crenga
incondicional na ciéncia, contrapondo esse sentimento a libertacdo e a facilitagdo da crenga
em uma maquina do mundo que tudo rege; o que é Deus, ninguém o entende e esta via, na
modernidade, deixa de ser estreita, posto ser tranqiiilizadora. Se 0 homem moderno pouco
acredita na puni¢do e no julgamento final, talvez seja porque a visdo do Paraiso tenha
prevalecido como unico caminho depois da morte; quando morremos, vamos para o céu.
Assim sendo, diante da possibilidade da vida celestial e da angustia de que o Sol est4 fadado a
explodir, fica-se com a primeira.

A profunda tragicidade dessa situagao consiste no fato de que da mesma maneira que o

homem barroco ndo conseguia deixar de sentir a Contra-Reforma em sua totalidade, o homem



moderno ndo tem por onde negar a ci€ncia — ela é sua certeza. A ciéncia mostra que ha um
universo onipotente que se sobrepde ao homem, pelos mistérios que encerra. Esta ¢ a acidia
do milénio que esfinge o poeta, Odisseu pdés-moderno, cujas reflexdes s6 fazem ampliar
arestas, espelho refletor de uma esséncia cindida. Por isso, o esfingir do eu e a tentativa de
dissolugdo dos enigmas da gesta universal convergem, sdo focos de uma mesma elipse.
Alternam-se pelo poema, com aura saturnina, considerando-se aqui a duplicidade de Saturno

ja apontada e que vai da melancolia ao impulso criativo do génio. Como aponta Avila:

O homem barroco € o do século XX sdo um Unico e mesmo homem
agonico, perplexo, dilematico, dilacerado entre a consciéncia de um mundo
novo — ontem revelado pelas grandes navegacgdes e idéias do humanismo,
hoje pela conquista do espago e os avangos da técnica [...] ontem a contra-
reforma, a inquisi¢do, o absolutismo, hoje o risco da guerra nuclear [...]
vivendo aguda e angustiosamente sob a orbita do medo, da inseguranga, da
instabilidade, tanto o artista barroco quanto o moderno exprimem
dramaticamente o seu instante social e existencial (AVILA, 1994, p.26).

Em AMMR, a construcdo da alegoria, tdo comum na religido e na poesia impde-se,
também, a ciéncia — sdo os demdnios, os relogios, as explosdes. Se no Canto I o poeta trata da
alegoria da maquina do mundo por meio da leitura que faz do canone literario, no Canto II, é
o carater alegérico da ciéncia (muito mais do que a ciéncia propriamente dita) que € evocado
e internalizado ao texto, engendrando a visdo de mundo do poeta que emergird a partir da
religido, da ciéncia e, sobretudo, da poesia. Como forma de pensamento e, portanto,
linguagem, a poesia traduzird, no périplo do poema, a ubiqiiidade dos signos poéticos na
representacao da realidade do poeta — ele v€ o mundo a partir da poesia, que nasce no espago
curvo do poema — como um crisantempo. O poema ¢ um espago ¢ ¢ um tempo, como ensina

Jodo Alexandre Barbosa:

Espaco e tempo da linguagem: o poema, em que o leitor atua como um
viajante para quem os signos ndo sao mais apenas signos, sinais, de alguma
outra coisa para fora de uma topologia cujos limites cartograficos estdo
dados na pagina que os acolhe como espago privilegiado. Mapear, desse
modo, significa fixar as marcas de uma volta — como quem, por caminho
desconhecido, sem saber ao certo o retorno possivel, vai deixando tracos
que possam assegurar a volta.[...] Do poema volta-se modificando, a cada
passo, os rastros antes conhecidos e fixados, signos que se transformam na
medida em que, dispostos a significacdo (= indica¢do) ja ndo traduzem um



mesmo espago ou tempo.[...] Transformagdo: uma figura esbogada para
além daquela forma visivel de cujos contornos a razdo se apossara num ato
de previsibilidade (BARBOSA, 1979, p. 11).

Assim como a leitura que o homem faz do universo transforma ambos,
simultaneamente, quando o leitor, transformando pela leitura o poema, transforma-se a si
mesmo, estabelece um percurso de leitura, busca algumas leis dentro do poema, harmonias
que atuem como os rastros de que fala Jodo Alexandre e que lhe permitam domar o acaso que
o poema procura forjar. Como ensina o proprio Haroldo de Campos em poema publicado em

Depoimentos de Oficina (2002):

a poesia é

um acaso domado

e abolido na ocasido
do poema:

um caso de

acaso que se poe em
0caso

colapsa

capitula

nas sedes da ocasido
que faz o poema:
um caso de

ocaso provisorio pois
nada

nenhum lance de
dados

abolira

(anao ser pelo breve
instante —

pénsil de um tal

vez e/ou poema)

0 acaso



Nada deveria ser por acaso no jogo da poesia, nem mesmo um lance de dados incapaz
de abolir o acaso. O poema ¢ o lance; € o que lanca linguagem em acao e construida pela luta
contra o acaso, corporificada no fazer do poema e em leis internas. Diz o fisico-matematico
Poincaré (1954-1912) (1995, p.8) que as leis sdo a expressdo da harmonia e uma conquista do
espirito humano; o mundo, para o autor, ¢ divino porque ndo hd milagres a todo instante,
porque pode ser explicado por leis matematicas. Em outras palavras, nao ha um Deus que o
fique regendo por capricho e ndo ha o acaso, mas a harmonia apreensivel pela inteligéncia
humana. A astronomia ¢, para ele, a grande conquista dessa compreensdo harmonica do
universo — o desvendar o cosmos s6 amplia a compreensdo que o homem tem de si e do
mundo, por mais dificil que seja para ele entender que o universo € eterno, finito e sem
fronteiras.

Como ja se ressaltou aqui, o universo estd em constante expansdo e tendera a
permanecer assim eternamente; mas o universo também ¢ finito. Dada a sua curvatura, se
caminharmos na mesma dire¢do, chegaremos ao mesmo ponto e nessa caminhada nao havera
fronteiras®. A leitura de AMMR, por forga, inclusive, dos varios aportes que evoca, faz-nos
pensar no poema como o espago encurvado de Einstein — encurvado pela densidade material
dos significantes que obrigam os significados a orbitarem em torno deles, quase sempre
percorrendo Orbitas elipticas, dificeis de apreender. Como o universo, o poema haroldiano
sugere que um big-bang deve ter dado inicio a ele, mas s6 chega ao leitor a radiagdo eterna
dos ruidos de fundo, os classicos e os paradigmas cientificos que ele revisita.

A leitura do poema ¢ eterna, pois, certamente, a cada incursdo leitora expandem-se os
significados pelo brilho e descoberta de novos significantes — por serem varios e estarem
dispersos no corpo do poema, amitde, o brilho de um ofusca os menores. E o que acontece
quando surge no céu uma lua linda e prateada, como aquela das Cosmicomicas de Calvino
(1992): tao intenso e anunciador da noite que estd por vir ¢ o seu clardo, que os demais astros
ficam, as vezes, esquecidos, mas havera sempre uma noite outra em que voltem a brilhar,
assim como uma leitura que suceda a outra e que encontre significantes obscurecidos na/pela
leitura anterior.

Como o universo, o poema esta sujeito a constante expansao. O poema, por outro lado

¢ finito, abriga multiplas interpretacdes, nao todas; finito porque restrito ao branco da pagina,

62 “Como um espago finito ndo tem fronteiras? Lembre-se de que um circulo (um espago finito de uma
dimensdo) ndo tem comego ou fim. Um circulo ndo tem fronteiras e, no entanto, ¢ finito. Agora imagine a
superficie de uma esfera. Ela também ¢ um espago finito sem fronteiras. Se colocassemos formigas andando
sobre a esfera, clas jamais encontrariam uma fronteira. Uma geometria fechada ¢ finita e sem fronteiras”
(GLEISER, 2006, p. 322)



finito porque, como se vera, em AMMR, o ultimo verso impde a volta ao primeiro, o que
mostra o movimento do texto, sua (in)finitude. O poema nao tem fronteiras, tem sincronias.
No espagotempo curvado pela materialidade da palavra poética, passado e futuro nio
podem ser determinados com precisdo, ndo hd como estipular a origem primeira dos textos
convocados, da ciéncia convocada, e em que medida o novo impde-se ao velho ou vice-versa,
ndo hd como definir em que medida outro enredo sobranceiro ¢ articulado; ndo had como
precisar os desdobramentos futuros das reflexdes feitas em AMMR; talvez, por isso, a
agoridade seja tdo importante, porque para ela convergem todos os signos, sua historicidade,

sua perspectiva de perenidade, seu jogo lucido (luciferino) contra o acaso.

63) antes que einstein irrompa — um diavolino
ator — o demonunculo de maxwell —

que a carreira do dono do destino

64) — o ente-mor de laplace (este que ao bel-
- prazer poe e dispde) da um final

termodinamico: a ordem nao-revel

65) volantim entre a causa e o casual -
a entropia (maré sempremontante

da desordem) suspende um demo tal

66) metaestavel e 0 acaso num rompante
sobresta até quando ébrio de vertigem

cessa de agir e cai rodopiante

O trecho acima continua a glosa do poeta pelo mundo da fisica, mas nesse fragmento, em
particular, a aproximagdo entre esta e a poesia € explicita. A alegorese a que o poeta se refere
na estrofe 62 diz respeito ao demonio de Maxwell; para entendé-lo ¢ preciso falar um pouco
das leis da termodindmica. Mais uma vez, os grandes feitos da fisica ndo surgem
ordenadamente, mas sincronicamente, como se orquestrados pela memoria do eu-poético que

menciona fatos e depois, em travelings, volta aos antecedentes desses fatos.



Neste Canto II, as grandes descobertas vao se revelando pelo desenrolar de um grande
novelo de conhecimentos; o cerne é, sem duvida, Einstein e suas descobertas, teorias,
revelagdes e negacdes; tudo parece girar em torno dessa “personagem” cuja profissdo de fé
era sua propria atividade (assim como a profissdo de fé de Haroldo de Campos ¢ a poesia,
como ele mesmo declara, varias vezes ¢ como ja se mencionou aqui). Tentemos recolher,
entdo, alguns cacos termodindmicos para chegarmos ao diabrete de Maxwell.

A termodindmica ¢ a parte da fisica “que estuda as propriedades térmicas de sistemas
fisicos a partir de suas propriedades macroscopicas, como temperatura e pressao” (GLEISER,
2006, p. 390). Ha trés principios basicos da termodindmica. O primeiro diz respeito a
conservagao de energia. Em termos muito genéricos, de acordo com esse principio, a energia
de um sistema fechado ndo pode ser criada e nem destruida, mas transformada, dai a idéia de
conservagao (como o canone, por exemplo); o segundo principio, ou lei da termodindmica
postula que a entropia, de um sistema fechado nunca decresce, sendo a entropia “a medida do
grau de desordem de um sistema fisico” (ibid, p. 387). Por fim, pela terceira lei da
termodindmica, sabe-se que o zero absoluto (zero Kelvin) ¢ inatingivel. (IVANOV [s.d.], p. 118-
123).

Na estrofe 63, o poeta afirma que antes de Einstein, Maxwell j& rompera com a ordem
deterministica de Laplace, pela pressuposicdo de uma entidade subversora do segundo
principio da termodindmica. O diavolino ator de Maxwell colocaria fim a carreira do dono
do destino, este que a bel-prazer poe e dispoe — com um sentido demoniaco mesmo, a
entidade de Maxwell feriria um forte principio, o de que a entropia sempre aumenta. O
diavolino ator de Maxwell, para usarmos a expressao, tomada do italiano, por Haroldo de

Campos, ¢ um tipo de porteiro situado a porta de dois compartimentos com moléculas de gas:

[...] Seja este géas contido em um recipiente rigido atravessado por uma
parede, contendo uma abertura fechada por uma pequena porta, operada por
um porteiro, ou um demonio antropomorfico ou um mecanismo de precisdo.
Quando uma particula de velocidade maior que a média se aproxima da
porta pelo compartimento A, ou uma particula menor que a média se
aproxima da porta pelo compartimento B, o porteiro abre a porta, ¢ a
particula a transpde; mas quando uma particula de velocidade menor do que
a média se aproxima pelo compartimento A ou uma particula de velocidade
maior do que a média se aproxima pelo compartimento B, a porta é fechada.
Neste sentido, a concentracdo de particulas de alta velocidade aumenta no
compartimento B e decresce no compartimento A. Isso produz um aparente
decréscimo da entropia (WIENER, 1970, apud CAMPOS, H. In CAMPOS,
A et all, 2002, p. 197%)

8 CAMPOS, H. Caos € ordem: acaso e constelagdo. In: CAMPOS et. al. Mallarmé. Sio Paulo: Perspectiva,
2002. 3* edi¢do.



Por isso, o poeta ird dizer que o demdnio pord fim a desordem, a entropia, cujo epiteto
de maré sempre montante da desordem da bem a dimensdo do carater cadtico que ela
representa. O acaso também serd extinto, cessara: num rompante sobresta. O que ¢
interessante ¢ que a agdo do demonunculo vai, aos poucos, se carregando de entropia.

Para agir, ele precisa armazenar as informagdes sobre o sistema, a fim de efetuar a
separacdo entre as moléculas, “até cair numa vertigem, e ficar incapacitado de claras
percepgoes (ibid.id), ou ainda: “Para fechar o ciclo termodindmico a criatura maligna deve
esvaziar o reservatorio de lembrancas, liberando a informagdo armazenada, e provocando
desse modo um acréscimo na entropia das vizinhancgas, fato que vem a confirmar, afinal, o
segundo principio” (CAMPOS, R., 2003, p. 52).

Esse colapso da criaturinha de Maxwell surge nos versos finais da estrofe 66: sobresta
até quando ébrio de vertigem/ cessa de agir e cai rodopiante. Ha duas consideragdes
importantes a serem feitas: a primeira ¢ que a “desordem” acaba por prevalecer, “o pre¢o do
novo ¢ o declinio da ordem” (GLEISER, 2006, p. 212), ou seja, a entropia mostra que 0s
processos sdo irreversiveis, quando a novidade da vanguarda, por exemplo, ¢ introduzida no
“sistema literario”, a agitagdo das “moléculas da tradicdo” que ela provoca ¢ irreversivel.
Porém, hd que se pensar também, como aponta Wiener (1969, p. 29 e seguintes), que O
demonio, por uma fracdo de segundos, pode existir, nesse instante, imperara a ordem e o
acaso sucumbira.

Algumas consideracdes devem ser feitas sobre a poesia e a arte de um modo geral, nesse
caso. As vanguardas, sem duvida, atestam que o preco do novo ¢ o declinio da ordem,
portanto, na substituicdo dos estilos ao longo da historia literaria, as vanguardas
corresponderiam ao momento em que o demonio de Maxwell tem uma vertigem abissal,
aumenta a entropia do sistema, que vai crescendo e crescendo e até se estabiliza, mas jamais
decresce. A arte, depois dos momentos de ruptura, gerados, diga-se de passagem, em seu
proprio bojo, jamais volta a ser o que era — as mudangas parecem ser definitivas.

Para usarmos uma nocao baudelaireana, as vanguardas sdo o transitorio que passa a ser o
eterno porque garantem a entropia dos sistemas artisticos; elas levam o demoniozinho de
Maxwell ao colapso, até que surja um outro diabrete e va colocando ordem, va apagando com
as ferramentas da diacronia a desordem. Mas, como vimos, a a¢do desse diabrete depende de

sua memoria e tal € a infinidade de recriagdo de precursores ¢ a invencao das obras literarias e



artisticas, que a criatura sucumbe, levando com ela a diacronia; feliz da vida, impera sincronia
que, por seu proprio carater sincrono, sugere, em certa medida, desordenacao.

Quando se pensa que o usual ¢ a entropia, entende-se porque alguns criticos falam na
tradicio da ruptura e da desordem como uma necessidade constante de renovagio. E
importante ressaltar que os sistemas caoticos® sdo desordenados apenas na aparéncia, como

ressalta Roland de Azeredo Campos, ao citar Max Bense:

“Todo caos ¢ fonte real, repertdrio real de possiveis inovagdes, no sentido
de criacGes. Isto pertence essencialmente a explicagdo do caos”. (BENSE)
E, segundo Haroldo de Campos, tal desenrolar se coaduna com a
persecucdo de Mallarmé: abolir o acaso por meio de um poema, lance de
dados supostamente capaz de converter o indeterminado no determinado.
Convém confrontar esse tipo de apreciacdo com a ciéncia do caos, de
desenvolvimento mais recente, ¢ que estuda a classe de fenomenos
aparentemente cadticos, mas portadores de uma ordem oculta. (CAMPOS,
R. 2005, p. 177).

O fragmento acima nos leva a uma segunda consideragdo a partir do demoénio de
Maxwell. Do ponto de vista da historia literaria, a vanguarda ¢ a propria entropia do sistema;
do ponto de vista de cada obra em sua singularidade, entretanto, a luta contra o acaso ¢ o
aspecto fundamental. E como se a obra dependesse do curto espago de tempo em que o
diabinho conseguisse organizar a desordem. Segundo Roland Campos, a obra estética busca a
diminui¢do da entropia, ou seja, busca harmonias e¢ ordenagdes, ao fazer isso, entretanto,
introduz a improbabilidade, o inusitado, o inesperado, isso porque o que se espera de um
sistema € que a desordem sempre aumente ou se estabilize; ao promover a ordem, um lance de
dados transforma o indeterminado em determinado. A obra ¢ exatamente um sistema caotico
portador de uma ordem oculta.

O poema ¢ uma luta contra o acaso, mas nada ¢ capaz de elimina-lo, nem o poema,
nem o lance de dados, a ndo ser por um infimo temporal, preso no espago constelar da pagina,
como queria Mallarmé. H4 que se destacar que o poema, como o universo, vem de uma
explosao de entropia (PRIGOGINE, 1996, p.189). Tenha sido gerada pelas vanguardas, ou tao
somente pelo processo criativo que busca a ordem, a agitacdo das informagdes, dos

significantes e tudo mais que envolve a criagdo ¢ entrdpica, porém ndo aleatoria, afinal, o

% A teoria do caos explica o funcionamento de sistemas complexos e dinAmicos; por essas caracteristicas sdo
ditos cadticos, po ndo apresentarem “ordem”aparente.



poeta, como Deus, ndo joga dados. O triste poema de Haroldo de Campos dedicado a Mario

Faustino, faz refletir sobre isso:

O HOMEM E SUA HORA
(IN MEMORIAM: MARIO FAUSTINO)

¢ 0 demonio de Maxwell

deus termodinamico?

¢ o diabo na garrafa

langada no oceano?

¢ a bruxa solta no vento

ganhando no olho mecanico?

¢ 0 acaso todo de branco

na curva do meridiano?

¢ 0 anjo com seu archote?
¢ o demo com seu fragote?

¢ 0 homem com sua sorte?

¢ morte com seu serrote?
¢ a morte — serra de lima

¢ a morte — e serra de cima

Claro esta que a seqiiéncia de interrogacdes ¢ imposta pelo inconformismo diante da

morte do amigo, diante do acaso e da imposi¢ao do destino. Como aceitar o acaso?

67) —mas volto ao dadimon e a questdo da origem:
einstein dizia: “deus ndo joga dados”

— do aleatorio (desse acaso-esfinge



68) chance zufall hasard) tinha cuidado
o seguidor de maxwell poincaré

posto no oblivion por antecipado

69) a fisica do tempo: mallarmé
sabia (seu cotaneo) que ao azar

jamais abolira um coup de dés

70) vendo a constelagdo desenhar-se
presa ao fio de um “talvez” no céu noturno —

mas einstein que soubera decifrar

71) o enigma do espagotempo e o turno
encurvado da quarta dimensao

ante o indeterminismo — taciturno —

72) recua em busca de uma explicagdo
que enfim desdiga essa heresia dos quanta —
no principio-incerteza vé a ilusdo
A frase de Einstein é famosa e emblemadtica, mas ¢é preciso entender que uma série de
pesquisas, inclusive dele, levaram o homem a imaginar-se em um mundo dominado pela
probabilidade. O matematico francés Poincaré®, posto no oblivion, no esquecimento, por estar
a frente da fisica de seu tempo, previra que ndo ¢ possivel ter certezas sobre a descri¢do de
fenomenos fisicos, apenas quase-certezas. Poincaré estava atento ao acaso-esfinge, cuja
linguagem ¢ dificil decifrar, talvez, por isso, surja, no poema, em varias linguas (chance,
zufall, hasard). Mallarmé parecia ter semelhante percep¢do — um lance de dados... Diz

Haroldo de Campos sobre Mallarmé:

De fato, na épica mallarmeana, desubicada (sem lugar) e sem conteido
diegético propriamente dito, a acdo se concentra na ‘“‘conjuncdo suprema
com a probabilidade”, na circunstancia de jogo de dados, em que o
Humanus (L& Maitre) enfrenta o Acaso no tabuleiro do Universo. Se o
acaso jamais pode ser abolido, podera — quem sabe? - suspender-se
repentinamente, deixando que dele se resgate uma ordem, ainda que fugaz,
o desenho de uma constelagdo ( a obra, culminagdo do ato extremo do
Humanus?). [...] o péndulo [...] ndo se inclina para o determinismo [...];

% Apenas a titulo de curiosidade, Gleiser ndo menciona Poincaré em seu livro. Parece mesmo que ele esta
destinado ao oblivio.



oscila, por um momento, no sentido da probabilidade, de uma suspensio
provisoéria que enseja a surpresa de uma ordem, simbolizada na figura
constelar do final do poema. Insinua-se no texto mallarmaico uma suspeita
de indeterminismo. Tem razao Hyppolitte: o demdnio que assombra o poeta
francés ndo é o de Laplace, mas o de Maxwell. (CAMPOS, H. In
CAMPOS, A. et all, 2002, p. 199).

Entre o acaso e o determinismo estd o poema, ou ainda, a nossa percep¢dao do
universo, ndo hé espaco para totalizacdes, pois “o acaso puro ¢ tanto uma negagdo da
realidade e de nossa exigéncia de compreender o mundo, quanto o determinismo o ¢”
(PRIGOGINE, 1996 p. 197), o mundo €, portanto, o mundo das probabilidades®, e como diz

Mallarmé em Um lance de dados (tradu¢ao dos irmao Campos e Decio Pignatari):

legado na desaparigao
a alguém

ambiguo

o ulterior demonio imemorial

tendo

de regides nenhumas
induzido
o velho versus essa conjungdo suprema com a probabilidade

Para Poincaré, uma forma de ampliar a nossa compreensao acerca da (in)totalidade de
tudo que nos rodeia ¢ a ciéncia, embora ela ndo nos traga as certezas de que precisamos,
porque nem bem fazemos uma descoberta, outras infinitas perguntas se colocam. Sao

belissimas as palavras de Poincaré, seria uma perda ndo reproduzi-las aqui:

% Estamos aqui considerando que a probabilidade fica entre o acaso e o determinismo, mediando a ocorréncia de
ambos. Assim, em um lance de dados, ndo ha o acaso, pois certamente uma das faces caira voltada para cima.
Mas, um lance de dados e suas probabilidades ndo eliminam o fato de estarmos, querendo ou ndo, sujeitos ao
acaso para o qual ndo podemos sequer determinar probabilidades de ocorréncia (rajada de vento, queda do dado,
tremor nas mios do jogador, etc.). E em busca desse acaso, visto aqui como o desconhecido, que Einstein
esperava que a ciéncia fosse — como se pudesse haver uma explicagdo para aquilo que julgamos acaso; é, talvez,
deste acaso que fale Mallarmé em seu poema. Um acaso que um lance de dados e suas probabilidades néo
poderdo eliminar, jamais.



Mas se temos medo da ciéncia, é sobretudo porque esta nao pode nos dar a
felicidade. E evidente que ndo, isso ela ndo pode nos dar, e podemos nos
perguntar se o animal sofre menos que o homem. Mas podemos nos
deplorar a perda daquele paraiso terrestre onde o homem, semelhante ao
animal irracional, era realmente imortal porque nao sabia que deviamos
morrer? Quando se provou a mag¢d, nenhum sofrimento pode fazer esquecer
seu sabor, retornamos sempre a ele. Poderiamos agir de outro modo? E o
mesmo que perguntar se aquele que ja enxergou pode tornar-se cego e ndo
sentir saudade da luz. Assim, o homem pode ndo obter a felicidade através
da ciéncia, mas hoje pode bem menos ser feliz sem ela. (POINCARE, 1986,

p- 7).

Tanto quanto a religido, a ciéncia surge como redentora, mas, ao contrario daquela,
esta ndo promete a felicidade, talvez prometa algumas “verdades” — sempre sujeitas a
reformulacdes e algumas respostas frageis e desencadeadoras de novos questionamentos. A
ciéncia dd-nos apenas probabilidades, como nos da probabilidades a leitura do poema; ja que
este pode abrigar varias, cada uma delas ¢ tdo somente um possibilidade. Diante da afirmagao
de Poincaré¢, parece evidente o surgimento da ciéncia em AMMR. O ruido de fundo, outrora
comentado, nada mais ¢, entdo, do que o ruido do “siléncio saneando os sons” da incerteza
(CAMPOS, R., 2003, p. 86).

Também parece evidente aqui a presenga de Mallarmé. Como se fosse um dos focos da
elipse e estivesse apagado, o poeta surge claroamostrando que a poesia haroldiana ¢ grande
devedora da sua. Da mesma forma que ocorreu no Canto I, € preciso entdo refazer a leitura e
pensar que, desde o inicio, desde o big-bang, a dicgdo mallarmeana estava presente, pois,
Mallarmé, para Haroldo de Campos, significa o apice da ruptura, explosdo e, ao mesmo
tempo, como ele mesmo diz, épico. A luta contra o acaso, centrada na ciéncia, nada mais fazia
do que ocultar o poeta francés. Ao contrario do que se poderia pensar, entdo, neste segundo
Canto de AMMR, o eu-poético ndo caminha longe de seus lastros literarios; Mallarmé ¢ seu

guia, tanto quanto o ¢ de Haroldo de Campos, em toda sua obra. Como diz Siscar:

Eu diria que Mallarmé, essa figura complexa, desempenha para Haroldo, a
fung¢do do barqueiro: ¢ com ele que Haroldo inicia a passagem da margem
angustiada do enigma na direcao de sua exploracao jubilosa. Mallarmé ¢ o
barqueiro, nao apenas um ponto de chegada ou de partida [...]. Se o lance de
dados, em Mallarmé, ndo chega a abolir o acaso que o tortura, & por ser
inequivocamente problema que ele é também, por assim dizer, a passagem



para uma “solu¢@o”: a solucdo segundo a qual ndo existe solugdo (SISCAR,
2006, p. 170)

Conforme se aproxima do fim do Canto II, vai se tornado forte, para o eu-poético, a
questdo acima apontada por Siscar — os enigmas que esfingem o eu-poético ndo t€m solugdo;
por essa propriedade, havera sempre o trilhar “acaso dependente” do poeta. Solugdes ndo ha,
mas busca-las ¢ instigante para o eu-poético inquiridor. Por isso, ele deixa que a face
mallarmeana se apague novamente e volta-se, mais uma vez, para as incertezas que a fisica
tenta explicar.

A incerteza esta profundamente relacionada ao estudo da mecanica quantica. Os
experimentos e as pesquisas cientificas desenvolvidos permitiram a descoberta do “carater
quantico do mundo microfisico”; a principal conseqiiéncia dessa descoberta foi, em primeiro
lugar, a averiguagdo da existéncia de um mundo muito, muito pequeno. Em segundo lugar,
mostra que o comportamento desse minusculo universo ndo pode ser previsto com exatidao —
confirma-se a hipotese de quase certeza de Poincaré e a (im)possibilidade de controle do

acaso de Maxwell. Como explica Luiz Alberto Oliveira:

Na perspectiva quantica, portanto, os objetos elementares sob consideragéo
— quer sejam moléculas, atomos nucleos ou outros componentes — nao
possuirao propriedades definidas sendo a posteriori depois do procedimento
experimental, depois do procedimento experimental; sé se podera prever a
probabilidade de que uma dada configuracdo, dentre uma variedade de
potencialidades ou estados virtuais [...] A “realidade”quantica ndo exibe
objetos com atributos continuamente estaveis e definidos [...] Extingue-se,
no dominio quantico — a mais bem testada teoria fisica ja elaborada - , a
utilidade de certas metaforas tradicionais; a contradi¢do entre ser € nao-ser
ndo mais poderd ser representada pela oposicdo cheio e vazio...
(OLIVEIRA, L.A., In: NOVAES, 1996, p. 510,511).

Para Einstein, a explicagdo da Natureza em termos probabilisticos colocava em risco,
de certa maneira, a propria evolucao das pesquisas cientificas. Se tudo pode ser explicado pela
incerteza, para que buscar verdades? A “religiosidade” de Einstein em relagdo a ciéncia fazia-
0 crer que a teoria quantica estava inserida em uma teoria maior, sobre a qual pairava a
davida. A teoria quantica, segundo a visao de Einstein, implicaria a perda da reveréncia do ser
humano diante do mistério, diante das coisas que nao podem ser penetradas e que, por isso

mesmo, impulsionam-nos a busca. Einstein provavelmente buscava a totalidade — a incerteza



da mecanica quantica ndo servia ao seu espirito “religioso” de cientista (GLEISER, 2006, p.

297 —299). Diz ele em carta dirigida a Born, um dos estudiosos da mecanica quantica:

A mecanica quantica demanda séria atencdo. No entanto, uma voz interna
me diz que esse ndo € o verdadeiro Jaco. A teoria é sem duvida muito bem
sucedida, mas ela ndo nos aproxima dos segredos do Velho Sabio. De
qualquer forma, estou convencido de que Ele ndo joga dados. (EINSTEIN,
1926, apud GLEISER, op. cit., p. 297).

Assim ¢ que uma das maiores mentes do século XX, aquela responsavel por coisas
incriveis como uma geometria quadridimensional e pelo encurvamento do espagotempo,
taciturna, (ou saturnina?) recua diante da incerteza. Essa ¢ mais uma historia que o poeta narra
em AMMR. Como Odisseu, ele aporta em varias localidades e em cada uma aprende um
pouco sobre si mesmo, ja que a viagem organiza-se como um jogo em que ha a procura do
proprio poeta pelo eu-poético, ou ainda, € a construcdo da maquina do poema. Depois de ver
seu rosto, o de Dante e Camdes na maquina do mundo, depois de encontrar-se com todos os
grandes autores do canone no Canto I, o eu-poético transforma seu tabuleiro de xadrez em
mesa de jogos, lanca os dados e fica a busca-los pelo fio de um “talvez” no céu noturno. Entre

uma e outra jogada, o poema de Mallarmé ¢ evocado:

EXCETO
a altitude
TALVEZ
tdo longe que um local

se funde com o além

De fato, torna-se praticamente impossivel ndo pensar em Um Lance de Dados diante
das consideragdes feitas pelo eu-poético de AMMR em seu percurso pela historia da ciéncia. E
o proprio Haroldo de Campos quem pensara o poema de Mallarmé em termos de épica, como
j& se ressaltou; como uma viagem-naufragio comandada pela probabilidade. Essa
aproximacao também obriga o leitor do poema haroldiano a entender as estrofes do Canto II,
notadamente o trecho entre as estrofes 67 e 72, como uma reflexdo sobre a consciéncia da

poesia moderna acerca do micro e do macrocosmo do universo da linguagem poética.



Como acontece com a fisica, o entendimento do macrocosmo ¢ bem mais simples do
que o entendimento do microcosmo, embora iSso possa soar quase como um paradoxo, ja que
0 micro compde o macro. Da mesma maneira que o céu noturno ¢ muito mais do que
podemos supor em termos de quanta, o poema nio ¢ apenas o céu noturno desenhado na
pagina branca, mas ¢, fundamentalmente, cada estrela e cada constelagdo que o compoem,
suspensas por infindaveis “talvez”. O entendimento dessas estelares significacdes revela o
tamanho das lentes de aumento que usamos para contemplar o poema, reunido de galdaxias
sempremoventes. Como um lance de dados, podem-se controlar apenas parcialmente as
probabilidades de leitura — certamente, muitas faces do dado ficam obscuras e voltadas para
baixo. Se quisermos, muitas faces do dado existem como os focos da elipse barroca, porém
ndo sdo vistas ou entendidas pelo leitor.

Roman Jakobson fala-nos logo na primeira li¢do de Seis Ligoes Sobre o Som e o
Sentido (1977, p. 20), que um estudo das relagdes entre o som e o sentido no interior da
palavra, e da lingua em geral, deveria ser feito pelo isolamento do “mais pequeno, o ultimo
elemento fonico carregado de valor significativo, ou — em termos metaforicos — trata-se de
encontrar os quanta da lingua”( ibid, id.). Ora, restringindo a discussdo ao texto poético e
levando em consideracdo a propria definicdo de quanta, encontrar tais elementos fonicos e
estipular a multiplicidade de sentidos que a ele podem, eventualmente, estar relacionados, ¢
uma virtualidade, uma possibilidade, um lance de dados no qual o leitor critico provavelmente
apostara toda sua histdria de leitor de poesia, mas cuja probabilidade de obter a compreensao
maxima, o numero “6”, ¢ de apenas “1/6”.

Retomando-se a leitura de AMMR feita até agora, pode-se, entdo, argumentar, que os
diferentes significados atribuidos a uma mesma matéria significante acontecem porque ha
uma distribuicdo probabilistica desses significados, por isso eles escapam ao leitor em sua
totalidade e por isso sua determinagdo € uma quase-certeza. Assim sendo, a sibilagdo pode ser
(como de fato tem sido) interpretada de inumeras maneiras. Mas eis que essas inumeras
maneiras ndo sao fodas as maneiras. Pode haver a ilusdo de que o poeta ndo controle o poema,
mas ele o faz, porque ndo joga dados.

O poeta ¢ capaz de abolir o acaso do poema, a ndo ser por um “talvez” constelar em
que apareca um demodnio da poesia, um pequenino diabos, capaz de distribuir dfomos,
particulas e moléculas sonoras e sintaticas, controlando seu aparecimento no corpo do poema
de modo que esses escapem ao poeta — como se a consciéncia da linguagem poética do poeta
viesse antes dele mesmo. O pequeno Mefisto seria o responsavel pela explosdo entropica

inicial do poema, posteriormente controlada pelo poeta em seu labor estético que, como



vimos, € neguentropico®, ou seja, tem entropia negativa e, por isso, ordena e torna inusitado o
texto, simultaneamente.

Pronta a obra, o poeta ndo resiste ao dilema faustico que a poesia, maquina de pensar o
mundo lhe impde, e faz um novo pacto, h4 um novo big bang e um novo poema nasce.
Porém, o que ¢ a novidade sendo a ancestralidade? Essa explosdo inicial, de onde vira?

Em AMMR, diante da incerteza, o eu-poético caminha para encontrar... encontrar-se?
Enquanto caminha, ndo consegue se livrar (¢ ndo o quer) do ruido de fundo da tradigdo
literaria, da religido e da ciéncia — esse ruido talvez seja o acaso ndo abolido que se impde ao
texto, porque para o poema convergem, sincronicamente, a poeticidade construida ao longo da
historia e, ao mesmo tempo, a historicidade lida pela poesia; ambas podem escapar, enquanto
totalidades, ao proprio fazer poético. Em outras palavras, ¢ como se pudesse haver alguma
coisa no poema que fugisse ao controle do préprio autor a medida que procede dele para as

leituras possiveis de seu texto:

Os instrumentos agenciados por Haroldo de Campos desterritorializam o
texto. Este, reduzido a significantes [aos quanta], esta exposto ao leque das
significa¢des. A atengdo se desloca do sentido para os sentidos, da unidade
para a disseminagdo, do autor para as leituras®®. (SCHULER, 1997, p. 8)

Admitindo-se que o poema de Haroldo de Campos aqui analisado equivale & maquina
do mundo, pois, por meio dele, através dele, passado presente e futuro sdo revelados, bem
como a historia do homem e sua relagdo com a ciéncia e com a religido: ao ler o poema, o
leitor vé-se diante de tal maquina. Ao contempla-la, algumas coisas serdo apreendidas e outras
ndo; dentre as que serdo apreendidas, ¢ provavel que algumas tenham sido “vistas” pelo poeta
de AMMR e outras ndo, ja que a totalidade ndo existe - ha um demdnio da poesia que
consegue agir por um atimo. E como se o poeta construisse um labirinto, soubesse guiar-se
dentro dele, mas alguns pontos continuassem obscuros, cegos, impenetraveis, devido a
exacerbagdo de significantes e disseminacdo de significados; mais uma vez, um duplo foco,

como o da elipse barroca.

7 Cf. o0 termo em CAMPOS, R. Arteciéncia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

6 Comentario feito a proposito da tradugio do Eclesiastes feita por Haroldo de Campos. Como se pode notar, os
procedimentos haroldianos persistem ao longo de toda sua obra e ndo se restringem a um Unico texto, dai
podermos afirmar que em AMMR o poeta parece sintetizar um conjunto de praticas que sempre nortearam seu
trabalho de poeta, tradutor e critico.



A leitura, da mesma forma, torna-se um labirinto; ao seguir rastros, o leitor ndo
chegara ao vazio absoluto, ndo chegara ao zero, a origem, mas ao z€nite - ndo ao 6mega, mas
ao amago. No labirinto poético de AMMR, parecem valer os comentarios de Schiiler (op. cit,
p. 11) para outras obras de Haroldo de Campos: um poema de haroldiano deve ser visto e

ouvido.

Como poderiamos interpretar transparéncias e objetos? Interpretam-se
discursos que escondem outros discursos. Intérpretes chamam auséncias,
falam como iniciados. Atravessam o visivel em busca do que ndo se V€. [...]
As constelacdes haroldianas ndo perguntam nem respondem. Aguardam
como os tragos de um quadro. Ensaiamos visitas [...] Assinalamos em
italico os lugares visitados. As visitas nos levam a outros enderegos [...].
(SCHULER, 1997, p.11).

Esse caminho parece conduzir a origem, ao inicio, ao nada, ao estado inicial,
entretanto, o lance de nadas (ibid, p.8) do poema haroldiano ndo ¢ a nulificagdo, mas um
labirintico sertdo que se entrevera no leitor, um nonada enredado - distante e proximo do fio
de Ariadne ao mesmo tempo. Essa perspectiva de leitura de AMMR encontra reflexo na

propria mecanica quantica que o poeta presentifica no Canto II do seu poema.

O vazio quantico, com efeito, se identificard menos com uma nulificacao
por caréncia de acontecimentos, por privacdo de ser, do que com uma
matriz labirintica em que subsistem todos os possiveis mundos —
virtualidades singulares pré-individuais que um lance de dados convertera
em atualidades necessarias (OLIVEIRA, L.A., In: NOVAES, 1996, p. 510,
511).

Os labirintos quanticos remetem aos labirintos poéticos barrocos de AMMR; os
primeiros ndo deixam de assumir as configuracdes destes. Obrigam a multiplicidade de
interpretagdes: no caso do poema, devido ao percurso dificil da leitura que chega mesmo
sugerir um percurso iniciatico; no caso da mecanica quantica, devido a um percurso arduo,
marcado pelos célculos e solucdes algébricas. Ambos tém caracteristica enigmatica e

desafiadora (HATHERLY, 1995, p.106). Em outras palavras, tanto a compreensdao da



mecanica quantica, quanto dos labirintos poéticos implica um leitor ndo ingénuo — um leitor
iniciado, ou disposto a enfrentar o texto que o esfinge.

Por tudo isso, o poema de Haroldo de Campos faz repensar o mundo a medida que
obriga o leitor a articular as distintas formas de conhecimento que o pensamento do poeta
organizou em seus versos, cujo movimento imita as vagas do mar — vagas as interpretacoes
que podem surgir da densidade do texto-oceano, livro de viagem. O poema ndo ¢ pretexto
para repensar o mundo, ¢ o texto pelo qual o mundo pode ser repensado, e, por conseguinte,
nés mesmos podemos repensarmo-nos nesse mundo-poema maquina que se abre em

labirintos. Apreendé-lo ndo ¢ tarefa facil:

Os labirintos poéticos sdo, portanto, composi¢cdes que implicam um
programa, que ¢ estabelecido de acordo com um cdnone, um conjunto de
regras fixas que devem ser conhecidas tanto do autor como do leitor, afim
de que este possa decifrar, além da mensagem fornecida pelas palavras do
texto, a mensagem implicita na correlagdo existente entre texto e estrutura,
onde a profunda mensagem simbolica reside.

Em suma, para se atingir a plena frui¢@o das possibilidades totais deste tipo
de composicao, tem de haver um perfeito acordo entre a escrita codificante
e uma leitura descodificadora. (HATHERLY, op. cit., p.107).

Seguramente, pode-se dizer que ndo se atinge a fruicdo absoluta do poema, por
restricdes impostas pelo desconhecimento de muitas das relagdes dialdgicas estabelecidas por
Haroldo em seu texto, mas também porque, modificando parcialmente a colocacdo de
Hatherly, um texto como AMMR nao permite o perfeito acordo entre a escrita e a leitura e sim
acordos possiveis, se existissem os acordos perfeitos, acabar-se iam os labirintos poéticos:
perder-se neles faz parte do jogo de xadrez a que o poeta nos convida, a que o discurso do eu-
poético da acesso; sdo as possibilidades de movimentacao das pegas de xadrez oferecidas pelo
lance de dados do poema que constituem a sua beleza. Admitir a possivel derrota é aceitar que
um falvez suspenso no céu noturno do poema constele sobre nossas leituras-viagens. E

preciso, pois, voltar ao poema e a sua matéria significante, adensada nas estrofes finais deste

segundo canto.

73) do livre arbitrio do homem e levanta
a hipotese da lua: se dotada

de autoconsciéncia fosse a trivia Diana



74) lunescendo a cumprir na eterna estrada
seu circum-térreo curso estaria crente

de se mover por forga propria guiada

75) como aos olhos de um plus-que-perfeito ente
ficaria risivel a ilusoria

hybris sub-lunar: o homem ser agente

76) de suas obras ou agdes! — ou: pseudo-historia
de adao-cigano-cosmico que a forca

omni-potente (a vis peremptoria)

77) de um deus corregedor que tudo possa
submete a um matematico talante -

como o de newton que laplace endossa

As estrofes 73 e 74 apresentam uma hipotese de lua dotada de autoconsciéncia; nao se
trata da lua dos cientistas, mas da lua dos poetas — aquela que se move por forga propria,
girando suavemente ao som da doce sibilagdo: autoconsciéncia, fosse, lunescendo, seu, curso,
estaria, se, forca, deixando entrever em seu giro as crateras e irregularidades que se
contrapdem ao movimento de lunescer: trivia, cumprir, crente, propria e, mediando essas
duas aliteragdes, um possivel rastro, um quanta que permite ao leitor estimar seu circum-
térreo curso. A repeti¢ao de alguns sons também contribui para a constru¢gdo do movimento
circular da lua: cumprir, circum, curso; lunescendo. Também a relagdo anagramatica entre
ETeRnA, ESTRAdA e ESTaRiA e FOsse e FOrga revela o girar eliptico da lua.

O eu-poético ressalta a lua vista pelos olhos da poesia. As alusdes intertextuais sao
inumeras, inclusive no que concerne a propria obra haroldiana. Pode-se destacar alguns
poemas cujos versos parecem ter sido retomados por Haroldo de Campos em AMMR, como
lua lunescente de Litai Poema: Transa Chim, ou ainda, a trivial diana, de vidapoesia: figura
de palavras. Cabe notar que, em AMMR a lua, Diana, surge trivia — trivia ¢ uma espécie de
equinodermo, estrela do mar. Essa informagao ¢ interessante, pois a fanopéia obrigaria o leitor
a imaginar a lua, refletida no mar como uma estrela, ou ainda, caracterizaria o adjetivo

“cientifico” para lua; por outro lado, trivia pode ser, levando em conta o poema vidapoesia,



trivial, a Diana comum, a lua dos poemas e dos poetas. Por fim, Trivia, em latim, ¢ a propria
Diana, adorada nas encruzilhadas.

Como se vé€, a indeterminacdo ¢ o que prevalece. Trata-se de seguir a sugestdo de
Jakobson, buscar os quanta das palavras; pensar também que trivia sugere um fechamento: a
lua lunescendo na encruzilhada entre a poesia e a ciéncia, porém (ou ainda bem) que um lance
de critica jamais abolira o acaso trivial do poema. S6 assim o nada assume o papel de vazio
qudntico e € reforcado o carater labirintico do texto, a significacdo eterna do universo poético,
Jj& mencionada.

Menos poética e ndo menos apropriada ¢ a leitura da estrofe a partir dos pressupostos
da ciéncia, ou do ponto de vista einsteiniano, como vimos, ou mesmo do ponto de vista
newtoniano. Para Newton, a orbita da lua era semelhante a de um projétil langado de uma alta
montanha. Se ndo houvesse gravidade ou resisténcia do ar, o movimento do projétil teria
velocidade constante e seria uma linha reta, dado o principio de inércia. Mas, como ha
gravidade e forca centripeta, que age na direcao do centro do movimento, o projétil tende para
o centro e “cai”. Se sua velocidade for pequena, caird ao sopé da montanha; se for alta, entrara
em Orbita e continuard caindo eternamente; & medida que cai, dada a curvatura da Terra,
nunca vai bater no chdo. A Lua seria, entdo, como esse projétil e seu movimento comandado
pela for¢a da gravidade: criacdo divina (GLEISER, 2006, p.178). Nesse espectro, ndo seria
possivel admitir a hybris de um homem senhor de suas agoes. A Deus, soberana mente, ¢ que
caberia o controle do mundo — ele poderia dotar o homem de sabedoria para desvendar os
mistérios da Natureza.

Newton seria 0 homem criado por Deus, a sua imagem e semelhanga, um addo-
cosmico, cigano por conseguir “prever” os movimentos dos corpos celestes; sua inteligéncia
matematica, dom concedido pelo Deus, corregedor e poderoso, atuaria como instrumento de
revelagdo do divino. “Para Newton, a razdo era a unica ponte possivel até o divino”
(GLEISER, 2006, p. 185).

O grande impasse apontado pelo eu-poético ¢ que justamente Einstein, que teria
apregoado a importancia da ciéncia como a “religiosidade” possivel e a necessidade de
revisdo da mecanica classica, parece recuar diante dos quanta e da aparente negacgdo da
existéncia de uma for¢a ordenadora. Uma vez que para a mecanica quantica, os fendmenos,
grosso modo, seriam explicados por ocorréncias probabilisticas e virtualidades, qual seria o
lugar da verdade? De fato, a teoria dos quanta, ao incorporar a incerteza, questiona a propria

existéncia da verdade absoluta, de realidade objetiva. Como aponta Luiz Alberto Oliveira:



A “realidade” quantica ndo exibe objetos com atributos continuamente
estaveis e definidos [...]; as formas tornam-se precarias, as esséncias
imprecisas — assim, convém aposentar o conceito, venerandamente
aristotélico, de substdncia como substrato basico de que sdo compostas as
coisas do mundo.

O que chamamos de “mundo objetivo” seria entdo expressdo macroscopica
de uma trama de relagdes microscopicas quanticas que ndo padecem, elas
mesmas, de “objetividade”. Uma vez que as leis quanticas incidem sobre as
possibilidades de uma dada configuragdo vir a ser efetivada, verifica-se
como que um espessamento do presente, pois a passagem da poténcia ao ato
ndo serd imediata nem autdbnoma com respeito ao observador. (OLIVEIRA,
L.A., In: NOVAES, 1996, p. 511).

Ora, o espessamento do presente ¢ a propria agoridade haroldiana, como tempo
fundamental da experiéncia, nos termos apontados no inicio deste trabalho. Configura-se uma
dialética do agora, pois a partir dele se constroem as possibilidades de leitura do mundo. Nao
deixa de fazer sentido, portanto, a preocupagao sincronica de atualizacao da historia defendida
por Haroldo de Campos. A obra em si ndo faz sentido, a observagdo da mesma ¢ esparsa,
subjetiva, relativa, mas, quando presentificada em obras de outros poetas, torna-se agora; a
diferenga ndo mensuravel entre o que ¢ a tradi¢ao de fato e o make it new a que a sujeitam ¢
sempre uma virtualidade que um lance de dados converte em atualidade necessaria. Colocada
dessa forma, ndo importa a tradi¢do em si, outrossim, o uso dela feito no presente — suas
possibilidades de conversdo em paideuma e a criagdo poética original que surge a partir dela.

Haroldo de Campos aproxima a poética de Mallarmé das descobertas da fisica do final
do século XIX; em AMMR, na trilha do grande mestre francés, ele mesmo permeia sua
poética do mundo e das visdes de mundo que o cercam ndo como determinantes de sua
poesia, mas como componentes semanticos, colocados em tensdo com outros, rasurando o
sentido primeiro da mensagem poética que estd sendo veiculada. A interpretagdo ultima do
poema tende ao vazio quantico, que como se disse, ndo ¢ a nulificagao absoluta, porém uma
construcdo labirintica e especular em que se refratam e refletem multiplas tendéncias, as
quais, por atuarem em unissono, contribuem para a constru¢do alegérica do poema.

Nesse sentido, a matriz alegorica pode ser percebida como fragmentaria: “Extingue-se
a falsa aparéncia da totalidade, porque se apaga o eidos, dissolve-se o simile, seca o cosmos
interior” (BENJAMIN, 2004, p. 191). Ainda segundo Benjamin, a alegoria traz uma perturbagao
da ordem e da paz, atua como intrusa e, mesmo assim, os artistas a ela ndo resistem. A
intromissao dos guanta, do mundo muito pequeno, também parece, nesse sentido, se é que se

pode explicar a ciéncia pelas lentes da arte, assumir um carater alegérico, pela perturbagao da



ordem que impde, pelo apagamento do eidos que ocasiona e pela necessaria fragmentagdo
microcésmica que lhe é peculiar. E, por conseguinte, sob todas as perspectivas, o jogo de luz e
sombra barroco e o homem cindido entre a ciéncia e a fé que se corporalizam na palavra-
escritura do eu-poético de AMMR.

Apesar de todos os avangos, duas questdes continuam sem resposta; o eu-poético nao
as consegue resolver: a origem da matéria que compoe o universo € a origem do universo em
si. Conforme assinala Marcelo Gleiser (2006, p.. 248), tudo pode ser explicado segundo as leis
fisicas e matematicas, mas de onde vieram essas leis? Se surgiram junto com o universo, de
onde surgiu o universo? A regressao ¢ infinita.

Talvez Einstein estivesse preocupado com isso, com certa dose de conformismos que a
unido da relatividade geral e da mecénica quantica pudessem trazer, a partir do momento que
fossem julgadas respostas satisfatorias, porque se apdiam na propria admissdo de que nada ¢

certo, ou melhor, na incerteza.

78) e aperfeicoa: eis o dilema agora
de einstein — génio pioneiro contribuiu

a teoria dos quanta mas a hora

79) advertindo quando ela se insurgiu
contra o sumo fautor — pois a espinoza

o ultimo einstein se inclina - divergiu

A mente ruptora que introduziu a teoria da relatividade, o génio pioneiro que
contribuiu com a teoria dos quanta, retrocede. O eu-poético de AMMR coloca-lhe a face
voltada para Espinoza e sua visdo de mundo, pautada pelo racionalismo, ou pela aceita¢do de
uma causalidade (determinismo) operando na natureza. Para Einstein, havia um senso de
causalidade na Natureza e essa crenca ia contra tudo o que a mecanica quantica propunha.
Nao se trata de associar, em seu caso, a causalidade a Deus, como fazem Espinoza, Newton,
Laplace, embora o proprio Einstein tenha dito “Ele ndo joga dados”, porém, € ele que adverte
os fisicos do “perigo”, quando a teoria dos quanta se insurge contra o sumo fautor.

A visdao de Einstein sobre a humanidade ¢ pessimista, conforme aponta Prigogine

(1996, p. 195), e s0 a fisica, triunfo humano sobre a violéncia do mundo seria capaz de vencer



o as barbaries que se desenhavam a sua frente. Nao por acaso, Einstein surge como a figura
saturnina voltada tanto para a luz da sabedoria quanto para a sombra da divida, marcada pela
acidia. Prigogine o aproxima de Descartes; a leitura de AMMR permite aproxima-lo de
Drummond, sublinhando que o primeiro e o segundo cantos do poema sdo concluidos em
atmosfera melancolica. Certamente, o Einstein apresentado em AMMR ¢é mais um homem
barroco buscando a conciliacdo possivel para o caminho do homem, pelas oOrbitas elipticas
que a propria realidade obriga a percorrer.

De qualquer forma, seu desejo de buscar respostas, chamado por ele mesmo de
“sentimento cosmico religioso”, malgrado sua posicdo diante das descobertas qudnticas de
Planck e Bohr, acabou por desencadear hipoteses diante das quais ele mesmo recuou. Depois
de Einstein, ndo havia mais como negar que o universo era imenso e dindmico. Depois da
teoria dos quanta, o homem deve admitir que ha coisas que estio em desacordo com a
intui¢do; infelizmente ndo hé interpretante final. Roland de Azeredo (2003, p. 66) diz que “o
homem ¢ um so, ¢ um signo, afinal” suas verdades sao camuflagens, por tras de um signo,

outros signos, indefinidamente, sem que a verdade seja apreendida, de fato.

CAPITULO 3: O NEXO O NEXO ONEXO O NEXO O NEX

Il. 3.1 Sobre o Canto lll

No Canto III, o poeta encerra relato iniciado nos Cantos I e II e passa a meditar sobre
as visdes de mundo com as quais se defrontou. Apesar de ser mais extensa que os cantos
anteriores, pode-se dizer que a terceira parte de AMMR resume-se nas indagagdes do poeta
diante do mundo observado e de seus mistérios. Se o Canto I correspondia ao Inferno e o
Canto II ao Purgatorio, o Canto I1I ndo necessariamente correspondera ao Paraiso.

O eu-poético chega, aparentemente, ao final de sua caminhada. Ergue-se até um
mirante imaginario para observar a gesta do universo que se abrird, deslumbrante, diante dos
seus olhos. Desse ponto em diante, sua voz ganha mais autonomia; suas indagacdes, feitas a
partir da experiéncia vivenciada ao longo dos dois cantos anteriores, buscam respostas para as
suas proprias davidas, pois os grandes poetas e pensadores dos Cantos I e II tém, eles

proprios, as suas respostas para o enigma da Criacdo. O enigma do eu-poético de AMMR ¢é o



processo criativo, nexo e nex, simultaneamente, que ele espelha e funde a alegoria da maquina
do mundo e ao big-bang.

Acentua-se, no Canto III, o carater metalingiiistico do poema; as indagagdes feitas
levam-nos a repensar a poesia como for¢a motriz do poema-maquina: o poeta busca a
compreensao da origem do universo talvez porque, a partir dela, compreenda, enfim, a origem
da palavra poética, explosao primeva do cosmos poético. Como no Canto III esclarece-se que
a gesta do universo, cuja compreensdo o poeta busca, ¢ a gesta da poesia, a palavra biblica
surgird com grande forca — o poeta quer entender por que no principio era o verbo, para tanto,
invoca os midrashistas, intérpretes criativos das palavras sagradas.

Analogamente ao que ocorre no universo, as galaxias, constelagdes e corpos celestes
revelados no poema ndo t€ém como pressuposicdo uma estrutura determinada ex ant, porém
surgem da tensdo dos signos (significantes e significados a que se remetem) que o engendram
e que ndo manifestam ascendéncia uns sobres os outros, sé significam juntos. Pensado em
termos da teoria das catastrofes de Thom®, esse big-bang ndo pressupde a existéncia de uma
estrutura, mas nasce do conflito:

No dominio da linguagem, a palavra constitui um mecanismo elementar
[...]. Assim, o significado de uma forma-palavra se manifesta, para Thom,
nas catastrofes que a produzem ou aniquilam. Em suma: a significa¢do de
um vocabulo se verifica no seu uso, que ndo dispensa toda uma constelagdo
vocabular sincronica [...] uma particula s6 ¢ completamente definida pelas
interacdes nas quais toma parte [...]. Em vez de se imaginar a constituicao
da matéria [do poema, da palavra, composta pelos quanta da lingua como
queria Jakobson] como uma sucessdo hierarquica de caixas chinesas, em
que nunca se chega ao tijolo fundamental, supde-se a existéncia de um
conjunto minimo de particulas, no qual todas se legitimam nas relacdes
mutuas, nenhuma delas reivindicando ascendéncia sobre as demais. Isto
parece exprimir a capacidade de emergir [...] de uma base simples
(CAMPOS, R. 2003, p. 89).

A palavra, pois, ndo significa se ndo estiver em interagdo com outras palavras; isto &,
inclusive, um pressuposto para a defini¢do de texto. No poema, essa dependéncia existente
entre as palavras torna-se ampla, pois se estende aos outros elementos do plano de expressao,
e tensiva, posto que ao mesmo tempo que significam em relacdo umas com as outras, t€ém
valor autonomo o suficiente para impedir que sejam excluidas do sistema, como estrelas que

compdem uma constelacdo que s6 existe em fung¢do do conjunto. Na morte de uma das

69 ...] a teoria das catastrofes elegeu as [transi¢des] radicais: as que se ddo stbitas, por saltos [...] € descrevem
os efeitos descontinuos provenientes das variagdes externas suaves [...]. [as quais] embora seguindo caminhos
suaves, podem adquirir, nos mapeamentos, desvios bruscos, configurando bicos ou arestas” (CAMPOS, R.,
2003, p. 87). No caso da poesia, os desvios bruscos que configuram bicos ou arestas sdo o inusitado, causado
pela reducdo da entropia, conforme destacado ao longo da leitura dos Cantos I e II.



estrelas, a constelacdo ndo serd a mesma. Na exclusdo de qualquer elemento do plano
significante, o poema nao sera o mesmo. Com uma sucessao de interrogagdes, o eu-poético
procura, entdo, encontrar entre as palavras e seu universo, um nexo; entre o Universo e o

homem, o nex.

Il. 3.2 As lentes de um grande telescdépio

80) com esse paradoxo encerro a glosa
que entreteci a borda do caminho

da fisica evoluindo: deixo a prosa

81) ou relacdo desse meu descaminho
para tentar erguer-me até o mirante

de onde a gesta do cosmos descortino:

82) no imaginar me finjo e na gigante
lente de um telescopio o olho colando

abismo — apto a observar o cosmorante

83) bergario do universo se gestando:
recorre aqui o big-bang — o comeco(?)

de tudo — borborigma esse ur-canto

84) ou pranto primordial: primeiro nexo
radiocaptado por humano ouvido

da explosdo parturiente — seu reflexo

85) espelhado em rumor prévio estampido
fora o que? Por ventura um tempo-zero

de cosmea densidade ensandecido

Com a postura paradoxal de Einstein, o poeta encerra a glosa alinhavada em seu texto,

bordado de Penélope. Depois de longa jornada, Ulisses esta quase de volta a casa — o fim do



poema ¢ o limiar da existéncia desse poeta, construido da linguagem no limen—himen do
milénio. A glosa encerra-se e dela ¢ preciso manter um dado importante: o mundo € sé o que o
observador observa, nada mais e nada menos do que o percebido. A teoria dos quanta mostra-
nos que o observador tem um papel extremamente ativo na descri¢do dos fendmenos naturais,
de modo que a realidade objetiva deixa de existir no mundo muito pequeno, pois, neste, o
observado ¢ resultado da escolha do observador (GLEISER, 2006, p. 288). E diante desse
paradoxo que Einstein perturbou-se: a realidade ¢ dependente das escolhas do observador.

O percebido, amitde, extrapola o que a linguagem expressa, porque esta ¢ linear,
enquanto aquele ¢ multidimensional. Nao podemos falar dos atomos em linguagem ordinaria,
dizem os fisicos, no entanto, que linguagem usar sendo aquela a que temos acesso? Havera,
nesse sentido, uma defasagem entre o que a linguagem expressa pela lingua e o que existe de
fato. Também a poesia parece escapar a representagdo absoluta entre as coisas e sua
designacdo, a despeito de toda singularidade do signo palpavel ja discutida, porque ndo ha
ubiqiiidade na lingua. A diferenga entre o que € expresso pelo signo poético € os outros signos
¢ que, no caso dos primeiros, por sua materialidade e multiplicidade, por seu dinamismo
parecem guardar a memoria da supra-realidade, de algo que escapa a leitura, pelo
deslizamento dos significantes, como se houvesse a percep¢do do que escapa, embora nao
definida e, portanto, ndo passivel de verbalizagdo. O poema, mais do que qualquer outro
objeto de linguagem, ¢ o reino do muito pequeno em que o observador-leitor desempenha
papel fundamental no que ¢ observado-lido. A leitura ¢ resultado da escolha, ja que o processo
de geracdao de sentido do poema pode ser percorrido a partir de distintos referenciais,
estabelecidos pelos diferentes leitores-observadores.

O poema pode ser compreendido como fruto de um processo que se manifesta nas
figuras, nas coberturas lexicais, nas paronomasias, enfim, em todos os elementos constitutivos
do texto, porque “a figura como ornamento deixa de fazer sentido, dando lugar ao
estabelecimento de uma linguagem em que qualquer elemento se converte numa
possibilidade” de metaforizacdo (BALDAN, 1994, p.236,237). As possibilidades sao
estabelecidas pelo observador-leitor. Ressalte-se, aqui, o uso da palavra possibilidades,
configurando, exatamente, o que a teoria quantica assevera — ndo ha totalidades: um lance de
dados jamais abolirad... Ressalte-se, também, que essa configuragdao probabilistica coloca-se
do ponto de vista da leitura e ndo da confeccdo do poema; esta tltima, como vimos no Canto
I, ndo ¢ obra do acaso (a ndo ser por um atimo, um talvez no céu noturno...).

Em textos como os de Haroldo de Campos, como insistentemente tem sido dito neste

trabalho, o distanciamento entre o significante e significado ¢ ampliado, fazendo com que se



ampliem as possibilidades de leitura pela presenca da mobilidade, inerente as metaforas do
texto, que sdo também metonimias — melhor dizendo — as metonimias ¢ demais elementos
constitutivos surgem como parte desse processo em que se véem na linguagem multiplices
formas de metaforizagdo. De um modo geral, podemos entender o poema AMMR, seu carater
alegorico e sua significacdo global a partir desse processo, o qual, se entendido em termos da
fisica quantica, indica que os quanta assinalados na leitura compdem a “maquina’” metaforica
geral do texto, cuja apreensdo ndo se dd na totalidade, mas apenas em decorréncia da
percepcao do leitor e de sua participagdo na constru¢do do “jogo” probabilistico/ labirintico
apresentado no corpo do poema.

Para o eu-poético de AMMR, que ¢ leitor da tradicdo literaria e, simultaneamente,
estudioso da fisica, essas explicagdes também parecem desafiar o sumo fautor do universo
poematico — mais do que eventos aleatdrios, o poeta busca a origem da poesia em agdo do
poema, o comeco de tudo. O eu-poético quer se abismar, por isso, ao erguer-se até o mirante,
cola as lentes num gigante telescopio e se diz apto a ver o ber¢ario do universo se gerando:
no imaginar, finge-se. O telescopio faz-nos ver mais. Como os oOculos do personagem
Miguilim de Guimaraes Rosa, o poeta-viajante, ja no final de sua jornada, parece munir-se de
instrumentos que lhe permitam vislumbrar o cosmorante ber¢ario, porém, mais do que
visual, sua experiéncia ¢ auditiva e plena de significados.

Porque rememora o big-bang ¢ capaz de ouvir o ruido de fundo. O barulho advindo da
explosdo inicial ndo ¢ um amontoado de sons distanciado de sentido, mas o borborigmar do
ur-canto/ ou pranto primordial: primeiro nexo. Em primeiro lugar, deve-se destacar que
borborigma ¢ um ruido que vem do aparelho gastrintestinal, portanto, um ruido que sai das
visceras, das entranhas, mas que no poema ndo ecoa com um ruido esquisito, antes,
melodiosamente soa como o canto de Ur: um nascimento, um vir a luz (dai o pranto
primordial) em um tempo impreciso, de cosmea densidade ensandecido. Aqui, mais uma vez,
o texto haroldiano evoca o texto biblico e, em abismo, leva-nos a Abrado.

Ur refere-se, provavelmente, a saida de Abrado da cidade de Ur, localizada as margens
do rio Eufrates, na Mesopotamia. Deus o faz sair da terra politeista e o guia para outro lugar.
Segundo algumas interpretacdes biblicas, sair para ¢ um movimento de libertagdo tanto para
o individuo quanto para o povo — € um caminhar para a vida. Abrado simboliza o homem

1%, contra todas as expectativas de

escolhido por Deus, predestinado a um papel universa
malogro, ele acredita na esperanga. Abrado também se torna personagem central de AMMR no

Canto III porque esta presente nas trés grandes religides existentes: cristianismo, judaismo e

" Cf. Biblia Sagrada. Edigdo Pastoral. Génesis 12 — 15.



islamismo; ¢, por assim dizer, um mito fundador. No poema, entretanto, o surgimento de Ur
ndo parece tao euférico: vem das entranhas, um canto como um pranto primordial. Admitir os
quanta ¢ romper com explicagdes da origem. E Abrado ¢ o inicio.

A partir de Abrado a histéria sagrada vai se delineando. E necessaria a saida de Ur para
que sua missdo se inicie. Como lenda fundante, a histéria de Abrado ndo deixa de fazer o
papel de ruido de fundo, ja que ¢ reiterada muitas vezes, por isso, provavelmente, surge, em
AMMR, associada a um primeiro nexo, a explosdo parturiente. Por fim, ao trazer o ur-canto
para o poema, o poeta ndo deixa de nos fazer pensar que a busca de Abrado ¢ marcada pela
“aventura e riso que caracterizam todos os grandes destinos. A fé em Deus ¢é capaz de mover
montanhas. A sabedoria de Abrado inspirou-lhe a loucura de ser o aventureiro de Deus”.
(CHEVALIER, GHEERBRANT, 1994, p.7). O Abrado aventureiro equipara-se a Odisseu, a
Vasco da Gama, aos portadores de destinos fabulosos, pois enfrentara o tempo-zero/ de
cosmea densidade ensandecido, ou seja, o proprio caos, se o entendermos como 0s gregos:
vazio primordial, anterior a criagdo em que a ordem nao havia sido imposta (ibid., p. 182).

Do ponto de vista do plano de expressdo, as estrofes iniciais do terceiro canto sio
bastante interessantes, vale a pena destacar alguns aspectos. H4 um bonito jogo entre
caminho, descaminho, descortino, como se o poeta, nessa “triade”, refizesse o poema:
caminha pelo ciclo ptolomaico, descaminha pelo mundo da ciéncia, que o faz questionar as
verdades da fé e, por fim, do alto do mirante, que parece ser o topo da montanha do
Purgatorio, limen do Paraiso, descortina a gesta. Na estrofe 83, a aliteracdo de /b/ ecoa o
proprio big bang; nas estrofes 84 e 85, o canto-pranto ¢ ouvido em pequenas explosoes:
pranto, primordial, primeiro que se dissipam em radiocaptado, por, parturiente, espelhado,
estampido, porventura, tempo. As paronomasias especulares refletem-se, portanto, diante das
lentes do telescopio usado pelo poeta que ouve o ruido de fundo enquanto vé o “esfervilhar”

da explosdo:

86) ao mais extremo? ensimesmado em mero
zerar-se o enigma — esfinge naticega —

sem perguntar-se cala o seu mistério

87) lasciate... 0 que ao saber porém se entrega
0 que apods um centésimo milésimo

de segundo a partir daquele mega



88) estrondejar passou — o abre-te-sésamo
desse proscénio — tem-no esfervilhando

o caldo turbinoso: eu (septuagésimo

89) ano de minha idade) vou cantando
e no contar tresvairo: explode o ovo

cosmico e o grande bangue esta ecoando

Ha dois caminhos apontados pelo poeta nas estrofes 86 e 87: um deles ¢ aceitar que o
enigma zera, pois, a explicagdo da origem ¢ a explosdo inicial. Se assim for, o enigma-esfinge
que marcava de acidia o poeta diluiu-se. A esfinge naticega ndo pergunta, cala, lasciate, deixa
estar. Se retomada a 6* estrofe do poema, lembrar-se-a do o olho tinto de sangue, cupidez
impura, afinal Dante tinha trinta e cinco e ele setenta.

Dante tinha o medo; e o poeta de AMMR, a acidia. Nas estrofes 88/89, entretanto, tudo
indica que o poeta ndo se entrega a crenga em explicagdes para a origem do mundo que o
conduzam a julgamentos finais, ndo se deixa conduzir por um esfingir naticego que zera o
enigma pela resolugdo (aceitagdo/negagdo) do mistério; ao contrario, por ter setenta anos e
muito ter vivido, o poeta segue cantando, ja que o saber adquirido pela experiéncia ¢ o seu
guia. Mesmo mergulhado numa atmosfera melancélica e saturnina (Dante, Drummond,
Newton, Einstein), o eu-poético procura resistir.

O outro caminho ¢, por conseguinte, o entregar-se, audaciosamente, ao saber, ao
“desenigmar” daquilo que s6 se vence pela atividade intelectual. A perturbacdo na ordem
sintatica aponta esse caminho do eu-poético que segue cantando e contando, como um aedo
que ¢, também, epopoios, fazedor de epéa, vozes, discursos e narrativas que se misturam a sua
para engendrar epopéia. No poema palimpsesto, experiéncia € memoria’' projetam-se para o
futuro. A interface entre esses dois momentos, quais sejam, passado e futuro, ¢ assegurada
pelo canto que tudo presentifica. Mais uma vez, a agoridade haroldiana emerge do texto e se

adensa na materialidade da palavra poética, canto.

O wur-canto parece distinguir-se do canto biblico, pois, enquanto o canto divino judaico-cristdo trata da
verdade, o cantar do poeta aqui parece remeter-se a matéria épica de AMMR. Considerando as observagdes feitas
a respeito de Abrado, como o gosto pela aventura e o espirito destemido, pode-se supor que o ur-canto ¢ menos
um canto biblico do que parte da epopéia do eu-poético.



Como aponta Brandao (1990, p.10), na epopéia, o canto ¢é realizador. Os fatos cantados
deixam de ser apenas memoria e passam a se tornar acdo — o canto ¢ que engendra os fatos;
sem ele, estes seriam apenas possibilidades. Ao cantar, o eu-poético de AMMR transforma
seus atos em palavra: o que era dominio do vivido, e que estava guardado na memoria, passa a
ser o épos. Em outras palavras: ao narrar sua experiéncia ao longo dos trés cantos, o eu-
poético faz com que passem da memoria ao poético, revelando suas multiplas indoles
(polytropos), seus ardis fabulistas, engenho e arte.

O seu canto guia o leitor pelos labirintos da memdria e de sua ruptura em relagdo a ela,
uma vez que na epopéia a memoria ndo € passiva, mas ativa — ainda segundo Brandao (ibid,
id.), “a voz € que inaugura o mundo” e se costura, alinhava, a outras vozes, ndo como elas
sdo de fato, mas, repetindo o Benjamin citado na introdugdo, como elas relampejam no
bordado de Penélope que ¢ o espaco-tempo do poema, cuja trama ¢ feita e desfeita. O eu-
poético/ o poeta Haroldo de Campos segue construindo e desconstruindo sua travessia —

labirinto sem fim, abissal:

Efeito de abismo, sem duvida: o heroi canta o proprio canto do poeta que
canta o canto da Musa que canta a Memoria que guarda os feitos do heroi
que canta. Efeito de espelho e labirinto igualmente, pois o canto do heréi
objeto do canto do poeta [...] ¢ 0 mesmo poema que, assim, repete na sua
estrutura gerativa a relagdo polifonica observavel [...] o épico [é o] gé€nero
em que o poeta fala e faz falar suas personagens (BRANDAO, op. cit., p.9).

Novamente, o labirinto surge. De qualquer angulo que o tomemos, quer da perspectiva
figurativa, como ocorre com o sertdo no primeiro canto, quer da perspectiva barroco-cientifica
do segundo canto, ou como agora, epicamente, o poeta vai levando o leitor, amiude, por
caminhos que ja trilhou ao longo da leitura, mas recobertos por novos sentidos. Os labirintos
sd0 uma das formas de manifestagdo da poética sincronica de Haroldo de Campos, porque
dizem respeito ao modus operandi dessa poética, espiralar e eliptica que emite sua onda de
radiacdo em ruidos de fundo, apreendidos aqui e ali, nas vozes do poeta e da tradigdo (em
amplo sentido), recolhidos no canto do eu-poético: canto, aoidé, ou ainda, o visceral ur-
canto”.

Talvez, por isso, desde a segunda parte do poema, o eu-poético insista na imagem do

big-bang, afinal ele ¢, ainda que com varios graus de indeterminagdo, a vaga origem desse

™ Devido a essas caracteristicas, o movimento de leitura do poema ¢, como foi dito na apresentagdo deste
trabalho, espiralar e eliptico.



ruido, desse canto-bordado a borda do caminho, como sugerem os versos iniciais da estrofe
80; desse canto galactico ou, pura e simplesmente, constelar, entoado pelo eu-poético, que
muitas vezes parece surgir, no tecido do texto, amalgamado ao poeta Haroldo de Campos.

Nas estrofes 88 e 89, o big-bang ¢ visto como o abre-te-sésamo desse proscénio, 0
desencadeador da encenagdo da gesta do universo: explode o ovo cosmico € s6 se ouve o
ecoar, misturado as vozes orquestradas pelo poeta, do grande bangue. A hipotese do ovo
cdsmico aproxima-se muito dos mitos de criagdo. O ovo cosmico ¢ uma metafora para tratar
da hipotese do atomo primordial, proposta em 1931, por Lamaitre. Segundo essa hipdtese,
teria havido um atomo primeiro que apos um centésimo de milésimo de segundo se desfez em
muitos fragmentos, que se desfizeram em mais fragmentos e, assim sucessivamente, até que o
raio do universo foi sendo preenchido por esses estilhagos todos e expandiu-se.

Durante muito tempo, Lamaitre, que era padre, tentou conciliar a visdo da fé e da
ciéncia, mas, em 1951, afirmou que a teoria cientifica era imune aos questionamentos
metafisicos; no maximo o Deus existente, seria o de Isaias, invisivel, escondido no inicio da
Criagdo (LAMAITRE apud GLEISER, 2006, p. 355). A religiosidade do cientista reverenciava a
Natureza; como muitos outros fisicos, Lamaitre tinha plena fé na razdo enquanto instrumento
a ser utilizado para desvendar os mistérios do universo. Ao que tudo indica, o poeta de
AMMR, ao saber (também) se entrega, fia-se na razdo e se permite ouvir o abre-te-sésamo de
modo que tem acesso ao espetaculo do caldo turbinoso e aos “fogos de artificio cosmicos”
(ibid. id). A partir da evocagdo do ovo cdsmico, entretanto, o poeta unird a razao aos mitos de
origem e, em mais um traveling, levara o leitor ao texto biblico, cuja descricao da origem ¢&,
metaforicamente, proxima da descricdo do big-bang, segundo a maneira como ambas sdo

apresentadas no poema:

90) ha quinze bilhdes de anos qual rendvo
fantasma em retrospecto indice enfim

do ejacular de estilhagos de fogo
91) da primeva pulsdo: também assim
no bereshith — no livro cabalistico

(no comegar/ no encabecar) esh mdaym

92) shmayn/ “fogoagua”- 1€-se: do céu mitico



nome — do céu a terra sobre-assente

(glosa de rashi atento para o vivido

93) ¢timo da palavra) ou comburente
cristal em torno fluindo do sublime

trono-divino — pré visdo do quente

94) big-bang cuja presenca se define
a radio escuta humana e configura

ao olho-mente quase um telefilme

Como geragao divina, o poeta passa a descrever a gesta do universo; inicia a estrofe 90
apontando para o carater indicial do ruido de fundo — rastro fantasmagoérico da explosdo
primeva, como se esta, disseminando luz, fosse carregada de erotismo, ejacular de estilhagos
de fogo. Dai para frente retoma o Génesis (bereshit)” e as metaforas de fusdo do fogo (esh) a
agua (maym), que se aglutinam em shamdyin — fogodagua. Ambas componentes, ignea e
liquida, pertencem ao mito biblico e remetem a origem de um cosmo supraterrestre; a
“combustdao” primeva ¢ ocasionada pela acdo do comburente cristal, que flui do sublime
trono-divino e contagia o ambiente em torno dele.

O comburente cristal pode ser apreendido como o préprio sopro divino, oxigénio-
comburente, desencadeador da gesta do universo: sopro-esperma divino que espalha
estilhacos (cristais) de fogo. A densidade das imagens apresentadas nesse trecho, e sua reuniao
no oximoro fogo/adgua sao a pré-visao de uma origem que nasce da fusdo, do tensionamento
dos contrarios e da ambigiiidade, expressos pela exacerbacdo metaforica barroca de ejacular
de estilhagos de fogo.

Haroldo de Campos, em sua transcriagdo do Génesis, Bereshit: a cena de origem
(2000), vale-se das preciosas contribui¢cdes de Rashi (1040-1105) no que concerne a leitura do
Talmude e da Biblia. Sua admiragdo pelo grande estudioso deve-se, provavelmente, ao fato de
aquele ser um incansavel leitor dos textos sagrados, aos quais voltava sempre, pois,
modestamente, acreditava que varios sentidos escapavam a leitura. Por isso, ao surgir a
descricdo da cena original, como fusdo fogodgua, ha referéncia a glosa: rashi, atento para o
vivido/étimo da palavra). Também o eu-poético parece espelhar a atitude haroldiana de

reveréncia aos textos classicos e a reveréncia aos grandes leitores da tradi¢do. A incansavel

3 Cf. CAMPOS, H. Bere’shith: a cena de origem. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.



busca dos significados mais profundos, encobertos pela materialidade dos significantes, ou
como diz o proprio Haroldo, significantes que sdo “pictogramas etimologicos” ¢ um dos
tracos distintivos da “aléfica” e poética sincronia haroldiana.

O céu mitico, descrito no poema pelo eu-poético, espelha o fazer artistico de Haroldo
de Campos e sua cosmogonia, retratada por atividades criativas (incluem-se aqui a traducao e
a critica) sempre voltadas para a busca da origem, das origens: do homem, do universo, da
poesia, da palavra — vivido étimo. No caso de AMMR, em especial no Canto III, Campos
orienta-se pelo mito e procura construir uma maneira de pensar o mundo, transformando em
“verbo o vivido”.

O saber poético que esta obra haroldiana veicula remete ao mito porque atua por meio
da ritualiza¢do da palavra: o poema de Haroldo de Campos abre-se como um ritual, cujo
senso de mistério grava-se nos sentidos dos espectadores-leitores. Para que experienciar o rito
poético haroldiano na totalidade, se € o seu movimento ritmico que engendra os significados a
que remetem os significantes? — se € a sua forma € ndo o seu conteudo que asseguram o
mistério deslizante pelo corpo constelar da méaquina poética, de quem o eu-poético ¢ o
operador?

Para que ler AMMR? Nao para explicé-la, certamente, mas para dialogar, através da
leitura, com a estesia que ela desperta e que atravessa o texto: tessitura, travessia e viagem
equivalem ao movimento da leitura que, como as vagas do mar, também ¢ marulho, também ¢
parte do poema, riocorrente, ir e vir. A cada estrofe, uma nova etapa do ritual poético da
constru¢do da maquina se oferece - nada de compreensdes absolutas, somente as diferengas
que o jogo leitor-poema-poeta admite. Conversar com AMMR ¢ descobri-la e ndo descobri-la,
simultaneamente. A experiéncia ¢ de abismo, ou € o canto das sereias. Amarrar-se a0 mastro
da teoria literaria, da fisica, da alegoria da maquina do mundo felizmente nao impede o ruido
de fundo das idiossincrasias de Haroldo de Campos, depositadas no poema, que chegam até o
leitor pelo simulacro do poeta, o eu-poético. Sua caminhada movimenta o caminho de leitura
acusticamente: canto, ruido, marulho, sussurro, sibilagao, siléncio — presenca pela auséncia.

O canto entoado em AMMR burla a memoria porque a recria: Musa. Como aponta
Brandao (1990), a Musa/ Canto ¢ filha de Zeus e da Memoria, portanto, ¢ memoria, mas €
também poder, ou ainda, ¢ fruto da acdo do segundo sobre a primeira. O que o eu-poético
rememora ¢ 0 que o leitor rememora pela leitura; porém, hd mais: a perspectiva sincronica
garante que o “make it new” seja processado em AMMR — a memoria ativa nada mais ¢ do que
a agoridade do poema, citada anteriormente. Agoridade que se torna mais espessa a medida

que o poeta canta:



Cantando ele [o poeta] faz lembrar e esquecer, apropria-se dos feitos e os
transporta para a esfera do poético, regulada pelo poder da Musa e
organizada segundo critérios intrinsecos. Noutros termos, diria que nao se
trata de fidelidade a uma memoria passiva [pura diacronia], mas do uso de
uma memoria ativa e, por isso mesmo, criadora [make it new], fruto da acao
do Poder sobre a Memoria, o qual, misturado com ela, lhe rompe a
homogeneidade absoluta e cria espaco, no seu corpo [ejaculacdo de
estilhacos], para o outro, para o que ndo ¢ apenas memoria. O nascimento
da Musa/ do Canto supde mesmo que o corpo da Memoria seja violentado
pelo poder que introduz nele o elemento estranho que a fara fecundar. Nesse
exato momento em que se estilhaca a inteireza da Memoria € que creio que
podemos situar a génese da epopéia [...] (BRANDAO, 1990, p. 8).

Ha, em AMMR, muito da epopéia, porém, no Canto III, o estilhacamento da memoria ¢
mais contundente, as visdes do eu-poético se fundem e se dissolvem, fulcro de cristal em
movimento, como sugere o poema haroldiano citado no Canto 1. Da fisica a Abrado, do
Génesis a Odisséia aglutinam-se as perguntas em torno do big-bang, sublime e ruina, como
aponta Pécora (2005). Do Canto III, a génese da epopéia de AMMR ecoa em direcdo ao
caminho que ficou para trds, de Dante a Einstein; nos demais cantos, a epopéia talvez seja
radiagdo cosmica fundida ao barroquismo do texto, ja discutido. Serd isso mesmo, ou € o
percurso de leitura aqui apresentado que engendra esse movimento € nao outro?

Se for isso, depois da viagem pela linguagem do poema, em que o humano demasiado
humano se manifesta, chegamos ao Hades: daqui, do Canto III, vé-se o passado e o futuro (do
poema), véem-se os rastros fantasmagoéricos dos companheiros de viagem deixados para tras,
mas amalgamados a terceira parte do poema pela mobilidade das metaforas e pela
manuten¢do da dic¢do alegorica, épica, barroca, enfim, do eu-poético. No imaginar, um pouco
de rosa, um pouco de Rosa; um pouco de pedra (das calgadas de Itabira), um pouco de
Euclides; um pouco de Homero; um resquicio do engenho de Camdes e um Dante as avessas,
velho, agnostico; com quantos quanta se desfez um Einstein? Hades, ou apenas o retrospecto
da leitura, que surge labirinticamente.

Como estamos em um labirinto, devemos voltar as estrofes 90 - 94, nas quais o mito
judaico-cristdo ¢, nas palavras de Haroldo de Campos, também retomado pelo uso do infinito
substantivado (do ejacular, no comegar, no encabegar), como se fosse possivel um flash-back
sintatico (CAMPOS, 2000, p.27). Devemos também perceber que hd uma visdo da fisica

coincidente com esse mito. A hipdtese de dinamismo e expansdo do universo pressupde que



este, nos momentos iniciais, era extremamente denso (como as imagens de AMMR?) e quente.

A medida que se expandia, ia resfriando — cristais. Essa ¢ a visdo que se configura/ ao olho

mente quase um telefilme para o eu-poético que no imaginar se finge — finge e forja o mesmo

tom de infinito substantivado que citamos acima. Insiste no big-bang:

95)

96)

97)

98)

99)

100)

101)

102)

sem mais especular sigo: a figura
vermelho extrema de um (diz-se) desvio

espectral da luz surge da lonjura
de galéxias perdidas como envio
da memoria estelar revivescente:

essa inflexdo resulta do resfrio

da radiag@o primeira e da crescente

expansdo do universo pods-big-bang

aval (em flash back) do incipit fervente

do cosmos a partir de um ponto estanque
de um maximo adensar — instancia aléfica

de cujo rebentar tudo se expande

— mas depois do depois que vem? uma €pica?
desastre dos astros? lapso de gigantea

(super) estrela azul? dangante poética?

do universo? inestatica vibrancia?

ocaso de escarlate supernova

ora estrela de néutrons em vacancia

a esvanecer-se quando posta a prova
de resisténcia de gravidade e a negra

voragem sucumbindo? o que essa cova

famélica produz pronto encarcera

(até a mesma luz quando esta o invade



o furo opaco a deslumina anegra)

O poeta continua seu caminho. Sem especular, descreve apenas o que vé do alto do
mirante, como, por exemplo, a figura vermelho-extrema, desvio espectral da luz, residuo da
explosdo primeira. Nesse trecho, ha referéncia a uma importante descoberta de Einstein, que o
levou, mais tarde, a formulacdo da teoria do encurvamento do espaco e da relatividade geral.
Trata-se do seguinte: as fontes de radiagdo eletromagnéticas t€ém seus cumprimentos de ondas
afetados em campos gravitacionais intensos, ou seja, a luz proveniente da superficie solar tem
cumprimento maior do que a luz gerada na Terra, porque o campo gravitacional do Sol é mais
intenso. Ocorre que a cor vermelha possui o maior cumprimento de onda, por isso, esse
fendmeno passou a ser conhecido como desvio gravitacional para o vermelho.

Mais do mesmo: a voz do poeta parece também, insistentemente, ser ruido de fundo da
grande explosdo, pois ¢ em torno do big-bang, instdncia aléfica, que se desenrolam as
estrofes 97 e 98. O eu-poético volta a falar do adensamento da matéria, do momento inicial,
“o ponto a partir do qual o espaco e o tempo apareceram e as leis da fisica deixam de
funcionar (o “aleph” de Jorge Luis Borges?)” (Gleiser, 2006, p.366), e, para tanto, relembra o
conto borgiano, também lembrado por Gleiser™. Por fim, o adensamento da matéria, citado
na estrofe 98, tanto pode estar se referindo a explosdo inicial, quanto ao processo de formagao
de estrelas, ou ao poema. A instancia aléfica, de cujo rebentar tudo se expande, parece
também orquestrar as explosodes estelares/ poematicas.

Na estrofe 99, cansado do admirar do big-bang, o eu-poético instaura uma interessante
pergunta, que o faz refletir sobre outro instigante fendmeno astrondmico: o nascemorre
estelar. Durou pouco o caminho sem especulagdes, como indicam as perguntas no inicio da
estrofe; como indica a conjuncdao adversativa “mas”, sinalizadora da persisténcia da
curiosidade: mas depois do depois que vem? uma épica? desastre dos astros? As duas
primeiras perguntas, pode-se tentar atribuir respostas — depois do depois surge o universo em
constante expansdo; quanto a épica, ela estd no depois do depois da origem do poema,

entendido aqui como universo: corresponde ao proprio desenrolar, ou melhor, ao tecer do

™ Se ha depois do depois, como queriam Dante ¢ Camdes, Borges ainda existe em algum lugar. Desse lugar,
deve estar sorrindo ao ver-se em um labirinto, e, a0 mesmo tempo, ao sentir-se, de certa maneira, o fio condutor.
Haroldo citaria o Aleph de qualquer forma, ja que a imagem descrita no conto borgiano corresponde
imensamente ao bang inicial; todavia, ¢ interessante notar que Gleiser, outra referéncia usada por Haroldo em
seu poema, cita-o: todos os caminhos levam a Borges, ou melhor (ou pior?): ao labirinto. A consciéncia do
aspecto labirintico de AMMR ¢ mais uma vez sublinhada nessa passagem do texto.



poema-novelo-viagem, como mencionamos anteriormente. Resta o desastre dos astros que,
afinal, ndo ¢ desastre, e sim geracdo continua: nascimento de estrelas azuis.

Quando uma estrela nasce ¢ azul. Nesse periodo de sua vida, a jovem estrela ¢ muito
turbulenta e energética, pois possui muita massa. A estrela a que se refere o poeta, gigantea
(super) estrela azul, pertence a uma categoria de estrelas que possuem, em média, 10 a 50
vezes o tamanho do Sol e seu raio pode chegar a 25 vezes o tamanho do Sol . Por causa de
tais caracteristicas, o poeta menciona a dangante poética do universo € a inestdtica vibrancia.
E muito poética e, a0 mesmo tempo, avassaladora a vida das estrelas: ocaso de escarlate
supernova/ ora estrela de néutrons em vacancia.

Uma estrela vai se expandindo ao longo de sua vida, com o passar do tempo e devido a
reacdes fisicas, por vezes, as expansdes tornam-se bruscas. Quando isso acontece, a estrela
esfria rapidamente e a pressdo gravitacional de seu nucleo torna-se maior do que a pressao
térmica. A estrela, entdo, se contrai muito e colapsa. No processo, ha perda do equilibrio e,
pela explosdo, a estrela ejacula sua matéria brilhante. A essa explosdo da-se o nome de
supernova; ela marca a morte de uma estrela muito maciga. A luminosidade dessa explosdo ¢
um bilhao de vezes a luminosidade do Sol.

Depois da explosdo, a massa estelar remanescente se concentra muito e ha elevacdo
acentuada da pressdo no seu interior, o que faz com que sé os néutrons dos atomos
constituintes sobrevivam. Ha, entdo, um pulsar de néutrons nos podlos da estrela, que vai
disparando matéria luminosa de néutrons, ou seja, libera neutrinos. Essas estrelas sdo
nomeadas, entdo, estrelas de néutrons. Voltemos ao poema.

As questdes propostas pelo eu-poético entre as estrofes 99 e 102 referem-se a
existéncia das estrelas. Em primeiro lugar, a jovem e intempestiva estrela azul, que danca
poeticamente no universo; depois, o amadurecimento dessa estrela, que envelhece e explode
maravilhosamente: supernova. A supernova indica a morte da estrela, ou, poeticamente, seu
ocaso, palavra que faz figurar o céu tingido de escarlate pela grande explosao, irruptora das
estrelas de néutron, as quais podem “esvanescer” se forem também colocadas & prova da
gravidade, uma vez que ndo podem resistir a negra voragem — famélica.

Negra voragem faz referéncia aos buracos negros que se formam quando uma estrela
morre e torna-se buraco negro, assim chamado porque passa a absorver toda a radiagdo que
nele incide — nenhuma fonte de luz o atravessa. Por isso o eu-poético refere-se & cova

famélica seduz pronto encarcera.

> A esse respeito, cf. referéncias bibliogréficas, ao final deste trabalho. Notadamente, os sitios eletrénicos da
USP/ Sdo Carlos, UFRGS, UFC.



A descricdo da vida das estrelas ¢ carregada de metaforas, como, por exemplo, o
ejacular de matéria brilhante, termo recorrente em mais de um texto cientifico relativo a esse
assunto. E também em tom patémico que os cientistas descrevem a existéncia estelar — lindo
espetaculo que acaba com uma imensa explosdo de grandes propor¢des — aspectos que
mostram como a arte da palavra invade as demais areas do conhecimento. Tal dic¢do torna
tentadora a perspectiva de seguir caminho andlogo e tomar emprestados termos da ciéncia
para pensar em alguns processos de nascemorre na literatura. Alids, a AMMR ¢ inspiradora
para isso. Pensemos, pois, nas estrelas e nas vanguardas.

As vanguardas come¢cam com uma explosdo do tipo supernova — arrebatam tudo o que
esta ao redor, estilhagando o centro do canone, jorrando sémen de novidade pelo espago
artistico-criativo. Alguns elementos da tradi¢do, todavia, resistem bravamente a explosao,
porque se deixam permear por ela, concentrando-se como os néutrons da estrela moribunda
acima descrita. Esses néutrons da tradicdo continuam a espalhar sua matéria brilhante
(neutrinos) em pulsantes vibragdes, “ruido de fundo”: permanecem estrelas, frutos, ¢ verdade,
da reconfiguracdo imposta pela explosdo vanguarda-supernova. A atualizacdo sincronica da
tradi¢do articula esse processo.

Dizendo melhor: da mesma maneira que a vanguarda seleciona do canone elementos
que permanecerao, porém com nova roupagem, a estrela que explodiu ainda permanece nas
estrelas de néutron, como ruido de fundo, como memoria, se ¢ que se pode arriscar essa
conclusdo; pode-se dizer, seguramente, que a estrela envelhecida explodiu e que foi a
explosdo que gerou a estrela de neutrinos. E o impulso ruptor da vanguarda que reorganiza o
canone, cuja permanéncia ¢ engendrada pela propria ruptura, que o restaura sincronicamente.
Também ¢ importante ressaltar que, se mantida a analogia com a supernova, deve-se entender
que a vanguarda ndo “surge do nada”, mas em decorréncia de um esgotamento das formas
cristalizadas, tanto quanto a explosdo da supernova ocorre em decorréncia do fim do
hidrogénio que, por deixar de existir, ndo transforma mais o hélio do interior do nucleo
estelar, ocasionando a explosao.

Outro aspecto interessante ¢ imaginar que as vanguardas, como s3o supernovas, ao
irromperem ja testemunham o inicio de sua “morte” — ¢ de um folego s6 que desestabilizam o
universo a seu redor; este, aos poucos, passa a conviver com os buracos negros da parcela da
tradi¢do que se dissipou, reorganiza-se nas estrelas de néutrons nascentes e se reconfigura a
partir das novas estrelas que surgem, azuis e azougues: agitadas, intempestivas, mas fadadas a
envelhecer, a trocar a coloragdo azul por outras, até explodirem pelo esgotamento do

“hidrogénio”, novas supernovas, ad infinitum. Evidentemente, assim como nem todas as



explosdes de estrelas sdo supernovas, nem todas as mortes de movimentos literarios ou obras
desencadeiam movimentos de vanguarda. Algumas coisas simplesmente vao deixando de
importar; outras, como os textos evocados em AMMR, tém vocacdo solar — serdo sempre o
centro e acabardo quando o Sol, como estrela que €, também explodir, levando consigo a vida
na Terra. Mas, ¢ se 0 homem, até a explosdo solar, descobrir uma alternativa para salva-lo?
Nesse caso, Homero, Dante, Camdes, Rosa, Galileu, Kepler, Newton, Einstein durardo para
sempre.

E porque no imaginar se finge, ao colar o olho as lentes do telescopio, que o eu-
poético pode ver o grande universo cientifico e, primordialmente, literario: ja que as
constelagdes do poema sdao “poeira de estrelas-palavras”, tudo se torna, no texto, literatura,
inclusive a ciéncia. O grande e imaginario telescopio tira o aleph do pordo e o projeta,
galaxias, no céu, revelando-o incrivelmente instigante, ou inevitavel, como diria Borges. E,
também, incrivelmente belo, pois é sempre o céu do poeta que tem mais estrelas, ou o seu
sertdo que tem mais veredas: o fragmento de céu visto pelas lentes do telescopio ¢ espelho; ao

mirar-se nele, o poeta vé-se e revé a viagem, portanto, retorna. O leitor retorna com ele.

103) —retorno entdo a estreita via (quem ha-de
esquecé-la e ao sertdo de entreveredas

por onde ela se enfia? — faz-se tarde

104) no meu tempo terraqueo: trés estrelas
(ndo mais as feras) ands — a rubra a albina

a nigra — me vigiando: sentinelas

105) aziagas em esgares letais — sina-
sentenga minha sendo o perseguir

a reflexdo sem cura — dom? estigma?

O poeta retoma seu arduo caminho: a via ¢ estreita, como sugere a assonancia do /i/,
contundente e aguda, a esfingir, mais uma vez, o poeta no entardecer do seu tempo terraqueo
— estreita, via, enfia, albina, nigra ,vigiando, sentinelas, aziagas, letais sina, perseguir,
estigma. O caminhar lento marca-se pela aliteragdo em /t/ que soa como o tic-tac de um
relogio: retorno, estreita, entreveredas, tarde, tempo, terraqueo, trés, estrelas, sentinelas,

letais, sentenga, estigma. E interessante pensar aqui que, como em Drummond, depois do que



avista, o eu-poético prossegue pela estreita via que pode muito bem equivaler ao sertdo e/ou a
estrada de Minas, o som dos seus sapatos ecoam o /t/ de um quica reldgio (do Rosario),
marcando seu tempo terrestre, vigiado por estrelas. Ecoam também as pedras no meio do
caminho, ou um resquicio de vibracdo das explosdes, em especial, em: entreveredas, trés,
estrelas e nigras.

E natural que as estrelas ndo sejam as feras, pois as feras impedem a passagem, mas as
estrelas, ands, conforme apontadas no poema, sugerem o fim da vida — uma estrela ana
encaminha-se para a morte. As estrelas ands representam a saturnina e aziaga melancolia de
quem esta se sentindo em dire¢do ao fim, sem condig¢des de processar, no damago, a energia
reatora que assegure o brilho. As estrelas ands sdo pequeninas, sua energia esvai-se,
gradativamente, e elas vao se tornando vermelhas, marrons, e, posteriormente, negras. Tais
estrelas ndo formam explosdes supernovas — ndo ha energia para tanto.

Note-se aqui o tom saturnino; como fogo fatuo, o brilho estelar (do poeta) parece estar
se extinguindo pela sibilacdo em estreita, sertdo, esquecé-la, se, faz-se, trés, estrelas, mais,
feras, anas, sentinelas, aziagas, esgares, letais, sina, sentenga, sendo, perseguir, sem estigma.
A atmosfera melancoélica aproxima mais as estrelas das virtudes teologais, que surgem no
Purgatorio de Dante, do que das feras propriamente ditas, que se referem aos vicios. As
virtudes aparecem na forma de trés mulheres: uma ruiva, uma verde e outra branca e
representam a fé, a esperanca e a caridade. Como “faz-se” tarde no tempo terraqueo do poeta,
a esperanca ¢ trocada pela sombria ana negra, que absorve toda luz e ndo a refletird mais; ¢
possivel dizer também que as virtudes teologais misticas sdo trocadas por caracteristicas

intelectuais, conforme aponta Pécora:

[...] em vez das trés mulheres de Dante surgem-lhe “3 estrelas”(rubra, albina
e negra), que anunciam o “dom” ou o “estigma” da “reflexdo sem cura”; de
modo que, ¢ facil perceber, as virtudes teologais, essencialmente misticas,
tornam-se aqui basicamente intelectuais, ainda que possam produzir
excessos como os que levem a busca de “pélo em ovo” ou de “chifre na
cabeca/ do cavalo”. (PECORA, In: MOTTA, 2005, p. 105).

As virtudes marcadas de intelectualidade produzem excessos justamente porque sao
marcadas pelo jogo da cosa mentale. Albina ¢ uma brancura exacerbada; rubra ¢ um vermelho

vivo e sangiiineo. Procurar pélos em ovos ou chifres em cavalos ¢ o sucumbir a reflexdo, leva-



la a fronteira do absurdo, ou, simplesmente, do barroquismo, diante das aziagas em esgares

letais, carrancudas estrelas, soturnas sentinelas que dotam o poeta de uma curiosidade infinita.

106) —que me faz questionar e perquirir
o pélo no ovo o chifre na cabeca

do cavalo e me impele ao ver-ouvir

107)  de uma agdnica estrela que esmaeca
quica uma estrela fénix ignea bola

gestando um novo bangue de onde cresga

Quem ¢ dotado de curiosidade infinita estd, também, conseqiientemente, destinado a
ter esperancas de encontrar respostas. Assim, mais do que excessos, o pélo em ovo e o chifre
na cabeca de cavalo sdo buscas impossiveis e, por isso, corajosas: impelem o poeta a acreditar
na possibilidade de uma estrela fénix que renasga das cinzas e se torne um novo bangue.

O renascimento do universo a que o eu-poético se refere parece estar relacionado a
poesia. Ao aproximar o universo da poesia’, como faz Mallarmé, Haroldo de Campos ensina,
em AMMR, que nao héa esgotamento das formas poéticas. Haverd sempre uma supernova a
surgir, a desencadear um novo bangue; o pé€lo no ovo e o chifre na cabega do cavalo nao
deixam de ser a busca rebuscada e barroca, na acepc¢ao da ouvesaria ja discutida: “invertendo
sua conotacdo inicial a palavra [barroco] [...] designa o que ¢ elaborado, minucioso, a
aplicagdo do ourives [...] o rigor, a construgdo paciente: barroco, figura do silogismo — obra
de joalheira mental” (SARDUY, p. 25).

Pélos em ovos e chifres em cavalos — apenas a curiosidade, movida por espirito
inquiridor e minucioso, poderd encontra-los. SO a curiosidade ¢ capaz de ver, nas estrelas, a
flor e misturd-la ao acaso — flor cadente, pélen que se espalha aleatoriamente pelo universo

poético.

108)  renascente o universo: a mao esflora

a flor cadente multiplica-a o pdlen

76 Para Mallarmé, a poesia ¢ equivalente ao universo (MALLARME, [s.d.], p.82). O eu-poético de AMMR neste
trecho como em vérios outros deixa entrever a presenca mallarmaica.



e a esfera de marfim no feltro rola

109)  do bilhar: deus que joga os dados? — bem...
“viciados” dira outro desdizendo

o dito de Einstein (sem deixar também

110)  de redizé-lo — quase ao mesmo tempo)
a moira ambigua um tropo afaga: o oximoro

concordia discors ndo e sim contendo

A flor cadente equivale as estrelas nascentes das grandes explosdes; entretanto, é
importante observar que na estrofe 108, a flor-estrela estd ao alcance da mao do poeta, que a
esflora e multiplica pela disseminacao do polen (equivalente a matéria brilhante das estrelas).
O acesso a flor refor¢a ainda mais a proximidade entre o universo e a poesia — a palavra, flor
ou estrela, flor e estrela, ¢ matéria pulsante do universo poético, revelado no poema AMMR,
como ja se destacou ao longo da leitura do Canto 1. Dessa vez, essa flor nascitura faz lembrar
o Manuel Bandeira, citado por Haroldo de Campos (2002, p.199), ndo por acaso, no ensaio
sobre Mallarmé, intitulado Caos e Ordem: Acaso e Constelagdo, temas mais do que

recorrentes em AMMR.

PREPARACAO PARA A MORTE

A vida € um milagre.

Cada flor,

Com sua forma, sua cor, seu aroma,
Cada flor € um milagre.

Cada passaro,

Com sua plumagem, seu voo, seu canto,
Cada péssaro ¢ um milagre.

A memoria € um milagre.

A consciéncia ¢ um milagre.

Tudo ¢é milagre.

Tudo, menos a morte.

- Bendita a morte, que ¢ o fim de todos os milagres.



Como aponta Haroldo de Campos, ha boa dose de ironia no poema de Bandeira;
adiemos um pouco a discussao da morte, do fim, que surgira no final deste Canto, para
concentrar a atencdo especialmente na flor e na memoria como milagres, afirmacdo da vida e
de sua continuidade, ja4 que a memoria pereniza os acontecimentos. Tanto uma quanto a outra
permeiam a AMMR: a primeira como metafora da poesia e da tradi¢do por ela reinventada; a
segunda, como mecanismo que a engendra, ambas. Flor e memoria, porém, estdo sujeitas ao
acaso. O poeta parece nao se esquecer disso e¢ nas estrofes 108 ¢ 109 além dos dados,
apresenta-nos a bola branca (esfera de marfim) do bilhar.

Mais uma vez a perturbagdo sintatica filia-se ao significado do verso; a inversdo da
ordem natural da frase parece indicar o movimento da bola branca sobre o feltro verde: caos e
ordem, acaso e constela¢do. A bola branca, como se sabe, ndo vale nada em si, mas ¢ aquela
que deve atingir a bola visada, provocando o deslocamento desta até o local desejado, por
exemplo, a cagapa, ou ainda, deve fazer com que a bola visada atinja outra, enfim — a esfera
de marfim, como uma estrela cadente, vai esbarrando nas outras estrelas e movimenta o
universo do jogo. E a bola branca quem da o tom da partida e todos os seus movimentos
dependem da pericia do jogador, mas também do acaso, que tanto pode contribuir para que a
branca acerte as bolas adequadas, quanto pode representar o “suicidio”, que ¢ o seu encacapar
acidental, causador de perda de pontos.

Assim, a bola branca perfaz o movimento criativo da partida. Se o poema ¢ jogo, € o
poeta € o jogador, a pagina ¢ o feltro verde, e cada palavra ¢ a bola branca, ou mais
poeticamente, esfera de marfim, que articula outras palavras, outras esferas, permitindo a
existéncia da partida: sua duracdo depende da luta contra o acaso (o poema ¢ a luta contra o
acaso). Ainda na estrofe 109, o poeta retoma o aforismo de Einstein, para dizer que os dados
de Deus sdo viciados, ou seja, joga dados, mas abole o acaso e desdiz Einstein.

O fato é que o acaso ocorre regularmente, como se houvesse mesmo uma “lei” do
acaso (PEIRCE, 1972, p.77-78). A casualidade permite que toda singularidade aleatoria
signifique, como acontece no universo, de acordo com o que ja foi dito sobre entropia,
geracdo de estrelas, nascemorre de diferentes processos, etc. Também Heraclito fala sobre
isso — “das coisas lancadas ao acaso, o arranjo mais belo, o cosmo” (CAMPOS, H. In:
CAMPOS, A et alll, 2002, p.200). Em outras palavras ¢ a desordem que provoca a beleza.

caleidocosmos, para usar expressao de Haroldo de Campos. A desordem, ao articular a beleza,



gera ordem. Este ¢ o oximoro que afaga a moira, ndo-e-sim contendo — varredura do

acaso/belo/cosmos (ibid. id.).

111) o meu rumo desruma: evento singulo?
(as leis da fisica ali ndo se aplicam)

reconcentrado no seu imo efémero

112) e arepetir-se em sempiterno ciclo
de expansio e de nova contragdo?

em anos — trinta bilhdes? — é o curriculo...

113) mas se em vez de fechado aberto entao
for o universo? Estrelas morituras

numa cadaverosa escuriddo

114)  frios rastros de astro e furos-sepultura
desconsolada a gesta assim termina?

no fim do fim o que ha? o que futura

115)  no ante-inicio do inicio e o ilumina?
— vou seguindo perplexo a minha senda

que de reolho o nada me escrutina...

O eu-poético mantém-se na estreita via, como sugere o fechamento das vogais na
estrofe 111, cuja persisténcia se verifica até a 115, acentuando a circularidade eterna das
explicagdes para a gesta universal que, nesse trecho, parecem delinear o proprio rumo do
poeta, ao fazé-lo avancar até alguma explicacdo que o faz retroceder a maxima positivista: ha
uma origem. Sua angustia €, justamente, marcada pelo desejo de esfacelar tanto a origem
quanto o fim — ante-inicio do inicio e fim do fim. Dito de outro modo, o poeta sabe-se no
intervalo desse processo. O fechamento do universo, ja discutido antes, a partir do proprio
poema, acaba por estimular esse tipo de indagacdo, porque se ¢ fechado, deve ter um inicio;

quanto ao fim, sabe-se que é vago, pois o universo, conforme ja discutimos, ¢ infinito.



Esses paradoxos reforgam a impossibilidade de certezas absolutas, apontada nesse
trecho pela pergunta: mas se em vez de fechado aberto entdo/ for o universo? A essa
indagacdo, imagens tenebrosas surgem no imaginar do eu-poético: estrelas morituras,
cadaverosa escuriddo, frios rastros de astro, furos-sepultura. E a perplexidade diante de
tamanha impoténcia para achar as respostas que da ao eu-poético a sensagdo de que € o nada
que o escruting...

Talvez fosse possivel associar o nada, mencionado pelo poeta de AMMR, na estrofe
115, ao vazio lucreciano. Segundo Wolff (2005, p.68), Lucrécio (99 — 5 aC) foi o maior poeta
materialista da Antigiiidade e, como Epicuro (342/341 — 323), era um filésofo “médico”, isto
¢, acreditava que a filosofia deveria trazer conforto para os sofrimentos. Nessa perspectiva, a
religido e sua idéia de imortalidade eram prejudiciais, posto que a promessa de vida eterna
legava a terrena o segundo plano. Para Lucrécio, o universo ¢ infinito e nele, tudo se resume a
corpo e vazio; no vazio, os atomos vagueiam e podem associar-se compondo corpos.

As descrigdes lucrecianas sdao orientadas por uma visdo de mundo — ¢ aquilo que se vé
que determina o pensamento sobre as coisas; ¢ a percepcdo do mundo pela visdo que atribui
sentido a ele (ibid, p.73,74). Para Lucrécio, o que existe, verdadeiramente, ¢ matéria do acaso,
o qual, no tempo e no espago, deu origem ao mundo ordenado. Acaso e ordem, mais uma vez.
Em Lucrécio, o nada e o acaso significam, a partir do momento que abrigam todas as
possibilidades de composicdo dos corpos materiais de qualquer espécie. Conforme aponta
Wolft (ibid., p.75), o mundo lucreciano poderia ser comparado a Biblioteca de Babel (de
novo, Borges!). E é em relacdo a esse ponto, especificamente, que o nada a escrutinar o eu-
poético haroldiano mais se “corporifica” como matéria composta da tradigao literaria.

As letras, como os atomos existentes no vazio, podem se combinar para formar todas
as palavras possiveis, de todas as linguas possiveis, desde que respeitem as leis da
composi¢do. Essas palavras juntam-se e formam os livros, dispostos em uma imensa
biblioteca. Um leitor, ao acaso, percorrendo essa biblioteca, seleciona um livro e acha incrivel
que o mesmo, sendo tdo interessante, tenha sido obra do acaso. Nao percebe que, ao atribuir
sentido, em determinado momento do tempo e do espago, abole o acaso e organiza as
possibilidades, transformando um caos latente (o livro ndo lido), no cosmos potencial a que o
livro estava predestinado a se tornar.

Em AMMR, vagando pela sua estreita via, o poeta estd na imensa Biblio-Babel, aqui
aproximada das considera¢des de Wolff (op.cit.), embora o universo lucreciano seja infinito; e
a “casa dos livros”, finita. Enquanto o eu-poético caminha, pela via pedregosa, tropecando nos

significantes do sertdo que se entreveram, ou perdendo-se ao seguir os ecos do ruido de fundo



da tradi¢do, que ecoa desde o bang inicial, o nada o inspeciona: as perguntas sem respostas
mostram a dimensdo do grande vazio a ser preenchido, ao acaso.

Talvez seja por isso que o eu-poético, logo apds constatar a presenga do nada, erga os
bragos para uma das prateleiras da estante da Biblioteca labirinto de Borges e se apodere de
Dante e Camdes, conforme mostram as estrofes subseqiientes — o Dante que significa aqui,
em AMMR, ¢ aquele que o eu-poético, ao acaso, passeando entre livros, seleciona e a ele
atribui sentido; mas atribui sentido a ele, paradoxalmente, porque algo nele deixa de ser acaso
e passa a ser uma coincidéncia controlada pela propria preferéncia do eu-poético-leitor. Dai a
idéia lucreciana de que ndo importam outros mundos a nao ser este, que oferece corpos e
vazio. Dante e Camdes so significam pelo valor atribuidos a eles pelas diferentes leituras.

A medida que caminha pelas estreitas vias da biblioteca (a esta altura do poema, o
proprio universo), ouve o ruido de fundo de tudo quanto (ou)viu ao longo de sua jornada —
ndo nos esquecamos do rugido das feras, do ruido das pedras, do rumor do big-bang —, e sabe
que o eco ¢ também sua propria voz, seu ur canto, borborigmando, diluido ao ruido de fundo.
Como Narciso, ¢ sua imagem que quer (sempre) encontrar. Para o poeta de AMMR, o espelho
d’agua esta nos livros literdrios, cientificos ou religiosos que procura; ndo procura ao acaso,
porque ¢ o seu rosto que quer observar, conforme atestam os versos da estrofe 36, do Canto 1,

os quais demonstram que o poeta vé€ seu rosto refletido na maquina do mundo:

- e todos: Camodes Dante e palmilhando
seu pedroso caminho o itabirano

viram no ROSTO o nosso se estampando

A visdo do proprio rosto também esta no Aleph: “[vi] na terra outra vez o Aleph, e no
Aleph a terra, vi meu rosto e minhas visceras, vi teu rosto” (BORGES, 2001, p.171). Ver o rosto
do outro e procurar o seu proprio, ou ainda, ver o rosto do outro e encontrar o seu proprio:
esta ¢ a recompensa que a tradi¢ao oferece ao poeta, por isso, ele se volta, mais uma vez a

Dante, Camoes e Drummond:

116) - dante acedeu ao cosmos sem emenda

de beatrice sua musa teologal



que sabia ser doce e ser tremenda:

117)  certo o exprobou ao surgir como um tal
porte ¢ esplendor que envolta em chama ardente

parecia em seu carro triunfal

118)  (um grifo de asas de ouro e alvinitente-
— fulvo corpo leonino o conduzia) —

mas grau a grau dispOs-se em ascendente

119)  escala a guia-lo céu acima (e ria
a luz no seu semblante) até a rosacea

€ a trina-e-una visao que resplendia

Aqui o eu-poético retoma os cantos XXIX e XXX do Purgatorio, ponto a partir do
qual Beatriz surgira para guiar o Dante. A imagem do carro triunfal e do grifo sdo também

apresentadas por Dante e simbolizam a Igreja guiada por Cristo:

Havia, no espago entre eles ajustado,
um carro de duas rodas, triunfal,
que do colo de um Grifo era puxado

(Purgatorio, XXIX, 106).

O grifo tem corpo de ledo, fulvo corpo leonino, e asas de aguia, asas de ouro
alvinitente; o grifo ¢ um ser em que prevalece a dualidade; segundo Chevalier ¢ Gheerbrant
(1994), representa tanto o lado humano quanto o divino de Jesus Cristo. Ou seja, o grifo ¢ a
tentativa de conciliagdo do humano e do divino. Um outro aspecto interessante a destacar ¢
que o carro triunfal puxado pelo grifo surge, em Dante, acompanhado das virtudes teologais
ha pouco invocadas pelo poeta de AMMR, sob a forma das estrelas anas.

O leitor do poema de Haroldo de Campos tem a sensacdo de que as imagens, as
metaforas, os jogos paronomasticos acabam por desencadear, no eu-poético, processos

mnemonicos que o levam de um a outro ponto do tabuleiro percorrido elipticamente, de modo



que ora um foco desse movimento eliptico ¢ revelado; ora outro. A deformacao eliptica
contribui para a significacao.

Se as estrelas moribundas da estrofe 104 remetem a Dante, transformando a luz das
virtudes teologais em anuncio de morte, supernovas, simultaneamente, levam o poeta a
questionamentos e, também simultaneamente, os questionamentos levam-no a rememorar a
chegada de Dante as portas do Paraiso. Todo esse processo ¢ concomitante, mas expresso
linearmente, como ensina o Borges narrador de O Aleph: “O que viram meus olhos foi
simultaneo; o que transcreverei sucessivo, pois a linguagem o ¢”. (BORGES, 2006, p. 169).

Aliés, essa concomitancia ¢ notadamente forte no Canto III, desde 0 momento em que
o eu-poético cola os olhos as lentes do gigante telescopio, como ao longo da estreita via, a
qual retorna, revendo sua jornada: o que vé e ouve, no Canto III parece ndo passar diante de
seus olhos sucessivamente, como quadros e flashes dos Cantos anteriores, mas como imagens

e sons sobrepostos e rotacionais. Por isso, enquanto vé Dante, vé Camdes.

120)  — camdes ao bravo gama todo-audacia
a maquina do mundo fez abrir —

ndo desdenhou o nauta dessa graca

121) e seguiu deleitoso a descobrir
0 que ndo pode ver a va ciéncia

dos inferos mortais: por um zefir

122)  poOs-se a descortinar na transparéncia
o ptolomaico engenho de onze esferas

que na terra tem centro e pertinéncia

123)  quem rodeia este centro e circunsfera
¢ deus mas o que ¢ deus ninguém o entende

a fé inspira o bardo e ele assevera

124)  que a tanto a mente do homem ndo se estende:
enquanto ao gama essa licao ensina

da fé ao arco ténsil curva e tende

125)  gratificado o capitdo fascina-se

— o0 peregrino dante e o almirante



extasiados a luz que os ilumina

Na estrofe 124 ha alusdo, mais uma vez, ao texto biblico: da fé que ao arco ténsil
curva e tende. S30 inimeras as ocorréncias da palavra arco na Biblia, este elemento simboliza
a alianca com Deus, fundamentalmente. Como os demais didlogos estabelecidos encontram-se
no Génesis, talvez o verso acima referido esteja fazendo mengao a descrigdao da fé de José,
filho de Jaco: “os arqueiros o irritam, desafiam e atacam. Mas seu arco fica intacto e seus
bragos se movem velozes, pelas maos do Todo-Poderoso de Jacd, do Pastor e Pedra de Israel”
(Gen, 49:23-25). H4, ainda, um trecho do livro dos Reis, em que o profeta Eliseu ensina ao rei
como usar as armas que Deus d4 a ele: “Segure o arco [...] Atire” (II Reis, 13:16-23).

Em qualquer um dos casos citados acima, o arco ¢ a medida da fé, curva-se o homem
diante de Deus, mas ndo se curva diante das situacdes em que sua coragem ¢ sustentada pela
sua fé: parece ser este também o caso de Vasco da Gama. A licdo de fé ensinada a Vasco da
Gama vem pelas maos do bardo Camdes. A estrofe 125 reafirma o éxtase da revelagdo da luz
divina provocado no eu-poético da Comédia, o peregrino Dante, ¢ em Vasco da Gama.

Por fim, vale destacar que nas estrofes 122 e 123, descreve-se o modelo ptolomaico,
centrado na Terra. O eu-poético retoma, mais uma vez, a visdo da maquina por Vasco da
Gama e sublinha o fato de este ndo ter se recusado a contempla-la; talvez esse aspecto seja

destacado porque, nas estrofes seguintes, surgirdo Drummond e sua acidia, seu recalcitrar:

126) se deixam levar de animo radiante
s6 o itabirano recalcitra e embora

sabendo o que perdia segue adiante

127)  a guardar na retina a pedra sobria
que antes se atravessara na de minas

estrada pedregosa que ele outrora

Em seguida surgird um outro aporte dialdogico, neste ponto mencionado

explicitamente: Mario Schenberg (1914-1990), o grande fisico brasileiro:



128)  ja percorrera — e afasta-se entre cinzas
difidente do prémio intempestivo

— paro aqui: penso em mario — nessas minimas

129)  particulas neutrinas que o seu vivo
transfinito olho azulverde enfocara

pondo em relevo o impacto decisivo

130) que no processo tém de onde dispara
a perda da energia astral — enorme —

veloz como roleta que ndo para

131) “urca” (ao processo ¢ gamow que da nome) —
pois se o neutrino dura outras instaveis

particulas se criam e se consomem

132) como os anjos que exsurgem e volateis
por um instante (apdlogo rabinico)

louvam a FACE e morrem de inefavel

O eu-poético volta a fisica e as explicacdes da origem. Segundo alguns fisicos, dentre
eles, Gamow, os varios elementos quimicos devem ter se originado apds o big-bang, a partir
da densidade da matéria e das altas temperaturas, pela organizacdo de protons e néutrons,
formando novos elementos. Mario Schenberg trabalhou com Gamow, conforme relata Roland

Campos:

O fisico brasileiro Mario Schenberg chegou a trabalhar com Gamow no
inicio dos anos de 1940. Certo mecanismo nuclear que estudaram alude ao
Cassino da Urca, pela analogia entre as vorazes e velozes perdas, no jogo e
no referido processo, onde neutrinos levam embora uma grande quantidade
de energia (Gamow e Schenberg, 1940). O efeito Urca tem aplicagdo nas
explosodes de supernovas, geradas pelo esgotamento do combustivel nucelar
em estrelas muito densas (Gamow e Schenberg, 1941). (CAMPOS, R.,
2003, p.70).



A citacdo acima, explica, portanto, o processo descrito pelo poeta de AMMR nas

estrofes 129, 130 e 131 e abre algumas vias para a compreensao da comparagao feita pelo eu-

\

poético entre o processo “urca”’, que leva a morte (explosdes supernovas ou perda dos
recursos financeiros na mesa de jogo, ja que ¢ impossivel o dominio do acaso) e a visdo da
FACE divina pelos anjos, mortos pelo deslumbre.

A men¢dao a Mario Schenberg ¢, sem duvida, fruto da admiragdo que Haroldo de
Campos devotava ao fisico, para quem poesia e fisica andam unidas, pelo ritmo, conforme o
poeta paulista escreve em sua homenagem e que esta pulbicdo em Educag¢do dos cinco

sentidos (1985, p.104):

HIEROGLIFO PARA MARIO SCHENBERG

o olhar transfinito de Mario
nos ensina
a ponderar melhor a indecifrada

equagdo cdsmica

cinzazul

semicerrando verdes

esse olhar

nos incita a tomar o sereno

pulso das coisas

a auscultar

0 ritmo micro-

macrologico da matéria

a aceitar

o spavento della matéria (ungaretti)
onde kant viu a cintilante lei das estrelas
projetar-se no céu interno da ética
na estante de mario

fisica e poesia coexistem

como as asas de um péSSﬁI'O -



€spago curvo —

colhidas pela témpera absoluta de volpi

seu marxismo zen
¢ dialético

e dialogico

e deixa ver que a sabedoria
pode ser tocavel como uma planta
que cresce das raizes e deita folhas
e vica
e logo se resolve numa flor de 16tus
de onde
- s6 visivel quando nos damos conta —

um bodisatva nos dirige seu olhar transfinito

Sem demorarmo-nos no poema acima, podemos mencionar que as imagens evocam a
harmonia entre o0 homem e a natureza, tipica do budismo. Esse aspecto ¢ refor¢ado pela
caracterizacdo de Mario como um bodisatva que ¢, para os budistas, aquele que deseja ser
Buda e, para tanto, ultrapassa todas as limitacdes, realiza todo o seu potencial. Também surge
no poema a descri¢ao do bonito olhar do fisico, iluminado, cinzazul semicerrando verdes, ou,
simplesmente, azulverde como surge em AMMR. Nos dois poemas, o olhar ¢ transfinito — ou
seja, vai além do infinito, como se pudesse dele adivinhar os segredos. Um olhar que ¢ capaz

de ver a FACE do desconhecido que a ciéncia revela. Isso também ¢ inefavel deslumbre.

133)  deslumbre: ¢ o que se 1€ num benjamineo
midrash (se bem recordo) — aquela vez

no templo de palenque onde no ecrinio

134)  darocha penetrada por través
— jacente o maia em posicao fetal

de estranhos (quando o tinel todo-fezes

135) de morcego e fuligem no final

do descenso a luz se abre) o contemplar



permite: eu — pela escada parietal

136)  voltando ao sol de fora e a respirar
desopresso — ja pronto quase tinha

0 poema que ofertei ao sabio (o ar

ropical afogueado endemoninha
137) t 1 af do end h
e inspira com seu sopro de ouro — eu via

como um maia — um astrélogo — avizinha-se

138) e namirada azul do Mario ia
dissolvendo-se e logo um pintor chim

— topézio em flor! a mesma travessia

139) refaz estrelas pondo em céu setineo
mas um tremor de terra na regiao

(fraco embora) me fez voltar a mim

140) e imaginar-me em plena escuriddo
do tunel onde a lapide do rei

guardava seu segredo — e ao repeldo

141)  do tremor submetido me aterrei
(pos-fato como em transe): cessa 0 excurso

e torno agora ao ponto em que parei

A estrofe 133 dd continuidade ao deslumbramento dos anjos e introduz novos
elementos ao texto. O cerne da estrofe ¢ a palavra midrash. Palavra do hebraico que significa
interpretagdo ou indagagao e que se aplica a atividade hermenéutica desenvolvida em torno da
Biblia; os midrashistas podem, também, ser compreendidos como aqueles que buscam captar

os jogos de palavras, a elucidacdo de um texto por meio de outros procurando:

[...] captar os ecos reciprocos dos vocabulos nas Escrituras, desenvolvendo,
assim, uma surpreendente “interpretacdo dialdgica”, no entrejogar
fonossemantico das palavras biblicas, a busca de ‘“novas fontes de



entendimento” [..] Se é assim, se tudo ¢ citagdo — tecer e entretecer - na
literatura biblica, entdo como novos midrashistas leigos, ndo falta
cabimento aos tradutores e comentadores modernos do Eclesiastes, quando,
com uma visada sincrénico-retrospectiva, comparam o Qohélet [com outros
textos]. (CAMPOS, 2000, p.109, 110).

O eu-poético destaca na estrofe 132 a importancia do trabalho interpretativo em
relacdo dialogica; também o leitor de AMMR deve ser um tanto midashista para dar conta de

9 ¢

perceber os “ecos” “os ruidos de fundo”, o “entrejogar fonossemantico” de todos os autores e
obras evocados no poema haroldiano. Além disso, a ligdo tradutoria de Haroldo de Campos,
acima mencionada, encoraja o leitor a comparar AMMR a outros poemas € obras, sempre com
visada sincronico-retrospectiva.

A presenca da palavra midrash e os inimeros aportes ao texto biblico dao ao Canto III
o carater de reorganizador do discurso do poema, pois indicam que esse texto cifrado,
marcado pela parabola, como ja se discutiu, requer um trabalho interpretativo que parta do
exercicio hermenéutico, que leve a revelagdo da escritura da tradicdo pelo poeta e leve a
revelacdo da escritura do poema pelo leitor.

E claro que esse exercicio interpretativo ja foi considerado diversas vezes neste
trabalho, porém, associa-lo ao trabalho dos midrashistas ¢ orientar-se por um modo de leitura
que visa a decifragdo, de um lado; de outro, a recriagdo, uma vez que a leitura dos
midrashistas propunha-se, também, a apreensdo dos aspectos estéticos criativos dos textos. A
critica criativa, mais do que explicar, cria novos significados. De certo modo, o hermetismo
de AMMR pode ser rompido por esse tipo de leitura que se configura ndo como
“interpretagdo”, mas como o prazer da palavra: no midrash, a compreensdo também estd na
propria busca.

Talvez, por isso, pelo prazer da busca, o poeta desloque-se para outra grande
civilizagdo, a Maia, e visite o sarcofago de Pakal, rei maia. O acesso a sua tumba ¢ arduo.
Trata-se de uma escada descendente, levando a um tunel que cheira a fezes de morcego —
depois vem a tumba, propriamente dita, com as imagens que simbolizam o mundo dos
mortos: uma arvore, o universo ¢ um passaro celestial. O importante é ressaltar a descida do
eu-poético a tumba do rei, sua passagem: no final do descenso a luz se abre; o tinel que leva a
luz ¢ o nascimento.

O tom desse trecho ecoa um certo Huidobro e lembra algumas passagens do Guesa e

das Harpas Selvagens de Sousandrade, notadamente a viagem pela América e a alusdo ao



topazio em flor, presente também em Sousdndrade: rascunho para uma urna de Xadrez de

Estrelas:
signicao
de signos
hino! discorde

harpiscordio

topazion-flor!

sinos
desacordes

sina
nciso

sinal

\

Sugerindo travessia semelhante a travessia do Guesa sousandradino, o poeta,
incansavel, ndo para de trazer ao seu texto outros pares, outros poetas com quem possa
dialogar, outros espelhos em que sua imagem possa estar refletida. O fragmento acima,
marcado pela sibilacdo, ecoa em dissolvendo-se, travessia, refaz, estrelas, céu setineo, fez,
escuriddo, segredo, submetido, cessa, excurso. Nesse trecho de AMMR, a sibilacdo mescla-se
ao tremor de terra, tipico do México, e atua como sina, inciso, sinal. Topazio em flor ¢ o Sol
a quem Mario Schenberg dirige o olhar, e leva o eu-poético a fazer o mesmo, para que receba
o influxo divino: voltando ao sol de fora (PECORA, 2005, p.106).

No Canto III, Mario Schenberg guia o eu-poético e faz as vezes de Beatriz; mostra o
caminho correto — ndo o da religido e talvez ndo o da ciéncia, mas o caminho do constante
inquirir, que ¢é, afinal de contas, a forca espiral-movente da travessia do eu-poético em
AMMR. Subitamente, um tremor de terra, o repeldo do tremor; trard o eu-poético a realidade e
o ar tropical que inspira com seu sopro de ouro sera substituido pelo medo do tremor, por
imaginaria que seja a possibilidade de o eu-poético estar na tumba do rei.

O timido tremer da terra, (fraco embora) €, portanto, para o eu-poético, muito mais do
que um terremoto, mas um movimento sismico intenso vindo do amago da terra, ou do

poema, ou de si proprio — que o fara parar; € chegada a hora de por termo ao maquinar, faz-se



tarde no tempo terraqueo do poeta e estudo demais entristece a carne, como se pode ler em
Qohélet.

De fato, a partir da estrofe 141, acentua-se o carater de ritual iniciatico empreendido
pelo eu-poético. Depois de deslumbrar-se com o canone e depois de investigar os dilemas da
fisica, ou seja, depois de ter experimentado as experiéncias alheias, fazendo-as também dele,
em ritual sincronico e antropofagico, o eu-poético atinge um estdgio de conhecimento
(mistico, poético, cientifico) que o aproxima da revelacdo: desce ao tunel e depois vem a luz.
As mais diferentes culturas usam essa simbologia para representar a passagem, a travessia, a
transcendéncia. Pode-se retomar aqui, mais uma vez, o sentido do aleph borgiano, que o poeta
hiper-reconstroi, a partir de multiplas referéncias. Talvez ndo seja tanto o conto borgiano que
venha a tona a todo 0 momento, mas o “aleph”, a letra fundadora, dona de um poder cosmico.

Para a cabala hebraica, as explica¢cdes cosmogonicas podem ser estruturadas a partir
das letras do alfabeto’”. No caso do aleph, a ponta para cima indica a sabedoria € a ponta para
baixo a mae que amamenta o filho; ou ainda, a parte superior, o comeco, a sabedoria; e a parte
inferior, a ciéncia, filha do intelecto, fim da evolucdo — o aleph ¢ a origem e o fim de toda
vida superior, ¢ o caminho para a transcendéncia, ou, em termos rosianos, para o infinito, para
0 vazio quantico — nonada, que aqui pode ser entendido como o espago-tempo em que este eu-
poético de AMMR encontra-se com o que viveu antes”™ e, paradoxalmente, vive o vivido como
novidade.

Como os herdis do romance grego antigo, o destino do eu-poético ¢ regido pelo acaso
e pela busca de aventura, a busca do novo — Tykhe philokainos; como Odisséia, o percurso de
AMMR ¢ a sintese da personae do poeta, o poeta e sua busca coincidem.

A busca do eu-poético haroldiano assemelha-se muito aquela empreendida pelos
herois dos romances antigos de viagem, derivados da Odisséia: “ € porque o trago principal da
personagem [do romance antigo] € sua curiosidade que ele, de certo modo se recolhe para se
entregar plenamente a tarefa de testemunhar paradoxa, isto ¢, coisas ou fatos extraordinarios”.
(BRANDAO, 2005, p.234).

O recolhimento do poeta de AMMR aproxima ainda mais sua jornada de um ritual
iniciatico: ¢ a fé em uma instancia maior do que si mesmo, o verbo, a palavra, que
desencadeia a evocacao de Abrado (o aventureiro), € do denso discurso biblico, em especial

do Génesis. Essa aproximacdo, além de desencadear uma tensdo, dada a agnose do poeta,

" Cf. CHEVALIER, GHEERBRANT (op.cit.).

™8 “Vivo no infinito [...] creio ja ter vivido uma vez. Nesta vida, também fui brasileiro e me chamava Jodo
Guimaraes Rosa. Quando escrevo, repito o que vivi antes. E para essas duas vidas um 1éxico apenas ndo me ¢
suficiente” (ROSA, entrevista a Lorenz, op. cit.)



explicitamente declarada, também demonstra que ndo apenas a palavra como representagao
(mimese) importa, mas a palavra como criacao ( poiésis) primeira; o discurso do eu-poético

reflete a postura haroldiana:

A idéia de estudar um idioma semitico responde, no meu caso, a uma
concepgdo de poesia que tem, na curiosidade permanente, um constante
motor de instigacdo, e na operagao tradutora, um dispositivo privilegiado de
“nutricdo do impulso” Estudar uma lingua nova ¢ estudar uma nova poesia
enquanto fazer diferenciado. Estudar o hebraico significou, ademais,
comecgar pelo comego: pela poesia biblica e, nesta, pelo Génese
(Bere’shith). (CAMPOS, 2000, p.17, grifo meu)

Depois de encerrar a glosa dos dois primeiros cantos, a experiéncia extraordindria ird
se acentuar, porque o poeta segue do ponto em que parou, sozinho e numa tentativa de
encontrar, de fato, a origem: cada “personagem” da tradi¢do, visitado em sua jornada,
encontrou suas respostas — nele, no eu-poético, a tormenta da duvida persiste. Nao desce ao
Inferno dantesco, mas sozinho, ao sarcofago de Pakal; ndo vislumbra o Paraiso de Dante, mas
guiado por Mario, o guia de sua escolha, deslumbra o céu setineo de estrelas. A travessia do
eu-poético assumird ares ainda mais transcendentes pela figuracdo de outros elementos da

cabala hebraica; nao foi por acaso, portanto, o surgimento do midrash.

142)  nem ao antes pré-antes o percurso
nem a névoa que o apés-do-fim esfria

me conduziu: estou qual no ante-curso

143)  na véspera de entrar na estreita via
do meu designio estava — duas panteras

aquela mais leopardo esta (eu diria)

144)  mais lince em salto eliptico — duas feras
na ponta do ultrafim e na do inicio

aquém-do-inicio as duas estatelam-se

145)  retidas no ar bordando o precipicio

da duvida que nem sequer a dubia



pergunta sabe pdr como exercicio

O eu-poético esta no vazio quantico; nem antes do antes, nem depois do depois, mas
no limen de um caminho que ndo pode conduzi-lo nem inicio nem ao final, posto que ambos
estdo unidos, delineando uma elipse: a ponta do ultrafim e na do inicio/ aquém do inicio.
Perfazendo o movimento eliptico, duas feras, um leopardo e um lince estatelam-se; entretanto,
retém-se no ar bordando o precipicio da duvida. Segundo Pécora, o lince representa “a vista
arguta que visa a penetrar enigmas ainda mais altos” (PECORA, In: MOTTA, 2005, p.106).
Talvez pudéssemos dizer que ndo necessariamente mais altos, porém, mais profundos, porque
fardo referéncia ao eu-poético, alias, o proprio lince metaforiza a visdo de longo alcance do
poeta, direcionada ao passado e ao futuro, a todas as areas do conhecimento — tudo ¢ presa
prestes a ser antropofagicamente devorada.

A outra fera, o leopardo, surge em mais de um poema de Haroldo de Campos; hé um,
entretanto, que parece evocar, sutilmente, alguns dos elementos ja levantados ao longo desta

analise:

um
leopardo
um
leopedra
um
cactus-ledo
comendo

pedra

O leopardo de AMMR pode ser lido a partir do poema acima, uma vez que se estd
admitindo aqui que, a todo instante, o eu-poético retoma obras anteriores de Haroldo de
Campos. Assim, o leopardo ¢ a imagem condensada do ledo e da pedra — um ledo devorador
de pedra: esta, a propria poesia; e o ledo, nesse contexto, pode ser o poeta”. A associagdo
entre ledo e leopardo no poema ¢ inevitdvel, ndo apenas pela aproximacdo ortografica,
semantica, fonética, mas porque tal associacdo revela ndo apenas o carater solar, de forca e

pulsdo criativa do ledo, como o aspecto lunar, cagador e ativo do leopardo, marcadamente

" O poeta Haroldo de Campos nasceu sob o signo de Ledo, segundo a Astrologia. E claro que ndo se pode fazer
aqui uma avaliagdo astrologica do significado do ledo para o poema, mas ¢ preciso, sim, considerar, que o ledo
pode significar para Haroldo de Campos muito mais do que conseguimos apreender.



voltado para a intelectualidade®. Portanto, essa imagem condensada do leopardo, cactus- ledo,
que tem o sertdo entreverado em si, ao surgir em AMMR, leva-nos a pensar na ambigiiidade
das indagacdes do poeta voltadas tanto para a ciéncia quanto para a religiosidade.

Como aponta Gatto (1998), tais informacdes que se sobrepdem e sobrepdem signos
que se condensam ¢ se dilatam, configurando metonimias que se entrelagam, além de
metaforas, antiteses, paronomasias que se correlacionam, configuram a anamorfose barroca.
Mais uma vez pinceladas barrocas tingem de ambigiiidade o texto haroldiano. Na anamorfose
predomina a instabilidade, a indecidibilidade, as probabilidades ou, se quisermos, o vazio
quantico que é o topos propicio a proliferacdo dos sentidos. A anamorfose ¢ o espaco da
davida que nem sequer a pergunta sabe por em exercicio; como duvida, tem em poténcia a

resposta, mais perguntas ou a intensifica¢do da propria davida:

Anamorfose
[...]
sem duvida
sombra
na sombra
davida
na davida
sem sombra

hora de davida

fora de sombra

[.]

O poema acima, publicado em Xadrez de Estrelas, reforga a idéia dos ultimos versos
da estrofe 145 e prepara o leitor para a seqiiéncia de interrogacdes que vira até o final do

poema.

146)  do mero perguntar — tudo se turva!
¢ um zero nitescente no seu zénit?

na roda sefirotica é o que ofusca

8 A esse respeito cf. CHEVALIER & GHEERBRANT



147)  sol-central a gloriar-se da perene
(kéter — aurea coroa) luz que o cinge?

ou é o bereshit — o primo gene —

148)  imbuido em elohim e que se ex-tringe
manifesto e emanado? me enceguece

a ascese dessa agnose que me tinge

149)  arazdo de uma cor que entenebrece
um plumbeo-fosco uma ndo-cor expulsa

do espectro em desespero de iris: desce

Nada parece solucionar a agnose do poeta, que pode ser aplicada tanto a religiosidade
quanto a ciéncia, j4 que nenhuma das duas instdncias conseguiu resolver o turbilhdo de
duvidas que acabam por se tornar mero perguntar; ndo ha mais perguntas a fazer sem repetir
0s mesmos questionamentos. Assim € que o poeta, preenchido do nada — ou vazio quantico,
como se disse, v€ o zero (que tem uma forma eliptica afinal) resplandecer no seu zénit — ou
ainda, vé a refracdo entre o nadir, ponto que estd mais profundo, abaixo dos pés do
observador da esfera celeste, e o z€nite, ponto mais alto dessa esfera, situado sobre a cabeca
desse mesmo observador: nadir e z€nite, inferno e céu — “o primeiro metafora retrocessiva do
segundo” (LOMBARDI in: CAMPOS, H. 1998).

Se no Paraiso ha explosdo de luz, esta s6 pode refletir-se no Inferno, ricocheteando
depois — um ¢ reverso do outro, o movimento da luz feito do zero ao zénite ¢ um reflexo,
portanto. O que ofusca ¢ o grande sol-central que aqui pode ser entendido tanto como Deus,
quanto como o Sol, centro do Sistema Solar, ou ainda, o poema. Roda sefirdtica refere-se a
maquina do mundo; o termo ¢ um elemento central da cabala hebraica, e surge associado a
arvore. Na arvore sefirdtica sdo vistas varias regides do universo, bem como a representacao
da vida circulante em toda cria¢do. Estende-se do alto para baixo e o sol a ilumina por inteiro
(CHEVALIER, GHEERBRANT, 1994).

De um lado, a presenga da arvore retoma a arvore encontrada no sarcofago de Pakal,
que a esta altura pode ser entendida como antecipagdo da imagem cabalistica da sefirotica; de
outro, a permanéncia de simbolos cabalisticos merecem que se destaque o que afinal significa

a cabala e por que ela se entrelaga a postura do eu-poético diante do caminho que percorreu.



Cabala quer dizer transmissdo e recep¢ao de conhecimentos, simultaneamente. O
termo cabala pressupde um sujeito diante do objeto que quer apreender e que, ao final dessa
conjugacdo, o objeto estard integrado ao ser desse sujeito. A arvore sefirdtica representa o
Homem Coésmico e a sabedoria, mas, a0 mesmo tempo, como simbolo do povo de Israel no
exilio, representa aquele que perdeu sua patria celeste.

Desamparado, portanto, o eu-poético transforma a arvore (e suas supostas raizes)
numa roda, a mdaquina do mundo, a maquina do poema, que vagueia pelo éter,
resplandecendo, como apontam os significantes fechados de: ofusca — luz; tudo-turva,
nitescente e zénit, que se espelham e abertos de roda — sefirotica; sol central a gloriar-se. De
fato, o z€nite nitescente ¢ uma questao central para Haroldo de Campos, desde a década de 50,
revelada nos poemas da série o d mago do 6 mega, mencionados no inicio deste trabalho.
Assim sendo, a questdo da origem do universo, tratada nos primeiros poemas constelares
(como ja foi dito) e em AMMR se reiteram de modo que podemos pensar no zero como “zero
significante” (CAMPOS, 2002, p.70), antecipador, talvez do big-bang — em termos de criagao
divina, cientifica e, fundamentalmente, poética.

Na estrofe 148, o poeta cogita ver o primo gene, impregnado do espirito divino,
elohim, que o toca levemente®', ou que o oprime, mas sua agnose ascética tinge-lhe a razio de
uma cor que entenebrece; o que era luz e ofuscava, tornou-se plumbeo fosco, ndo cor (a
auséncia, o nada?), espectro em desespero de iris.

A repeticdo dos fonemas /e/ e /s/, associados, espelhados ou em eco, transforma-se em
pictograma sonoro, representativo da ex-centricidade do eu-poético que ndo encontra a
origem, o ponto primeiro, o nucleo ou o centro: se, ex, manifesto, enceguece, entenebrece,
espectro, desespero. Essa paronomdsia também assume funcdo ideogramatica, icOnica, ao
indicar o esfacelamento das perguntas sem respostas, que vao se aglutinar nas estrofes
seguintes, refletindo a pulsdo da conhecer por meio da palavra poética, que movimentou
sempre o poeta Haroldo de Campos, cosmonauta das velhas novas formas de pensar o mundo,

por meio de sua poesia, € que movimenta também o eu-poético de AMMR.

150)  do sol incinerado a sombra e pulsa
—umbra e penumbra — em jogos de nanquim

sigo o caminho? busco-me na busca?

8 Do latim stringere, que pode significar tanto tocar de leve o Animo, ferir levemente, ou comprimir, apertar.



151)  finjo uma hipdtese entre o ndo e o sim?
remiro-me no espelho do perplexo?

recolho-me por dentro? vou de mim?

152)  para fora de mim tacteando o nexo?
observo o paradoxo do outrosssim

e do outro ndo discuto o anjo e o sexo?

As imagens da estrofe 149 atuam como ideogramas sintetizadores do estado de alma
do eu-poético: cor que entenebrece, plumbeo-fosco, espectro em desespero de iris. Tais
ideogramas desenham-se em jogos de nanquim. Os hipérbatos continuam a perturbar a ordem,
porém, mais importante do isso, ¢ perceber que o plano de expressdo parece caligrafar, na

sintese ideogramatica dos pictogramas sonoros, um triste haicai:

jogos de nanquim
do sol incinerado a

sombra desce e pulsa

A beira do indecidivel e do inominavel o poeta hesita e diz o que a nosso ver resume
magistralmente a tonica do poema: sigo o caminho? busco-me na busca? Era isso entdo, o
tempo todo? O que sugerimos ao longo da andlise parece ser confirmado pela indagacao:
busco-me na busca? O eu-poético surpreender-se, entdo, ao descobrir que o que talvez
estivesse buscando fosse a si proprio, ou ainda, a matriz de sua escritura: remiro-me no
espelho do perplexo? recolho-me por dentro? vou de mim? Da mesma maneira que o herdi do
romance grego antigo, o poeta recolhe-se e, simultaneamente, sai de si para vivenciar a
experiéncia extraordindria da aventura a que se dispds, navegando o mar da tradi¢do e da
novidade com a poesia barco a rasgar galdxias ou com a poesia espagonave, que singra
oceanos de inventividade e ancestralidade extremas.

Vale observar a ressonancia, ou rumor dos pronomes obliquos me e mim em:
nanquim, caminho, finjo, sim, remiro-me, recolho-me, mim, outrossim, que sugerem a
dissolugao do eu-poético ao longo do caminho percorrido, pois se misturou a Dante, Camaes,
Drummond, Rosa, Homero, Borges, Calvino, Mallarmé, Cabral, Newton, Einstein, Mario
Schenberg, Maxwell, Abrado, Midrashistas. Enfim, dissolveu-se como se tivesse se misturado

definitivamente a historicidade e poeticidade construidas no texto e, nesse ponto, deve-se



sublinhar, mais uma vez e insistentemente, que o eu-poético e sua busca estdo amalgamados
ao poeta Haroldo de Campos e ao seu processo criativo em AMMR.

A dissolugdo aqui esta sendo entendida no sentido quimico. Por exemplo, ao dissolver
acucar em agua, em quantidades corretas, sem exageros de uma ou outra substincia, tem-se
uma solugdo doce. Depois de feita a solucdo, engendrada pela dissolugdo do aglicar em agua,
ndo ha mais retorno — a dgua sera doce permanentemente, pois nao ha reversao nos processos
entropicos, ou seja, se houvesse necessidade de retirar o agiicar da 4gua, seriam necessarias
novas substincias, e, portanto, novos processos entropicos. Dessa forma, o eu-poético
misturou-se a matéria da poesia presente em AMMR de modo que a escritura visitada passa a
ser a propria escritura sincronica do poema e reflete as escolhas criativas de Haroldo de
Campos.

O ecoar do me e do mim, compreendido como ruido de fundo, também sugere um
outro tipo de transformacao, a fusdo. Cientificamente, a fusdo faz referéncia a passagem de
uma substancia em estado solido para o estado liquido, pela agdo do calor; nesse caso,
poderiamos dizer que o eu-poético, ao resgatar a tradi¢do, cristalizada pelos anos, “aquece-as”
e as liquidifica. Em estado liquido, pode misturar-se a ela, dando origem a uma nova
substancia — esta ¢ outra maneira de ver a poética sincronica, ao resgatar a tradicdo em seu
texto, Haroldo de Campos, reaquece-a e a coloca em condigdes de misturar-se a novidade.

Uma outra forma de fusdo ¢ a nuclear, em que os nucleos de substancias leves reagem
para formar outro mais pesado, com grande desprendimento de energia, processo que ocorre,
por exemplo, nas estrelas. Do ponto de vista de AMMR, talvez esse seja o aspecto mais
interessante: elementos nucelares da escritura haroldiana fundem-se a elementos nucleares da
tradi¢do (selecionados por Haroldo de Campos, como paideuma) e ddo origem a uma nova
matéria poética, que libera muita energia — como as estrelas.

As estrelas de AMMR aglomeram-se em constelagdes poéticas que sdo fruto, portanto,
das escolhas que o poeta faz e do modo como as incorpora em seu proprio paideuma, para
repensar a maquina do mundo que ¢ a maquina do poema. Em qualquer uma das analogias
feitas, Haroldo de Campos cria seus precursores, por isso, o resultado da dissolugdo ou da
fusdo caracteriza-se pelas idiossincrasias de mao dupla que surgem resplandecentes em sua
maquina: as suas e as de seus precursores.

As consideragdes acima parecem resolver alguns aspectos da leitura do poema, mas as
indagagdes do eu-poético extrapolam-nas, posto que prosseguem na estrofe 152. O fato ¢ que
ao supor que se busca na busca e que se recolhe e se remira diante do espelho, o eu-poético

da-se conta de que sua epopéia equivale a constru¢ao do poema — vou de mim/ para fora de



mim tacteando o mnexo & procurar, na imensa biblioteca da tradi¢do j4 mencionada, as
conexoes entre si e tudo o que o espelha e espelha a sua palavra poética. Mas a busca também
era, ndo nos esquecamos, uma tentativa de encontrar a origem para perceber que esse
encontro ndo se justifica, ndo se coloca como factivel: observo o paradoxo do outrossim/ e do
outrondo discuto o anjo e o sexo?

Ha outra questao crucial configurada pelos questionamentos do eu-poético: se ele se
busca na busca e se a busca ¢, a0 mesmo tempo, voltar-se ao passado e tentar, por meio das
teorias fisicas, apreender o futuro, sua luta é contra o tempo, como se um paradoxal agora,
denso o suficiente para reunir tanto passado quanto futuro, impedisse o direcionamento da
flecha do tempo: o paradoxal agora s6 pode ser um, o poema, A Mdaquina do Mundo
Repensada.

Como aponta Roland Campos (2003, p. 104), no poema AMMR, o oximoro existente
entre forma poética antiga (terza rima) e terminologia cosmoldgica contemporanea resolve o
paradoxo do tempo. Esse oximoro estrutura-se a partir da perspectiva sincronica de
abordagem da historia literaria, estendida a abordagem da fisica e se transforma em
experiéncia extraordinaria, possivel no claro enigma da poética em acdo operante no texto,
desconstrutora da linearidade temporal.

Ao duplicar a focalizacao das verdades religiosas e cientificas, por meio do discurso
eliptico e barroco do eu-poético, Haroldo de Campos rompe com a totalizacdo do tempo, da
religido, da ciéncia, determinando a ex-centricidade desse mesmo eu-poético e de sua palavra
¢pica diante da tradicdo; ¢ porque sai de si que ele pode ver-se revelado nas inimeras
“subdivisdes prismaticas” dos temas apresentados, como se estes, ao desenvolverem sua
oOrbita eliptica em torno da linguagem do poema, formassem um caleidoscépio a partir dos

significantes. Vale aqui o que Derrida diz sobre a linguagem:

Se entdo a totalizagdo ndo tem mais sentido, ndo € porque a infinidade de
um campo ndo pode ser mais coberta por um olhar ou um discurso finitos,
mas porque a natureza do campo — a saber, a linguagem e uma linguagem
finita exclui a totalizacdo: este campo €, com efeito, o de um jogo, isto é, de
substitui¢cdes infinitas no fechamento de um conjunto finito. Este campo s6
permite estas substituigdes infinitas porque € finito, isto €, porque em vez
de ser demasiado grande, lhe falta algo, a saber, um centro que detenha e
fundamente o jogo das substitui¢des [...] este movimento do jogo, permitido
pela falta, pela auséncia de centro ou de origem, ¢ o movimento da
suplementaridade. Nao se pode determinar o centro e esgotar a totalizagdo
porque o signo que substitui o centro, que o supre, que ocupa o seu lugar na



sua auséncia, esse signo acrescenta-se, €sse€ Signo vem a mais, como
suplemento. (DERRIDA, 2002, p. 244,245; negrito meu, italico do autor).

Substituindo o centro indefinidamente, revelando e velando, cada um dos focos da

elipse por meio da linguagem, o poeta faz com que, em AMMR, o barroco seja mais do que

82

um estilo de época para se tornar um método de escrita * em que sdo enfatizadas,

sobremaneira, a funcao poética e a metalingiiistica, dominantes e determinantes da construcao

do poema. Diz Haroldo de Campos:

[No Barroco impera] a auto-reflexividade do texto e a autotematizagéo
inter-e-intratextual do coédigo ( [...] citagdo, parafrase e tradu¢do como
mecanismos plagiotrdpicos de dialogismo literario e desfrute retdrico de
estilemas codificados). Ndo cabe o Barroco, “estética da superabundancia e
do desperdicio”, como definiu Severo Sarduy [...] servir de veiculo a uma
informacdo — a linguagem barroca se compraz no suplemento, na demasia ¢
na perda parcial de seu objeto. (CAMPOS, H. 1989, p.33).

Se ha perda parcial do objeto, o qual, no caso de AMMR, ¢ a compreensdao da
alegoria da maquina do mundo e sua transformacdo em maquina do poema, posto que este
equivale ao universo, ¢ natural que as perguntas ndo se esgotem; havera sempre algo
infinitamente perdido no espago finito do poema, pois o acaso, subitamente, impde-se. Entre o
zero e o zénite, em sua relacdo especular, nao ha identidade, mas diferenga, nao hé origem, sé
rasuras. Conforme repensa a maquina do poema (do mundo), o poeta mostra que a busca de
sua origem e de sua palavra ndo existem tanto quanto nio existe uma origem definida para a

nossa literatura, sua matriz primeira:

Nossa literatura, articulando-se com o Barroco, ndo teve infancia (in-fans, o
que ndo fala). Ndo teve origem “simples. Nunca foi in-forme. Ja nasce
adulta, “formada”, no plano dos valores estéticos, falando o codigo mais
elaborado da época. Nele, no movimento de seus ‘“‘signos em rotacdo”,
inscreveu-se desde logo, singularizando-se como diferenca. O “movimento
da diferenca” (Derrida) produz-se desde sempre: produz-se desde sempre:
ndo depende da “encarnagdo datada de um LOGOS auroral, que decida da
questdo da origem como um sol num sistema heliocéntrico [...] Nossa

8 Cf. a interessante discussio do barroco na obra de Haroldo de Campos feita por GATTO, S.M.G.
Barroquizagao do signo: universo entropico de Haroldo de Campos ¢ a obra constelar. Sdo Paulo: Pontificia
Universidade Catolica. Dissertacdo de Mestrado, 1996.



“origem”literaria, portanto, ndo foi pontual, nem “simples” (numa acepgao
organicista, genético-embriondria). Foi “vertiginosa” [...]. (CAMPOS, H.,
op. cit, p. 64).

Mais de uma vez foi comentado o carater abissal do poema haroldiano ora analisado;
abismo este coincidente com o carater vertiginoso que Haroldo de Campos atribui a nossa
propria literatura. E inevitavel que ao chegar ao final do Canto III, a busca do poeta pela
origem do universo amalgame-se mais ainda a busca da origem da palavra poética original (e
isso reforca a evocacao da biblia, “no principio era o verbo) da nossa prépria literatura vista
aqui como o sertdo que se entrevera no poeta, como espago infinito, vazio quantico, carregado

de potencialidades, nonada. Sertdo equivalente ao universo, resumido na coda:

153. O nexo 0 nexo onexo o nex

Como um enigma, este ultimo verso assinala a rasura na origem e a indefinicao, ao
mesmo tempo, seu final impulsiona a leitura para o inicio, como tentativa de completar-lhe
o sentido. Em latim nex ¢ fim, morte violenta, interrup¢do stbita; nexus, que originou nexo,
em portugués e significa atadura, forte lago, elo de ligacao, conex@o — entre o que rompe € 0
que conecta, situa-se o jogo empreendido pelo eu-poético no poema tabuleiro. Ao leitor
cabe o preenchimento dos significados, ndo pela necessidade da interpretacao, mas pelo
prazer que o jogo poético do texto propicia; o prazer da palavra, a escrita justa, nada mais ¢é
importante quando o que se busca, ¢ a busca.

Antes de concluir a andlise € preciso dar voz a algumas explicagdes para a

enigmatica coda. Vejamos: para Roland de Azeredo Campos, o ultimo verso significa:

Conforme se v€, é justamente o arremate que injeta o imprevisto, a surpresa
na regularidade anterior, desenhando uma ruptura imediata, resolutamente
iconica. O artigo o [...] evapora-se no final. E este “0” admite ser lido
alternativamente como “zero”, ou visto ainda como um pequeno circulo, a
sugerir um recomeco. Ai estdo expostas as op¢des terminais para 0 COSmos:
a expansdo indefinida com o falecimento por dispersdo, ou entdo o vaivém
ciclico das multividas e multimortes, em permutas sucessivas € conexas.
Resolve-se entdo, na recorréncia do “fininicio”, o conflito aparente entre o
velho e o novo — nos horizontes do universo e da linguagem - , que se
reconciliam, por derradeiro. “Nexo radiocaptado”. (CAMPOS, R. 2003,
p-105).



Segundo o fisico Roland Campos, “o nexo /nex o O” é o ruido de fundo da conexao
estabelecida ao longo de todo o poema entre o velho € o novo, para fazer a novidade
emergir da ancestralidade; o movimento sugerido pelo tltimo verso espelha o processo de
nascemorre estelar e dispara o estopim da probabilidade da existéncia de uma grande
explosdo, que ¢ aguardada pela interrupcdo do verso. A coda ¢, entdo, o big-bang em

poténcia. Sobre seu proprio poema, diz Haroldo de Campos:

Parodiando Guimardes Rosa [...], o efeito grafematico do O (em maiuscula
€ negrito) que inicia a incompleta (uma sé linha), “terzina” terminal,
recolhendo em modo retroativo o ‘o’ final, reiteradamente rasurado, da
palavra “nexo” (0 nexo 0 nexo o nex), se superpde, em meu percurso
textual, ao “Zero ao zénit/ nitescendo/ ex-nihilo” do poema final do ciclo
“O a mago do 6 mega”, impresso em branco estelar sobre fundo negro
noturno, antecipatorio do “zero significante” [que resume] o conceito
sanscrito-budico de sunyata (vazio pleno). (CAMPOS, 2002, p. 69, 70).

O zero significante haroldiano ¢ rosiano. Em Grande Sertdo Veredas, Pedro Xisto nota

o O como referéncia ao diabo, o fim do fim, a negagdo absoluta, o0 méximo de significado

vinculado a um minimo significante:

E neste sinal, que ja se fecha em si proprio, encerra-se uma atmosfera
rarefeita de denotagdes ¢ conotagdes. Na simplicidade total e totalizadora
deste O ( o nada de “letrismo”) a concentragdo especifica e suprema da
Poesia (Dichtung), a tragédia irremissivel, o “circulo”derradeiro, no fundo,
no profundo, do vértice infernal, o centro grave da terra [...].

E, ai, sob o peso de todo o Bem integrado pela Justica, o Imperador do
Mal, preso em si mesmo. Veja-se ainda: Esse O pode ser simbolico: uma
letra, algebricamente; ou um zero. Pode ser alegorico: o ultimo circulo do
Inferno dantesco; ou o circulo central, imével de Plotino [...]. Mas “o0 O”
vale s6 por si, como letra-palavra. Apresenta (e ndo apenas representa) algo,
quando sua presenca demarca — fazendo com que, reciprocamente, se
excluam — o nominavel ¢ o inominavel. Um ponto — o O — por onde a
Poesia, superando, igualmente, a tentagcdo do inefavel e a do nefando, cede
lugar ao siléncio que paira sobre os abismos [ para muitas coisas faltam
nomes].

A poesia, além do mais, € uma ligdo de humildade. Ou melhor, de trangiiila
coragem. Para o fim.

No fim, o herdi luta consigo mesmo — a quem descobre e clama. O épico da
grande aventura humana. O homem dantesco que, em si, cruza o tempo € o
espaco, a criagdo e o destino, a vida e a poesia.

O verdadeiro poeta revela-se quando revela. Ele ndo joga nenhum véu sobre
a realidade. Ele ndo precisa disto, ja que lhe assiste a co-realidade poética.
(XISTO, in COUTINHO, 1983, p. 133).



A longa citagdo de Pedro Xisto deixa-nos sem fala, no nada, pois, ao que parece, ele ja
disse tudo o que poderia ser dito sobre “o O” e quando um poeta fala de outro poeta, a poesia
eleva-se ao quadrado, resta ao critico a reflexdo silenciosa.. Sim, mas além do O, ha o nexo.
O her6i de AMMR luta consigo mesmo, mas luta pela manutengao da sua viagem, nao € o fim
do fim que encerra o poema, mas a possibilidade de que AMMR seja apenas a penultima
viagem do eu-poético, que ndo descobriu suas respostas, ou que ndo se satisfez com as
respostas encontradas, porque para ele, assim como para Haroldo de Campos, a poesia é sem-
limites, ¢ ilimitada pela urgéncia de ultrapassar o signo. Para um eu-poético viajor e
cosmonauta, movido pela curiosidade e pelo desejo de aventura, cada viagem €, no maximo, a

penultima:

Penultima

- ¢ 0 maximo a que se aspira
tua penuria de ultima
Tule. Um postal do Eden

com isso te contentas.

Acguladas sirenes
cortam teu coracao cotidiano.

(Sobre finismundo a ultima viagem)

O “O”, vazio e significante ¢ apenas uma etapa na travessia do eu-poético de AMMR,
pois ele € movido pelo desejo faustico do saber; ¢ seduzido pelos mais profundos enigmas
relativos & origem, como Edipo — dai talvez sua tragicidade, revelada, em especial nos tltimos
versos, feitos de perguntas sem respostas; busca a compreensdo da sua existéncia [que ¢ a
existéncia da palavra poética do poema, posto equivalerem-se] na permanéncia das palavras
da tradicdo. Para o eu-poético, as palavras, sejam proferidas pelos homens da fé, da ciéncia ou
pelos poetas, sdo o SOL que ele mesmo centra e descentra em sua busca incessante que se
basta a si mesma (¢ a ele).

Como objeto circulante nesse O, a palavra do eu-poético se transforma em nexO. O

ultimo verso do poema ¢ a ultima etapa do labirinto a que o leitor tem acesso; ao chegar a



coda, o leitor (des)cobre-se e retira de si as amarras que uma leitura candnica da poesia
poderia impor — ndo hé referéncia absoluta para ler o poema de Haroldo de Campos,
multiplices sdo os caminhos que conduzem aos nexos ou ao nex do poema, isso porque o
derradeiro verso faz perceber que todo o fio de Ariadne que se acreditava ter percorrido era
fio de Ariacne. Numa belissima teia, de fazer inveja aos deuses, o discurso-canto do eu-
poético enreda o leitor, porque este, como parceiro de jogo, assume também a postura
sincrOnico-antropofagica do poeta. Lancando assim os seus dados, como um devorador
critico, o leitor terd chance de enfrentar o Minotauro, ou quica, uma grande aranha de
tentaculos de cristal que pode estar esperando no nex, no fim do caminho, na Praga do
Rosario, talvez, quem sabe.

Mas ndo ha necessidade desse enfrentamento, ndo importa descobrir o caminho,
importa menos enfrentar as feras, elas sdo os obices do poeta; ndo cabe ao leitor descer ao
Inferno, nem ascender ao Paraiso; a antropofagia apreendida ao longo da leitura sincronica
serve para suprir de historicidade e de poeticidade a postura midrashista que este leitor urge
assumir diante da maquina do poema que se abre: rosa, alcachofra, O. Apoteotico, o tltimo
verso € obscuro e parece estabelecer uma ruptura com as metaforas luminosas apresentadas
ao longo do poema: falta fulgor; como um fogo fatuo, evapora-se o “O”, disse Roland
Campos. Mas ¢ na volatilidade do O evaporado que os rastros de noigandres exalam seu
perfume de flor, cujo olor afasta o tédio. Cabe, entdo, um repensar dos questionamentos e da
tragicidade apontada acima. Sim, ha tragicidade no eu-poético, mas, além dela, perceptivel
em um primeiro nivel de leitura, hda uma ironia profunda (discuto o anjo e o sexo?)
percorrendo todo o texto. O prazer deste eu-poético midrashista nao esta na resposta e sim no
perguntar daquele que ao saber porém se entrega. Como barroco que ¢, pela ironia e pelo
ludico encanta-se, da-se a chance do acontecimento extraordinario.

Nao ha, para Haroldo de Campos, uma fonte primeira de inspiracdo, a origem da
origem. O poema mostra, desde os versos iniciais, que predominam, nele e na obra haroldiana
que ele espelha, um jogo de différance e um movimento sincronico, suplementar. O nex pode
ser entendido, entdo, como a iconizacdo da sincronia haroldiana: ao mesmo tempo, a
imperfei¢do eliptica, o impulso para que o sentido seja sempre preenchido e,
conseqiientemente, o retorno, a volta. O nex € a poesia a espera que seu sentido seja
completado e a redugdo da entropia, porque o nexo fica reduzido ao nex; se ¢ reducdo da
entropia, equivale ao inesperado.

Labirintico, o nexo convertido em nex mostra que o “O” perfeito e indeformavel,

equivalente ao universo, terd de ser continuamente procurado: no proprio verso, se a leitura



voltar ao seu inicio; no poema, pelos rastros e nexos cosmicos espalhados na matéria
significante, ou nos outros poemas da obra do poeta. Nesse ultimo caso, AMMR ¢ ultimo elo
de uma ocorrente criativa que permanecerd, para além da vanguarda e da terzina, haroldiana,
sempre.

Longe de ler o nex como fim, embora isso seja possivel, talvez ele merega ser lido
como continuidade e simultaneidade. Em resumo: o nex mostra que a sincronia € meio € nao
fim para entender o carater intervalar da obra de Haroldo de Campos, sempre edificada pela
tensdo entre o manter a tradigdo e garantir a inovagdo, sustentada pela travessia, ndo pela
chegada ou pela partida. E por compreender a sincronia como o grande orientador de leitura
de AMMR, que lhe serao dedicadas as consideragdes da terceira parte deste trabalho.

Pode-se dizer que Haroldo de Campos ¢ um poeta herdeiro da modernidade, a
medida que incorpora, em suas atividades de poeta, critico e tradutor, uma concepcao de arte
que nasce em meados do século XIX, embora ja estivesse em processamento desde os
romanticos alemaes (e, infinitamente, naqueles que os antecederam) e que culmina em
Mallarmé, o Mestre haroldiano, seu barqueiro, o que o leva a atravessar a ponte da maquina
do tempo; aquela em que um passo em direcdo ao passado equivale a um outro em dire¢do ao
futuro. A abordagem haroldiana incorpora a necessidade de um re-pensar da histéria da
literatura, da ciéncia, da religido, da palavra em termos estético-criativos.

Nesse sentido, ou seja, em termos do re-penar da palavra estética e criativamente,
poder-se-ia dizer que o nex ¢ um fractal. Um fractal ¢ uma estrutura cadtica que apresenta
uma organizagdo interna, ou seja, ¢ um sistema que apresenta ordem, embora sugira
desordem; suas perturbagdes tém um sentido intrinseco e significam. A coda do poema sugere
uma desorganizagdo, uma ruptura ¢ uma desordem na repeti¢do da palavra nexo; por outro
lado, o fato de haver interrup¢ao reforca ainda mais a idéia de que ha uma organizagdo que
deve ser preenchida pelo leitor.

Por sua recursividade e multidimensionalidade, o nex, que se repete ao longo do
verso, atua como os guanta: sua repeticdo causa tanto a surpresa quanto a dominagdo das
probabilidades e, portanto, incerteza. O nex ¢ um fractal porque torna visivel uma terceira
dimensdo da palavra e do sentido, nem o antes ¢ nem o depois, mas o intervalo que a
interrupcao final do verso assegura A densidade do nex ¢ dada ndo apenas por seu valor
significante no poema, mas por seu significado como elemento que retine as idéias de resgate

a tradicdo e impulso a novidade, tensdo motriz da palavra poética de Haroldo de Campos.



PARTE lii



POESIA E SINCRONIA OU O SUPLEMENTO

POESIA E SINCRONIA OU O SUPLEMENTO

l11.1 O pensamento de Haroldo de Campos

Os livros nascem, quando a pessoa pensa,
o0 ato de escrever ja é a técnica e a alegria do jogo com as palavras
Guimardes Rosa®

O objetivo especifico desta parte do trabalho € tecer consideragdes sobre o
pensamento de Haroldo de Campos, situando-o como poeta e, a partir disso, procura-se
mostrar alguns alicerces que sustentam sua atividade de poeta, critico e tradutor. Para tanto,
discutem-se, de um modo geral, com o intuito de situar Haroldo de Campos dentro de um
modelo de pensamento poético, as relagdes entre poesia € pensamento, a poesia na
modernidade, sincronia na abordagem da historia literdria, aspectos da teoria da tradugdo e

apresentam-se, muito sucintamente, as linhas gerais da poesia concreta.

I11.1.1 Poesia e pensamento

8 Entrevista a Giinter Lorenz, In: COUTINHO, 1983, p.81 (op. cit.).



A elucidagdo de alguns aspectos da relacdo entre poesia e pensamento e a defini¢do
de poesia propriamente dita, considerando a emergéncia de novas concepgdes poéticas desde
o final do século XIX e inicio do século XX, sdo cruciais para o entendimento da postura
sincronica adotada pelo poeta Haroldo de Campos, postura esta que permite situa-lo entre os
“herdeiros da modernidade”. Os comentdrios tedricos a seguir encontram respaldo nos
didlogos elucidados pela leitura do poema e foram feitos com o intuito de formalizar,
sucintamente, as bases do pensamento de Haroldo de Campos.

Defendeu-se na introdugdo a idéia de que ha uma diacronia sustentando as escolhas
sincronicas do poeta Haroldo de Campos; isso ocorre porque o poeta, como 14 foi dito, 1€ a
tradi¢do do modo como apresentado em AMMR, condicionado pelas mudancas de concepgao
poética da modernidade, que definem seu pensamento e suas atitudes diante da poesia. Assim
sendo, entre a discussao do fazer haroldiano apresentada na Parte II deste trabalho e o pensar
do poeta revelado, em certa medida, pela discussdo deste fazer, encontra-se um certo péndulo
poético, para usar um termo de Valéry, que oscila entre sua poesia e seu pensamento, cujas
bases pretende-se discutir aqui, relacionando-as aos aspectos elencados ao longo da leitura de

AMMR.

111.1.1.2 Poesia e pensamento: movimento pendular

Haroldo de Campos foi um grande poeta; portanto, um grande pensador. O que isso
significa? Nos termos de Paul Valéry® (1999, p.193), significa que ndo se pode separar poesia
e pensamento abstrato; ou seja, implica que o poeta tem uma forma de pensar o mundo e que
¢ a partir de sua relagdo com a poesia que podemos tentar definir sua obra. No caso de
Haroldo de Campos, essa forma de pensar o mundo situa a poesia como ponto de partida e
também de chegada. Poesia como porto que abriga os navios criativos, tradutorios e criticos;

poesia como 0 oceano que obriga o rumo desses navios, seu percurso-pensamento.

8 A primeira publicacio de Poesia e Pensamento abstrato é de 1945.



Para Haroldo de Campos, a poesia ¢ o mundo: nele cabem sertdes, constelagdes,

85 marcados pela materialidade da

galdxias, maquinas: “o prazer da palavra e a escrita justa
palavra e pela reflexdo que resgata a poeticidade ao longo da historia, por meio dos dialogos
entre o passado e o presente, sincronicamente articulados, como se discutiu na segunda parte
deste trabalho. Esse aspecto ¢ fundamental para a compreensdo do alcance das contribui¢des
haroldianas como exercicio rigoroso de pensamento (poético) presente em todas as atividades
que desenvolveu. Portanto, a discussdo sobre a obra de Haroldo de Campos deve ancorar-se
no estabelecimento das relagdes entre poesia e pensamento e, por conseguinte, no

estabelecimento dos determinantes do pensamento do poeta. Diz Valéry sobre as relagdes

entre poesia e pensamento:

Freqlientemente opode-se a idéia de Poesia a de Pensamento e,
principalmente, de ‘“Pensamento Abstrato”. Fala-se em “Poesia e
Pensamento Abstrato” como se fala no Bem e no Mal, Vicio e Virtude,
Calor e Frio. [...] Se encontramos profundidade em um poeta, essa
profundidade parece ter uma natureza completamente diferente da de um
filésofo ou de um sabio.[ ] Pois bem, observei com a mesma freqiiéncia
com que trabalhei como poeta que meu trabalho exigia de mim ndo apenas
aquela presenca do universo poético do qual falei, mas também uma
quantidade de reflexdes, de decisdes, escolhas e de combinagdes sem as
quais todos os dons possiveis da Musa ou do Acaso continuariam sendo
materiais preciosos em um canteiro de obras sem arquiteto. [...] O poema ¢
uma espécie de maquina de produzir o estado poético através das palavras.
(VALERY, 1999, p.193, 208, 209).

Se o poema ¢ uma espécie de maquina e o poeta um arquiteto de poemas, ¢ porque ha
um trabalho construtor responsavel pela articulagdo das palavras marcadas de poeticidade. Ao
longo da leitura do poema AMMR, diversas vezes chamou-se atencdo para o fato de o poeta
ser o enxadrista, articulador de jogadas-verso. Ora, a metafora do xadrez parece ser bem
adequada as operagdes de racionalizagao do trabalho poético de Haroldo de Campos, marcado
por certo hermetismo cultista e conceptista, indicado, também, na Parte II. Fazendo uso de um
termo de Affonso Romano Santana (2000), dir-se-ia que o poema de Haroldo de Campos (e
sua obra de um modo geral) vai do quadrado (renascentista) a elipse (barroca), e abre-se,
como a maquina do mundo, ao leitor que se dispuser, também como um pensador, a enfrentar

sua obra.

8 O prazer da palavra e a escrita justa é o nome de artigo de Celso Lafer sobre Haroldo de Campos. Pode ser lido
em Motta, L. T. Céu Acima. Sio Paulo: Perspectiva, 2005, p. 113. Corresponde também a um verso do
Eclesiastes, na tradu¢do de Haroldo de Campos (2004).



Adauto Novaes (2005, p.9), ao comentar o artigo de Valéry sobre poesia e
pensamento, pontua que a rivalidade entre ambos vem da maneira erronea com que ¢
interpretada a poesia, como se o fazer poético implicasse, necessariamente, a ruina do
pensamento, € ndo fosse sendo uma forma de interrogar o mundo por meio das palavras, de
sua materialidade: a das palavras que pensam o mundo. O compromisso da poesia ndo é com
uma verdade absoluta, nem com a verdade especifica; ndo ¢ com a construgcdo logica do
pensamento por hipdteses, mas ¢ com uma organizagao outra que faz com que “o pensamento
desconfie do pensamento”, como diz Adauto Novaes (ibid, id.).

A poesia ndo ¢ a resposta, mas a indagacdo do poeta diante de sua propria (e fragil)
humanidade. Portanto, a relagdo entre a poesia e o pensamento ndo reside na proposi¢ao de
idéias por parte dos poetas, mas na apresentacdo de matrizes (ou matizes?) de idéias, cuja
reconstru¢do o leitor pode buscar em seu percurso pelo poema. O poema ¢ o lugar por
exceléncia de encontro entre a poesia e o pensamento® e, justamente por isso, “as articulagdes
entre poesia € pensamento se dao no concreto da propria composigdo poética”. (BARBOSA,
2000, p.11).

Isso significa que a composi¢do poética revela o desafio da articulagdo que o
pensamento engendra e faz palavra; mais: palavra poética. Essa instancia da palavra ndo ¢
aquela dos usos praticos, que para Valéry desfaz-se rapidamente, porque “vive” e exerce sua
funcdo, ao possibilitar compreensdo. A palavra poética ¢ aquela que oferece resisténcia, “que
se vinga” e que ndo se deixa definir, desafiando o leitor (e seu pensamento) a reconstituir-lhe
o percurso, fazendo, por meio dessa reconstitui¢do, oscilar um péndulo entre poesia e
pensamento. Essa resisténcia da palavra poética ¢ intensa em AMMR, ja que a refacgao de seu
percurso exigiu ndo sé seguir os rastros deixados por Haroldo de Campos, como também
significou o abandono de muitas veredas, cuja apreensdo fugiu da percepcao e do pensamento
desta leitora. De qualquer modo, mais do que refletir sobre a recep¢do da maquina do poema,

vale a reflex@o sobre as operagdes de pensamento que a ela deram “origem”:

[...] Suponham que uma dessas posi¢des extremas representa a forma, as
caracteristicas sensiveis da linguagem, o som, o ritmo, as entonagdes, 0O
timbre, o movimento — em uma palavra, a VOZ em ag¢ao. Associem, por
outro lado, ao outro ponto, ao ponto conjugado ao primeiro, todos os
valores significativos, as imagens, as idéias; as excitacdes do sentimento e

% O poema pode ser compreendido aqui como o lugar, por exceléncia, da manifestagdo da poesia; sabemos,
entretanto que, admitindo as fung¢des da linguagem postuladas por Jakobson (as quais serdo discutidas mais
adiante, neste capitulo), a poesia ndo esta s6 no poema, mas em qualquer texto (compreendido em amplo
sentido) em que a func¢do poética seja dominante.



da memoria, os impulsos virtuais e as formagdes de compreensdo — em uma
palavra tudo o que constitui o conteudo, o sentido de um discurso [...]. Entre
a Voz e o Pensamento, entre o Pensamento e a Voz, entre a Presenca ¢ a
Auséncia, oscila o péndulo poético (VALERY, op. cit.).

Entre um movimento e outro, ¢ possivel que a leitura como busca da compreensao
perca alguma coisa, entretanto, a suposicao de que a compreensao estd na busca (BARBOSA,
1979, p.11) reforga o fato de que o poeta ¢ um pensador, porque ¢ por meio de seu fazer que
pode mediar as articulacdes entre a poesia € o pensamento; a articulagdo ¢, ao mesmo tempo,
um jogo de perguntas e respostas, perguntas sem respostas — a busca em si. Por exemplo: qual
¢ o lugar do poeta e de sua palavra no mundo? O que engendram os significantes que
deslizam pelo poema em termos de significado? A palavra poética € intransitiva, um fim em si
mesma.

Para explicar a diferenca dos usos da linguagem na poesia € na comunicagdo
corriqueira, Valéry (1999, p.203) estabelece uma comparagao entre o andar comum e a danga.
Usa-se para dangar os mesmos musculos, articulagdes, ossos, pernas, enfim, tudo aquilo que
serve de meio para locomoc¢ao; entretanto, a danga possui um efeito diferente, ¢ um fim em si
mesma. Quando se anda de um lugar para outro, este deslocamento tem um objetivo; quando
se danga, o objetivo € a propria danga.

O que mais contundentemente transforma o poeta em pensador ¢ sua capacidade de
debrucar-se sobre a materialidade das palavras para tornd-las perguntas cujas respostas sao
inapreensiveis na totalidade; sdo enigmas, assim como as grandes verdades filosoficas,
possivelmente apreendidas apenas na relagdo que guardam com outras verdades, por isso o
terco acidioso do milénio a esfingir o poeta em AMMR (Canto I, 6). Ao escrever, o poeta poe-
se a criar algo que ndo estava nominavel e esta opera¢cdo ndo vem da intui¢do, mas de uma
rigorosa atividade do pensamento; por conseguinte, ndo se pode separar poesia € pensamento
como se a primeira surgisse por orientacdo das musas conforme acreditavam os antigos
gregos.

Desde a selecdo das palavras até a organizagdo textual, a poesia configura-se como
operagdo do pensamento do poeta em busca da arquitetura/arquitextura de sua visdo de
mundo, a partir das palavras: forma (manifestagdo do plano da expressao) que ¢ também
fundo (pensamento), como diz Valéry (apud NOVAES, 20005, p.14), mas de tal forma

amalgamados que ndo ¢ possivel saber se a forma ¢ fundo e articula o pensamento; ou se o



pensamento é forma, articulado pelo plano de expressao: “compreende-se que a forma da (ou
deve dar) tanto pensamento quanto fundo” (VALERY, apud NOVAES, 2005, p.14).

Retomando: a linguagem ¢ um percurso do pensamento para que nos facamos entender,
e se desfaz apos o uso; no poema, entretanto, a linguagem deixa de ser meio e se torna fim
(poema = danga), fundam-se as coisas pelas palavras. Ora, “ndo ¢ essa também a esséncia do
pensamento, a de fundar mundos, tornar-se fundamento das coisas e da realidade humana?”
(NOVAES, op. cit., p.14 grifo meu). Se no poema as coisas sdo fundadas pela palavra; se o
pensamento também ¢ fundante, a linguagem do poema ¢ pensamento.

Quando, por exemplo, o poeta constréi uma metafora, forma bésica de estabelecer um
vinculo entre a linguagem e a realidade, estd fazendo uma operagao do pensamento. Escolhe

figuras do mundo e as transporta para as palavras. Ou ainda, como diz Adauto Novaes:

[...] € a linguagem que funda a realidade humana e o universo e € nisso que
consiste 0 enigma e mesmo o paradoxo da poesia: lidar com a realidade e
com o segredo, com o visivel € com o invisivel do mundo. Os enigmas do
universo sdo enigmas do nosso espirito. A esséncia da obra do poeta e da
obra do pensador e, portanto, a mesma: ela ¢ menos a descrigdo e a analise
do que estd diante de nds e mais o olhar daquilo que, na criagdo, se oculta
de si mesmo [...] Que diferenga pode haver, portanto, entre pensamento ¢
poesia quando pensamento se define pela busca permanente do “jamais
pensado ainda” e poesia por aquilo que Valéry chama de “infinito estético”?
(NOVAES, 2005, p.14, aspas do autor ).

Esse indizivel poético, que ¢ dito e fundado pela palavra poética palpavel, portanto,
coincidente com o pensamento, ndo ¢ sendo a linguagem como fundo (pensamento) e forma
(forma poética, forma), como se essas duas instdncias pudessem ser amalgamadas e a
manifestacdo da expressdo se tornasse, “contetido manifesto”, ndo apenas forma, mas forma-
fundo, ao mesmo tempo que o fundo (contetido, pensamento) ¢é, ele mesmo, forma-forma. Em
cada poema prevalece, dessa maneira, a relacdo poesia e pensamento; ou como diz Joao
Alexandre Barbosa referindo-se especificamente a Mdquina do Mundo Repensada, poesia e
pensamento concreto. (BARBOSA, 2000, p.9-12). O pensamento concreto e a poesia sdo o
“infinito estético”, o “jamais pensado ainda”, o nada mallarmeano, o zero zénit haroldiano — o
proprio nex e sua carga de infinitude discutida na Parte II deste trabalho.

Ha, entretanto, poemas que se propdem a tratar especificamente dessa relacdo, ou

ainda, da relagdo entre poesia e pensamento filos6fico, como uma forma mesmo de



teorizagdo, ou reflexdo sistematica, por meio do préprio espago do texto poético - desenho
grafico do poema. E o caso de Aisthesis, Kharis: Iki — koan — (glosa para Benedito Nunes), de

Haroldo de Campos e que estd no livro 4 Educagdo dos Cinco Sentidos:

se heidegger tivesse olhado

para o ideograma

enquanto escutava o discipulo

japonés

(como Pound olhou para ming () sollua
com o olho cubista de gaudier-brzesca
depois de dar ouvido a fenollosa)

teria visto a cerejeira cereja koto ba ()
das ding dingt

florchameja

no espago indecidivel

da palavra

iki

Benedito Nunes (2005, p.107-112)*, a quem o poema foi dedicado, discute exatamente
a preocupacdo do poeta com o tema poesia € pensamento. O poema trata do didlogo
estabelecido por Heidegger e o professor Tezuka, da Universidade Imperial de Toquio, por
ocasido da visita deste ultimo ao filosofo, na década de 1950. Ironicamente, o poema ressalta
que o famoso fildsofo, preocupado em ouvir, como atitude tomada relativamente ao dizer da
linguagem, deixou de ver o que lhe mostrava, ideogramaticamente, o discipulo japonés; por
isso, ndo percebeu que a Graga, iki, em japonés (equivalente ao grego kharis), esta justamente
no olhar para a palavra como materializagao do pensamento. Por esse deslize, o filésofo ndo
viu que a cerejeira cereja em koto ba, palavra japonesa que designa a linguagem e que
significa pétalas de flores surgidas do exultante esplendor da graga, iki. Em koto ba, a
linguagem da arte ¢ independente da Estética, que nos deu, para designar a mesma coisa,
Sprach - sem pétalas.

No poema, Haroldo, poeta-pensador, ilumina uma verdade poética (ndo
necessariamente filosofica): “a linguagem diz mostrando o que mostra dizendo” (NUNES, op.

cit., p.108). E preciso ver, penetrar no reino das palavras, ausculta-las; isso fez, por exemplo,

87 Este artigo encontra-se no livro feito em homenagem a Haroldo de Campos, organizado por MOTTA, L.T.
Céu Acima: para um ‘tombeau’ de Haroldo de Campos. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.



o poeta Ezra Pound, ao entrar em contato com a escrita ideogramatica chinesa (ming, no
poema acima), por intermédio de Fenollosa®. Segundo Nunes, o poema indica de onde

floresce, na obra de Haroldo de Campos, a relag@o entre poesia e pensamento:

Do chdo verbal dos significados ao subsolo dos componentes ritmico-
semanticos, dos acordes de som e sentido, ao relevo grafico da palavra
escrita [...]. Ensinou o poeta a descer ao pré-categorial e ao pré-reflexivo, a
esse infero, a esse limbo do pensamento, oscilante entre a lingua e a
palavra, entre o semiotico e o semantico. (ibid., p.111).

Em Haroldo de Campos, o vinculo entre poesia € pensamento se faz pelo jogo da
linguagem: “a poesia do pensamento complementa-se pelo pensamento da poesia” (ibid.,
p.112). Toda obra do poeta orienta-se nesse sentido, desde os primeiros textos at¢ AMMR; e,
se assim €, retoma-se a afirma¢do inicial deste capitulo: Haroldo de Campos ¢ um poeta,
portanto, um pensador. E um poeta-pensador herdeiro da modernidade, o que traz outras
implicacdes para sua obra e para a construgao de AMMR, especificamente.

E sobretudo na poesia moderna que a idéia de materialidade dos signos e a
preocupacdo com o aspecto reflexivo da linguagem poética tornam-se mais contundentes, ja
que ndo soO a palavra ganha forga per si, como também os temas de que tratam os poetas em
sua poesia impdem uma inovacao das formas, radicalizagdo da criacdo poética. Nao ¢ a toa,
portanto, que Mallarmé seja o guia do eu-poético no Segundo Canto, a fisica quantica e a
poesia da modernidade afinam-se pela radicalidade do tratamento de seus objetos, ao
incorporarem aos seus respectivos “paradigmas” as possibilidades e a ndo-certeza.

Essa compreensdo de que a poesia ¢ pensamento esta relacionada a concepgao poética
inaugurada em fins do século XIX e comeco do século XX. Evidentemente isso ndo quer
dizer que antes ndo existisse tal vinculo (a leitura de AMMR apresentada mostrou que os
poetas sdo sempre concretos, porque operam a partir da materialidade da linguagem).
Contudo, a consciéncia dessa operacao poesia-pensamento amplia-se grandemente no fazer

dos poetas-criticos da modernidade.

% A presenga da obra poundiana como paideuma para os poetas concretos e para Haroldo de Campos,
especificamente, ¢ indiscutivel. A importancia dos trabalhos de Pound sobre a escrita/poesia ideogramatica
chinesa pode ser mais bem compreendida pela consulta a CAMPOS, H. Ideograma. Sido Paulo: Perspectiva,
2000).



111.2 Novas concepcgoes poéticas

111.2.1 Baudelaire e Mallarmé

O conceito de modernidade®, como ressalta Octavio Paz, é ambiguo, no sentido de
que nenhuma outra época chamou-se de moderna exceto a nossa, o que significa uma
urgéncia de superagdo do antigo e imposicdo do progresso, a cada instante, para que a
modernidade (em sua fugacidade) permaneca sempre modernidade.

Para o poeta mexicano, a poesia moderna comegou com os romanticos, ingleses e
alemaes e, a partir dai, numa historia de rupturas e acomodamentos, passou por metamorfoses
no simbolismo franc€s, no modernismo hispano-americano e teve seu apogeu e fim nas
vanguardas do século XX (PAZ, 1974, p. 11-13).

O autor, todavia, ndo estd preocupado em delinear uma linha cronologica da
modernidade, tampouco em pontuar os momentos, ao longo da historia literaria, em que tenha
aparecido o termo moderno, como faz Jauss, seguindo uma abordagem historiografica
(JAUSS apud CAMPOS, H. 1997, p.243, 256). Para Octavio Paz, o relevante ¢ perceber que a
reconstru¢do do passado ndo se da segundo quadros epocais, dispostos linearmente no tempo,

mas como explica Haroldo de Campos:

[reconstrucdo do passado] enquanto tentativa de suscitar uma “imagem
dialética” (W. Benjamim), capaz de recuperar, para utilidade imediata de
um fazer poético situado na “agoridade”, o momento de ruptura em que um
determinado presente (0 nosso) se reinventa ao se reconhecer na eleigdo de
um determinado passado. Descoberta (invengdo) de um participio passado
que se comensure ao nosso participio presente (ibid, p.249).

Essa visada em relagdo a modernidade ¢ caracteristica de muitos poetas modernos,
que sdao também criticos. Discuti-la e coloca-la em contraposi¢cdo a uma concepcao linear e
historico-evolutiva da historia literaria foi o objetivo da segunda parte deste trabalho, por

meio da leitura do poema AMMR. Nesta sec@o e nas se¢des seguintes, pretende-se ressaltar,

% Nosso objetivo ndo ¢ discutir a modernidade, mas situa-la em termos historico-literarios para que se amplie a
compreensdo dos didlogos estabelecidos por Haroldo de Campos. Para ele, a modernidade, instaura-se, de fato,
com Mallarmé e desdobra-se (CAMPOS et alll, 2002). Por isso, serdo comentados brevemente os antecessores
de Mallarmé e alguns sucessores também.



em termos tedricos, as matrizes desta maneira critico-inventiva de organizagdo do
pensamento poético na modernidade, praticada pelo poeta Haroldo de Campos. O mais
importante destes aspectos €, sem divida, a relativizacdo do ideal de perfei¢ao do passado,
concomitantemente a introdu¢do de uma valorag¢ao do futuro, mediados pelo presente.

A modernidade, para Haroldo de Campos, Augusto de Campos ¢ Decio Pignatari ¢
iniciada com Mallarmé: “limiar da nova poesia [...] inventor de um processo de organizagao
poética” (CAMPOS, A. in: CAMPOS et alll, 2002, p.23). Segundo Compagnon (2003, p. 20); a
estética do novo sempre existiu, o termo moderno, por exemplo, encontra suas primeiras
aplicagdes no século V (ibid, p.17). Entretanto, a partir do século XVIII e inicio do XIX, o
vocabulo moderno € usado para designar ndo apenas mudanca estética no sentido do belo e do
inesperado, como também no sentido de ruptura e negagao.

No final do século XVII, fruto da chamada querela entre os modernos e os antigos,
surge a idéia de progresso do gosto; em outras palavras, afirmava-se uma superioridade dos
modernos em relacdo aos antigos, nao apenas na ciéncia e na filosofia, como nas artes em
geral. Isso significava uma suposicdo linear do tempo, orientado para o futuro, este sendo
sempre tomado como euférico relativamente ao passado e ao presente. Todavia, como se
percebe com facilidade, tal orientagdo para o futuro ndo se configura linearmente, mas
ciclicamente, ou se quisermos, elipticamente (porque o retorno nunca ¢ perfeito), quando se
trata da arte. Se de um lado, o progresso implica caminhar para frente; de outro, pelo menos
em termos de arte (e da maquina do tempo da fisica), significa retomar, a cada instante,
aspectos da tradicdo para romper com o existente, gerando o que se poderia chamar de
“tradicdo da ruptura”, ou, para usarmos a leitura de AMMR, a tradicdo como retificadora de
um processo ruptor em que novidade e tradi¢do sdo inseparaveis.

De qualquer forma, a tradi¢do da ruptura ou a tradi¢do como ruptura, inaugurou, em
amplo sentido, entre o final do século XVIII e o século XIX, a Era das Revolugdes
(HOBSBAWM, 1989). Segundo Octavio Paz (op. cit.), o termo revolugdo assume, nesse caso,
um modo de existir paradoxal: em seu sentido primeiro, a idéia de revolucao estava ligada
(esta ainda) ao girar do mundo e dos astros; na modernidade, representa a mudanca da histéria
e 0 progresso, ruptura. Por outro lado, seu sentido ciclico inicial ndo se perdeu, de modo que,
ao que parece, a modernidade precisa recorrentemente das revolucdes para manter-se

moderna. A modernidade depende das explosdes supernovas. Diz Octavio Paz:



[...] A idéia de revolugdo, em seu significado moderno, representa com a
maxima coeréncia a concep¢do da histéria como mudanga € como
progresso ineludivel: se a sociedade ndo evolui e se estanca, rompe uma
revolugdo. No entanto, se as revolucdes sdo necessarias, a historia tem
necessidade do tempo ciclico. Mistério insoluvel [...]. A grande mudanca
revoluciondria, a grande conversdo, foi a do futuro. [Na modernidade
invertem-se termos comparativamente a logica cristd do juizo final]: se o
homem ¢ a historia e s6 na historia se realiza; se a historia ¢ tempo lancado
para o futuro e o futuro € o lugar da eleicdo da perfei¢ao; se a perfeicdo ¢
relativa ao futuro e absoluta diante do passado... entdo o futuro se
transforma no centro da triade temporal: é o imi do presente ¢ a pedra de
toque do passado (PAZ, op.cit.,p.51).

Esse paradoxo “revolucionario” ¢ engendrado, inclusive, por duas caracteristicas
marcantes da lirica na modernidade: a analogia e a ironia. A primeira, fruto e fundamento do
mito; a segunda, marca do tempo historico, consciéncia e conseqiiéncia da historia (PAZ,
ibid.). Em AMMR essa visdo fica bem elucidada. Tanto a ironia quanto a analogia (¢ em
grande medida a alegoria) fazem-se presentes no texto haroldiano e marcam a distancia entre
0 poeta-leitor contemporaneo e a tradicdo, ou ainda, “as sobras da tradicdo esfacelada”
(PIRES, 2006, p.131), com a qual dialoga, ironicamente.

J& se assinalou, no final da leitura do Canto I, que a ironia faz-se presente, no caso de
AMMR, pelo uso das formas fixas, como modo de subverter a ordem pelo uso da ordem — a
grande ironia € mostrar que a revolugao das formas, a crise do verso deve estar no proprio uso
do verso (SISCAR, 2007), ¢, portanto, uma crise de verso. Ressalta Lafetd (apud: CAMILO,
2001, p.60) que a técnica ¢ engajamento e desalienacdo, e reflete a postura de constante
pesquisa do poeta (lembremo-nos de que o poeta ¢ “descobridor”): ao usar o verso
metrificado em AMMR, Haroldo, como o Drummond de Claro Enigma, ironicamente,
sublinha a desordem da contemporaneidade, vestindo-a de ordem e, nesse intento subversivo,
explodem as analogias, as metaforas e a carga alegdrica do texto, que tem maximizada a sua
“agoridade”.

A idéia prospectiva, de uma poesia para o tempo futuro, pode ter seu inicio marcado em
diferentes momentos, segundo a visada da historia admitida para seu estudo. A religido do
futuro a que se refere Octavio Paz talvez ndo seja caracteristica da modernidade como um
todo, mas das vanguardas, e, sob este prisma, ¢ importante diferencia-las, conforme ressalta
Compagnon (2003, p. 38). Apregoada em manifestos extremistas, identificando-se mesmo com
o militarismo, as vanguardas sdo o aspecto mais radical e mais dogmatico da modernidade, ou

ainda, a dramatizagio de certos elementos constitutivos da modernidade™.

% VICENTE, A. Poesia e vanguarda: anotagdes de aula. Araraquara: UNESP, mimeo, 2004.



Antes da eclosdo das vanguardas, porém, os primeiros modernos, como Baudelaire,
pensavam a ruptura de outro modo. Apesar do discurso vanguardista da poesia concreta e do
tom de manifesto do Plano Piloto, por exemplo, identifica-se, em Haroldo de Campos, mais
do que em Augusto de Campos e Decio Pignatari, uma postura bem mais coerente em relagdo
a inovagdo das formas e retomada da tradicdo, no sentido destacado em AMMR,
possivelmente causada pela importancia que Ezra Pound e a idéia de um paideuma
revigorador dos “classicos” assume em sua obra. Haroldo atua, portanto, como os primeiros

modernos. Diz Compagnon:

Os primeiros modernos ndo procuravam o novo num presente voltado para
o futuro e que carregara consigo a lei de seu proprio desaparecimento, mas
no presente, enquanto presente. Essa distingdo ¢é capital. Eles nao
acreditavam, como disse, no dogma do progresso, do desenvolvimento e da
superacdo. Nao depositavam sua confianga no desenvolvimento e na
superagdo. Ndo depositavam sua confianga no tempo nem na histéria, onde
ndo esperavam obter revanche. O seu heroismo era bem o heroismo do
presente, ndo do futuro, pois a utopia e o messianismo lhes eram
desconhecidos. Ndo pensavam que a arte de hoje fosse necessariamente
decadente amanhd; ndo negava a arte de ontem, ¢ o esquecimento que
tinham da historia ndo se confundia com a vontade de fazer tdbua rasa do
passado; ndo se condenavam, pois, a serem, eles proprios, logo renegados,
pois a crenga no progresso exige também, paradoxalmente, que a arte
progressista aceite ser instantaneamente perecivel e logo decadente.
(COMPAGNON, op.cit, p.37)

Baudelaire via a modernidade sob este prisma. Em Le peintre de la vie moderne
escrito em 1859, publicado em 1863, o poeta defende a idéia de que o belo ¢ simultaneamente
eterno e transitorio, pontuando que esta dualidade ¢ fruto da propria dualidade do homem
(BAUDELAIRE In: CHIPP, H.B., 1996, p.104). Nesse sentido ¢ que faz considera¢des sobre o
“império do transitério” e reflete sobre a obra de Guys e sobre a moda, primordialmente.

Para Baudelaire, o objetivo da moda ¢ extrair o eterno do transitdrio; mais ainda: a
modernidade em si, para o poeta, ¢ transitoria, fugaz, contingente, “metade da arte, cuja
metade restante € eterna e imutavel” (ibid, p.109). Esse raciocinio leva-o a uma idéia curiosa
acerca da importancia de relativiza¢ao do olhar dirigido ao passado e ao presente, este dotado
de qualidade essencial de presente, o que talvez permitisse dizer que o poeta francés fundava
o conceito de ‘“agoridade”, tdo usado por Haroldo de Campos, como tempo primordial da

poesia.



No caso da arte poética, o poema torna-se, em Baudelaire, um objeto oferecido a
sociedade nao porque falasse dela em seu contetdo, mas porque a sua forma dizia respeito a
essa sociedade; era o poema em si, como objeto estético, a palavra enquanto tal, que tinha
valor - ndo representava o real, dialogava com ele, deformando-o, metonimizando-o. No caso
de Baudelaire, de um modo muito peculiar.

O poeta colocava-se como o flaneur, que vagando pela cidade passa pela multidao e
filtra, em meio ao sentimento de soliddo que o acompanha, a importancia da modernizagao,
ao mesmo tempo que a repudia, deixando em tensdo as forcas inovadoras e as arcaicas. Nesse
ponto, marca-se a poética baudelaireana, péndulo oscilante entre o transitorio e o perene, “na
medida em que se sabe vitima da modernidade, esta pesa sobre ele como excomunhao”.
(FRIEDRICH, 1978, p.36).

Resta ao poeta a sua linguagem: “o ato que conduz a poesia pura chama-se
linguagem” e implica o trabalho do poeta (ibid, p.39); essa afirmagdo faz-nos retomar as
consideragdes feitas anteriormente sobre poesia e pensamento e o oficio de fazer poesia’,
inegavelmente comprovados pela propria andlise do percurso textual haroldiano, revisitada ao
longo da leitura de AMMR.

Antes de Baudelaire, Edgar Allan Poe* ja tinha em mente a necessidade de uma
revisao do papel do poeta, situando-o como aquele que deve desenvolver seu oficio com
rigor, sistematizag¢do, buscando sempre uma proximidade entre som e sentido, com vistas a
ampliar a propria materialidade do signo poético; portanto, uma poesia marcada pelo rigoroso

exercicio do pensamento e, também, pela urgéncia da originalidade:

E aqui bem posso dizer algumas palavras sobre versificagdo. Meu primeiro
objetivo, como de costume, era a originalidade. A amplitude com que esta
tem sido negligenciada na versificacdo é uma das coisas mais inexplicaveis
do mundo. Admitindo-se que haja pequena possibilidade de variedade no
ritmo, permanece claro, porém, que as variedades possiveis do metro e da
estancia sdo absolutamente infinitas, e, contudo, durante séculos, nenhum
homem, em verso, jamais fez ou jamais parece pensar em fazer uma coisa
original. A verdade é que a originalidade de modo algum é uma questio,
como muitos supdem, de impulso ou de intui¢dol...] [a originalidade] tem
de ser procurada trabalhosamente. (POE, 1985, p. 108, grifos do autor).

' Como diria Valéry: “Portanto, se me interrogarem, se se inquietarem (como acontece, € as vezes intensamente)
sobre o que eu “quis dizer” em tal poema, respondo que ndo quis dizer, e sim quis fazer, ¢ que foi a intengdo de
fazer que quis o que eu disse.... (VALERY, 1999, p. 165)

21809-1849



E claro que Poe, “precursor do modernismo” e dotado de radicalidade de espirito,
pode ter exagerado ao dizer que homem algum jamais pensou na originalidade. Apenas para
ficar no ambito dos didlogos estabelecidos com a obra de Dante, em AMMR, essa observagao
pode ser refutada, j4 que ¢ impossivel negar a originalidade e a ruptura que a obra dantesca
causou a época de sua publicagdo; entretanto, o que deve ser sublinhado sempre ¢ que a
consciéncia do trabalho, a posi¢do critica em relacao a poesia e sua criagdo e a relativizagao
dos ideais de beleza trouxeram a possibilidade de inclusdo de outros temas na poesia; temas
estes que se tornam belos pela estesia que despertam, esta sim, fruto do trabalho do poeta”.

Baudelaire foi assiduo leitor de Edgar Poe ¢ a ele dedicou ensaios; muitos criticos
apontam a extrema coincidéncia de tragos poéticos entre ambos (por exemplo, Friedrich),
situando o poeta francés como herdeiro do americano. Ivan Junqueira vé essa “descendéncia”
com certa reserva (JUNQUEIRA, 2000, p.49) e defende que, amiude, os versos de Baudelaire
tém raizes mais fundas nos escritores latinos e nos franceses. Ainda assim, nao se pode deixar

de registrar os comentarios de Baudelaire a obra de Poe:

Sua poesia, profunda e gemente, é, ndo obstante, trabalhada, pura, correta e
brilhante, como uma joia de cristal. [ ] Poe € sempre correto. [...] Tao
amoroso das regras, e capaz de analises estudiosas e pacientes pesquisas.
(BAUDELAIRE In: POE, 1985, p. 14).

E inegével que Poe teve papel importante no modo como Baudelaire encarava o
fazer artistico. Se considerarmos a perspectiva sincronica da historia literdria e a idéia de
paideuma, ja apresentada, veremos que o que Baudelaire faz ¢ tomar emprestado de Poe
aquilo que julga mais conveniente e, dessa forma, projeta seu precursor, a partir de suas
leituras, para as proximas geragoes.

Baudelaire tinha um projeto de poesia. Esse projeto de poesia, apreensivel pela
leitura de seus poemas, revela a propria idéia de modernidade lirica, seguida por outros poetas

depois dele (BARBOSA,1986, p.40). E nesse sentido que se pode dizer que a leitura de

9% “Hoje, todas as janelas sdo igualmente poéticas aos olhos do poeta, desde a imensa vitrina de uma grande loja

até a lucarna, suja pelas moscas, de um pequeno café de povoado. E as janelas dos poetas deixam entrever em
nossos dias toda a sorte de coisas” (JAKOBSON, in: TOLEDO, 1975, p.167). Bem antes de Jakobson, Victor
Hugo em Do grotesco e do sublime - Prefacio a Cromwell, ja indicava que tanto belo e feio eram matéria de
poesia e ja apontava para o fato de era o trabalho do poeta que faria o texto feio ou belo esteticamente: “A
divisdo do belo e do feio na arte ndo esta em simetria com a da natureza. Nada ¢ belo ou feio nas artes sendo pela
execugdo” (HUGO, 2004, p.27).



Baudelaire trouxe marcas indeléveis. Além disso, como aponta Ivan Junqueira (2000, p.22), a
poesia baudelaireana ¢ plastica e visual, assim como o ¢ o agudo senso estético do poeta, o
qual lhe possibilitou ocupar importante papel como critico de arte. Seu olhar para a obra de
outros artistas e as consideracdes que faz a respeito delas ¢ depoimento de sua forma de olhar
para mundo moderno, assolado (um termo spleen) por galopante mudanga. Destacam-se,
nesse sentido, as consideragdes feitas sobre a obra de Guys, retratadas no ja citado Pintor da
vida moderna (1996).

Hé muita subjetividade nas consideragdes de Baudelaire. Apesar do rigor com que
sdo construidas, prevalece uma aura de mistério e indefini¢cdo, em que elementos mnemdonicos
caminham para a consciéncia como mecanismo de ‘“controle de estimulos” (BENJAMIM,
2000, p. 108 — 114): o rigor da conscientizagdo do trabalho do poeta é capaz de sublimar os
caracteres mnemonicos transformando-os em pulsdo para criagao.

Pelo carater reflexivo de seus poemas e pela for¢a que atribui a criacdo em termos
de magia da linguagem e fantasia, ¢ possivel percebermos o quanto as tentativas de evasao
reiteram-se ao longo de Les Fleurs du Mal (1845), reunido de poemas fundamentais para
entender a obra de Baudelaire, inclusive porque representam, nas palavras de Benjamim, a
ultima obra lirica a exercer influéncia no ambito europeu, sintese do esforgo criativo do poeta
que se dedicou quase que inteiramente a este livro e, por fim, o fato de que alguns dentre os
temas da obra colocam em questdo o desconcerto do poeta para com a modernidade

(BENJAMIM, 2000, p.143). Sobre isso, assinala Friedrich:

O desconcertante de tal modernidade é que esta atormentada até a neurose
pelo impulso de fugir do real, mas se sente impotente para crer ou criar uma
transcendéncia de conteudo definido, dotada de sentido. Isto conduz os
poetas da modernidade a uma dindmica de tensdo sem solugdo a um
mistério até para si mesmos. Baudelaire fala muitas vezes do sobrenatural e
do mistério [...] A idealidade vazia, o “outro” indefinido que, no caso de
Rimbaud é mais indefinido ainda e no de Mallarmé se convertera no Nada,
e o mistério que gira em torno de si mesmo, proprio da lirica moderna, sao
correspondentes. (FRIEDRICH, 1978, p.49).

Esse desconcerto do mundo em relacdo a modernidade, como ja se disse na Parte 11
deste trabalho, ¢ a marca de Claro Enigma de Drummond, e mostra o tédio assumindo a
propor¢ao de um grande mal que ndo pode ser enfrentado pelo poeta. Mais do que os didlogos
explicitados por Haroldo de Campos em A mdaquina do mundo repensada, encontra-se
sincronicamente marcada sua experiéncia de leitor da tradi¢do, tradicdo esta que (re)atualiza e

(re)significa pela sua leitura, inclusive ao sublinhar o mesmo tom ir6nico baudelaireano que



Drummond 1€, a medida que, entre outros aspectos, usa a forma fixa como meio de
manifestacdo dessa ironia, como também faz Haroldo de Campos.

O uso da forma fixa permite dizer da capacidade de Drummond de freqiientar todas as
formas, todos os metros (MOTTA, 2004, p.160), ironizando-os; entretanto, ¢ possivel que a
ironia haroldiana no uso das formas esteja voltada para um outro aspecto — o de mostrar, de
certa maneira, a permanéncia do verso, a busca da perfei¢do, do eterno, ou ainda, do dmago
do 6mega: o nada e a luta contra o acaso, bem ao estilo de Mallarmé, herdeiro de Baudelaire.

Sobre os dois poetas franceses, destaca Jodo Alexandre Barbosa:

Entre prostitutas e santos, Baudelaire escolheu a “porta estreita”: aquela que
ndo leva a lugar nenhum (nem ao éxtase do sexo nem aos céus), mas a si
mesma: o poema. Antes ¢ melhor do que qualquer outro, Baudelaire, o
“flaneur”, o esgrimista, o dandi, sabia que homem nenhum ¢é uma ilha, a
ndo ser o poeta: o seu ancoradouro chama-se linguagem. [...] Exilio,
auséncia: um salto para o nada mallarmeano. (BARBOSA, 1986, p.62,63).

Mallarmé situa-se, assim, como um divisor de 4guas: amparado pela historicidade da
poesia que o antecedeu, brilha e desestrutura a superficie do mundo poético, como um lance
de dados sobre o pano verde de uma mesa de carteado altera a vida dos jogadores em volta
dela. A ruptura mallarmeana e sua sintaxe subversiva e inovadora transformaram-no no Dante
da Era Industrial (BENJAMIM, apud CAMPOS, H. 2002, p.193).

Admitindo-se que o poeta italiano foi, a0 mesmo tempo, o ultimo poeta da Idade Média
e o primeiro dos tempos modernos®, produzindo uma obra que causou grande ruptura com 0s
padrdes vigentes até entdo, pode-se pensar (e ja se mencionou isso ao longo da leitura do
Canto II) que o mesmo papel teve Mallarmé, cuja produgdo poética foi-se modificando aos
poucos, a medida que a consciéncia da linguagem e a necessidade de incorporar na poesia as
grandes mudangas de seu tempo vao se tornando latentes.

Desse modo ¢ que o Mallarmé parnaso-simbolista (CAMPOS et all, 2002) e aquele que
resgata a tradicdo da lingua francesa presente, por exemplo, em Racine, arquiteta a
linguagem-tijolo para construir a casa-poesia de um Mallarmé da maturidade, cuja reflexao
poética passa a ser inseparavel, em todos os sentidos, da criagdo. De um lado, Mallarmé ¢

devedor da tradi¢do; de outro, avanca em direcdo a rupturas definitivas com a organizacgao

% Marx e Engels apud CAMPOS, H. Caos € Ordem: Acaso ¢ Constelagdo In: CAMPOS, A. et all Mallarmé. Séo
Paulo: Perspectiva, 2002.



espacial do poema, esfacelando a sintaxe, ou, melhor dizendo, introduzindo a instabilidade

dos quanta na criagdo poética:

22 mai. 1870. Avignon; a Catulle Mendes.

... Le Parnasse est une invention trés amusante. Vouz avez vu que j’ai tenu
a envoyer d’anciens vers, plutdt que rien, pour la date. Villiers a fait
irruption au Théatre ; je prépare quelque chose de tel pour la Sorbonne, une
these, dediée a la mémoire de Baudelaire et a celle de Poe, quon ne pourra
pas refuser, si, comme je le crois, ce que je entrevois est just [...].

4 mai 1889. Paris ; a André Fontainas.

[...] Vous avez si fort raison, du moment que vous ne recherchez pas, en
pleine crise du vers ol nous sommes, les harmonies suprémes a inventer et
dangereuses, de ressusciter tous les rythmes, glorieux tant de fois et encore :
telle, je crois, la tiche égale ou double de maintenant]...]

Septembre 1897. Valvins; "a Alfred Jarry

... Ma surprise devant cette imagerie mrveilleuse et exacte fut compléte : les
tons sont posés vifs et frais, puis tout se transpose infiniment dans le réve.
Une géométrie de phases, droites ou courbes, elle toujours nette, invente
une langue définitive ou litteraire stricte, qui ma charmé.

(MALLARME, 1953, p. 105,165,217)

Essa transformagao, ou ainda, consolidagdo da idéia de poesia em Mallarmé, mostra que
em seu trabalho de poeta, gradativamente, passa a acontecer uma fusdo de fundo e forma,
inexoravelmente ligados, sinalizando que a poesia nasce do “impulso da linguagem”
(FRIEDRICH), ou das cinzas (VALERY), ou pelo trabalho do poeta que desenraiza as palavras
e as devolve ao mundo carregadas de significados (PAZ), mas, principalmente, pelo trabalho
de “descobridor” de ancestralidade que ¢ capaz de harmonizar ambas as coisas. Mais uma

vez, o péndulo valeriano:

Pensem em um péndulo oscilando entre dois pontos simétricos. Suponham
que uma dessas posigdes extremas representa a forma, as caracteristicas
sensiveis da linguagem, o som, o ritmo, as entonagdes, o timbre, o
movimento — em uma palavra, a Voz em agdo. Associem, por outro lado, a
outro ponto, ao ponto conjugado do primeiro, todos os valores
significativos, as idéias; as excitagdes do sentimento ¢ da memoria, os
impulsos virtuais e as formagdes de compreensdo — em uma palavra, tudo o
que constitui o contetdo, o sentido de um discurso. Observem, entdo, os
efeitos da poesia em vocés mesmos. Achardo que, em cada verso, o
significado produzido em vocés, longe de destruir a forma musical
comunicada, reclama essa forma [...] Assim, entre a forma e o contetdo,



entre 0 som e o sentido, entre o poema e o estado de poesia, manifesta-se
uma simetria, uma igualdade de importancia [...] (VALERY, 1999, p.205).

. No mesmo ensaio, Poesia e pensamento abstrato, o poeta Valéry diz que seu poema
Cemitério Marinho comecou por um ritmo (ibid. 210), caracteristico do verso francés de dez
silabas. Esse comentario refor¢ca ainda mais a idéia de que expressdo e conteido ndo se
separam em poesia e permite, ainda, duas outras consideracdes: a primeira € que se a forma e
o contetido estao inexoravelmente ligados, € como se fossem coincidentes e, portanto, o poeta
pensa por meio de “formas”; ndo ¢ a toa que o poema de Valéry tenha se iniciado com o
ritmo. Em segundo lugar, todo trabalho poético, ¢ engendrado, como se disse, pela forma
busca a harmonizacdo dessa forma em um espaco peculiar ao poema: o verso, cuja

importancia nao passou despercebida a Mallarmé.

O verso ¢ o nome do entrelugar poético que executa a operagdo quase
magica de remotivar o signo lingiiistico. Entendido neste contexto, o
interesse de Mallarmé ndo ¢ o de desbravar um espago além do verso, um
fora do verso. O fora do verso ndo ¢ um lugar habitavel para a poesia. E sua
orquestragdo, pelo menos em Mallarmé, “permanece verbal”, embora
acrescente a ela alguns momentos de siléncio, pelo modo como deixa ver os
brancos da pagina. De certo modo, a operacdo histdrica de Mallarmé pode
ser vista como o inverso das vanguardas: ndo o de romper com o verso, mas
de estender a questdo do verso [...]. A crise da qual fala Mallarmé localiza o
efeito de hesitacdo no limite das formas, trabalhadas por uma técnica que
ele continua chamando de hesitacdo. (SISCAR, 2007, p.8).

Esse parece ser um ponto crucial e permite retomar a questao do uso da forma fixa em
AMMR, mais uma vez, para real¢ar seu sentido mesmo de reinvencao. Na obra de Haroldo de
Campos, a subversdo do verso em Galdxias corresponde ao uso dos decassilabos e da ferza
rima em AMMR, porque, de todo modo, ha sempre o verso, a crise ndo €, como ressalta
Siscar, dos versos, mas de versos.. H4, portanto, dois aspectos complementares que devem ser
considerados nos comentarios sobre a estrutura de terzina e dos decassilabos de AMMR: um ¢
o papel irdénico que assume o poeta ao fazer uso desse procedimento, para mostrar as
multiplas capacidades dessa forma, as possibilidades de invengao e de perturbagdo da ordem,
como bem diz o préprio Haroldo sobre seu poema.

Outro aspecto, entretanto, ¢ que a discussdo em torno da guinada classica do poeta,

feita, entre outros, por Franchetti, perde sentido, pois, no limite, como ensina Mallarmé, ¢



sempre o verso o que “remunera o defeito das linguas™: “Seulement, sachons n’existerait pas
le vers: lui, philosophiquement rémunére le défaut des langues, complément supérieur”
(MALLARME, p.4 *). O jogo da terza rima, que implica o transporte da rima, o decassilabo e
o enjambement, o qual, como pontuou Pécora, “s6 funciona com craques” (PECORA in
MOTTA, 2005, p. 102), equivale aos magnificos jogos paronomasticos, aos processos
metaforicos e metonimicos, ao uso abusivo dos hipérbatos, ao gongorismo, enfim, sdo partes
da criacdo do poema que se apdia no verso, qualquer que seja ele. Entre os decassilabos de
AMMR e os versos de Galdxias ha diferengas estruturais, porém, conceitualmente, ambos sdo
versos. SO uma leitura ingénua veria, em AMMR, apenas tentativas de mostrar a erudi¢do ou a
capacidade de versejar. Como ‘“vanguardista”, Haroldo de Campos corrompe a tradigao
impondo-lhe suas idiossincrasias.

A forma fixa revela muito do labor e da grande inventividade de Haroldo, pois, no final
das contas, pela propria histdria da poesia haroldiana, a forma fixa sempre encontrou lugar de
destaque; ¢ seu fascinio pela tradicdo que o faz incorpora-la e recrid-la. De um lado a ironia;
de outro a maestria. Em ambos o0s casos, nascemorrenasce sempre o poeta em meio a
maquina do poema, cujo objetivo maior ¢ renovacdo da linguagem e jamais sua extingao:
“Toute la langue, ajustée a la métrique, y recouvrant ses coupes vitales” (MALLARME, op.cit.,
p.2 ). Questionar o verso nao significa seu fim. O uso da forma fixa por Campos ¢ sua
maneira pessoal de lidar com a crise de versos, inclusive por todas as “transgressdes” que ele
impde a forma utilizada em AMMR.

A idéia de que o verso ndo existira mais ¢, amiude, relacionada a Mallarmé e as
vanguardas. Em Mallarmé, o processo culmina com a publicacdo de Um Lance de Dados
(1897), que ¢ feito em versos (SISCAR, 2007). Entretanto, o que faz Mallarmé ndo ¢ abolir o
acaso (serd o verso o acaso, cujo lance de dados, trabalho poético, jamais conseguira abolir do
poema?), mas, por meio de seu fazer poético, percebe que a “historia do verso esta abalada
internamente” (ibid., p.5), o que ndo significa que a histéria do verso esteja abolida a partir
daquele momento histérico (final do século XIX). Augusto de Campos diz o seguinte

referindo-se a Mallarmé:

[0 poeta] comeca a denunciar a falacia e as limitagdes da linguagem
discursiva para anunciar, no Lance de dados, um novo campo de relagdes e
possibilidades do uso da linguagem, para o qual convergem a experiéncia
da musica, da pintura, dos modernos meios de comunicagdo [..] a

* MALLARME, S. Crise de vers. Disponivel em : www.mallarme.net/index.php?title- crise de vers. Acesso em
16/10/2007.
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contestacdo do verso e da linguagem em Mallarmé, ao mesmo tempo que
encerra um capitulo, abre ou entreabre toda uma era para a poesia,
acenando com inéditos critérios estruturais e sugerindo a superagdao do
préprio livro como suporte instrumental do poema.(CAMPOS, A. In:
CAMPOS, A. et all. , 2002, p.27).

Mallarmé lanca mao de uma escrita icOnica; num manifesto de revisao do verso,
essa escrita iconica tem transito universal, posto que incorpora técnicas modernas da
imprensa e da publicidade, abrindo possibilidades para uma renovagdo poética sem
precedentes. Como diz Augusto de Campos ao comentar o poema (ibid.) “o Lance de Dados
¢ um grande poema cosmogonico, uma equagdo poética que vale pos si s6 todo o vozerio de
vanguardas transformadoras”. Parece que o mesmo efeito tiveram as teorias fisicas abordadas
pelo eu-poético de AMMR, no Canto II.

O poema de Mallarmé inaugura um dinamismo no processo de associagdo de
imagens, inserindo, como diz o proprio poeta franc€s na introdugdo de seu texto, “subdivisdes
prismaticas da idéia”. A riqueza e a originalidade do poema estdo, entre outros aspectos, no
emprego de tipos diversos para compor a tipografia, na posi¢do das linhas tipograficas na
pagina, nos brancos, no uso do l1éxico de forma significante, nas rimas, na constru¢do da

realidade e ndo na sua imitacao.

[na poesia de Mallarmé predominam] os jogos vocabulares — paronomasias,
assonancias, aliteragdes — nas quais a rima tem papel de destaque. As rimas
mallarmeanas — rimas equivocas, rimas homo6fonas, rimas leoninas, que se
ecoam, se devoram e se entreespelham — contribuem decisivamente para
romper, com suas associacdes verticais, o encadeamento linear do verso.
(CAMPOS, H. 1977, p.29)*

Ao romper com a sintaxe (triturd-la, como afirma Augusto de Campos), Mallarmé
torna-se a consciéncia extrema do poeta que vive a crise de verso e, para além do verso livre,
caminha para o verso ideograma. Ideograma este em que a junc¢do de duas idéias ndo ¢ uma
terceira apenas, mas acentua as relacdes estabelecidas entre as duas primeiras, subdividas

prismaticamente. Se considerada, entdo, do ponto de vista gestaltiano, essa organizacao

% Esse processo de constru¢do pode ser amplamente encontrado em AMMR, como se destacou. Portanto, a

dicgdo barroca que essas construgdes apresentam, diluem-se no poema de Haroldo de Campos, com a heranga
mallarmaica. Texto, palimpsesto.



ideogramatica em Mallarmé mostra que o todo ¢ mais do que a soma das partes justamente
porque o todo ¢, além da soma das partes, a relagdo entre elas”.

O estilo mallarmeano de lidar com o verso foi muito praticado pelos poetas concretos.
No caso especifico de Haroldo de Campos em 6 amago do émega, em Galdxias e em varios
dos poemas verbivocovisuais concretistas. Cabe aqui ressaltar que a violéncia contra o metro
transforma-se em lei métrica, ou seja, quando tal violéncia vira uma constante, ela passa a ser,
ela mesma, o metro (BRIK apud JAKOBSON, 1999, p.149). Por isso Mallarmé fala em crise e
ndo em superagdo do verso, e, conseqiientemente do metro.

Nao se pode deixar de pensar que, se a poética mallarmeana acompanhava a
evolugdo da técnica e da ciéncia e as modificacdes do pensamento filoséfico, nado
conseguindo escapar de uma contestagdo das leis newtonianas e de sua exatiddo, da idéia da
probabilidade, que despertava crescente interesse, Haroldo de Campos langa também um
dado e traz 0 momento historico mallarmeano para seu poema, marcando-o, além disso, com
os questionamentos de seu tempo. Um lance de dados ¢ um evento probabilistico: nexo ou
nex ou, simplesmente, O.

E interessante notar, porém, que, em AMMR, as idéias mallarmeanas estdo presentes
ndo apenas como fundo, mas, possivelmente, como superacio da forma, uma vez que Haroldo
de Campos consegue, na forma fixa, triturar a sintaxe (hipérbatos, sinqueses, aposiopeses),
cria palavras ideogramas, enriquece o texto com os mais diferentes jogos paronomasticos,
pelo entre espelhamento das rimas, entre outros procedimentos. Em AMMR, como vimos, a
linearidade do verso se esfacela, pois o enjambement (caracteristico da terzina), dado o seu
carater triadico forcga a circularidade da leitura. As associagdes verticais existem, todavia se
confundem com as associag¢des horizontais, como vimos na leitura do poema.

Além de todos esses aspectos, parece que AMMR reitera uma caracteristica muito
interessante do poema mallarmaico. Em Um lance de dados, é possivel dizer que existe uma
dimensao mnemonica, como se o ulterior e o originario dialogassem no espago da pagina,
pela dispersao dos tipos espalhados nos espagos brancos, aparentemente em carater aleatorio,
porque ¢ como se as leis de atragdo dos corpos celestes movimentassem os tipos, acentuando,

destarte, a cosmogonia do poema mallarmeano. Nas palavras de Haroldo de Campos:

7 Em termos marxistas, na produ¢io de um bem, também o todo ¢ mais do que a soma das partes, porque ha
transformagdo. As reflexdes propostas em O capital atestam isso. Quando se fala que o poema (assim como as
mercadorias) ¢ um todo que supera a soma das partes que o compuseram, esta-se querendo dizer que o poeta, em
consonancia com o que assiste em seu tempo, passa mesmo a considerar a sua arte um oficio: os meios de
produgdo orientam-se para a produgdo do produto final.



Mallarmé — sempre Mallarmé! — foi ainda o pioneiro e continua o mestre.
Preocupado com o controle do acaso, a0 mesmo tempo que afirmava a
abolicdo deste, insinuava dialeticamente — sob a chancela relativa de um
talvez — a viabilidade da propria possibilidade negada, através de um obra-
constelacdo, evento e momento humano (“UM COUP DE DES JAMAIS
N’ABOLIRA LE HASARD/ Excepté peut-étre pour une Constellation”).
Isto no seu poema-partitura, de 1897, poema circular, que gira
semanticamente sobre si mesmo, que esta sempre recomec¢ando como o mar
no verso de Valéry. (CAMPOS, H. 1977, p.17,).

Para concluir essa discussdo acerca de Mallarmé, € necessario lembrar que o poeta
francés ¢ o instaurador do papel do poeta em greve, que se recusa a vender sua for¢a de
trabalho poética, ajoelhando-se diante das imposi¢des da linguagem comum®, esperada. O
poeta-grevista de Mallarmé ndo vive de sua poesia e sim de outras fontes de remuneragdo; a
poesia para ele ndo era meio de trabalho, mas, em termos mallarmarxistas (CAMPOS et all,
2002, p.27) um fim em si. Esse aspecto ndo quer em absoluto dizer que o poeta ndo seja
engajado e que a linguagem da poesia seja despretensiosa; a linguagem do poeta jamais ¢
passiva porque o grande engajamento ¢ dado a partir da relagdo do poeta com sua linguagem
“le langage I’engage” (TARDIEU, apud CAMPOS, A., op. cit. 28).

Nao ¢ a toa que surgem, no inicio do século, os livros-objeto, os poemas cartazes e
muitas outras formas de expressio afinadas com as modernas tecnologias e o
desenvolvimento da imprensa, fazendo soar, em unissono, progresso técnico, circulacdo de
poesia. Isso significava um passo adiante de Mallarmé. A palavra poética, como ja se disse no
Canto II, passava a encenar signos em rotagdo ¢ também signos em translacdo, girando em
torno de si mesma e de sua matéria significante, a0 mesmo tempo que circunda a estrutura
social, justamente porque Mallarmé consolidou as bases para o estabelecimento da funcao

social da poesia como “valor de uso™”. Segundo Leyla-Perrone-Moisés:

Nao por acaso Mallarmé comparou a palavra a moeda que passa de mao em
mao e se gasta, perdendo o relevo e o brilho. Banalizada e desgastada no
manuseio cotidiano, a linguagem perde seu valor-ouro ¢ adquire um mero

% Usar a linguagem imposta significaria, para o poeta que deseja fazer greve, aceitar que houvesse apropriagio
de mais-valia sobre seu trabalho. Ao transformar a linguagem em um fim em si, incorporando em seu valor todo
o trabalho gasto para produzi-la e nada mais, o poeta rompe com a logica perversa da acumulagdo e lanca a
poesia para um futuro ideal: sem mais-valia, onde s6 o trabalho socialmente 1til sera capaz de manter o
funcionamento da sociedade. Vale ressaltar que, em termos da teoria marxista, s6 ¢ socialmente 1til aquilo que
passa por transformagdo, esta garantida pelo uso de forca de trabalho. Portanto, ao pontuar o trabalho do poeta,
os poetas criticos da modernidade de fato cumprem seu papel atribuindo & poesia uma fungao social.

% Para a teoria econdmica, os bens tém valor de uso e a moeda tem valor de troca, jA que ela, em si, s6 tem
serventia na troca dela mesma por bens. Em Mallarmé, se a palavra poética assume valor de uso no lugar de
valor de troca, isso significa que ela ndo mais vai intermediar a troca, mas vai ter um valor per si, exatamente
como o ouro se guardado como riqueza. Ou como a danga de Valéry.



valor venal. Contaminadas pelas relagdes econdmicas, todas as relagdes
humanas, trocadas no miido da fala, se corrompem e se desgastam. A
funcdo do poeta moderno, assumida exemplarmente por Mallarmé, ¢ opor-
se a esse comércio aviltante, e propor a utopia das trocas linguageiras. Seu
trabalho consiste em “dar sentido mais puro a palavras da tribo”, fazer com
que elas, em vez de funcionar apenas como valores de representagdo da
realidade, instaurem uma realidade de valor. (PERRONE-MOISES, 2000,
p- 32).

Nao basta, entretanto, mencionar o desgaste causado pelas relagdes econOmicas,
inclusive na poesia. Ainda que a palavra deva superar esses usos comuns, € na poesia, esse ¢
seu precipuo papel, ¢ importante pensar também na linguagem do poema como instrumento
de transformagdo dessas relagcdes economicas e sociais. Além de a palavra recuperar seu valor
de palavra (valor de uso), € preciso que esta recuperagdo esteja inserida em um projeto social;
¢ preciso que haja um fortalecimento desta “moeda palavra” como valor de troca mesmo,
como instrumento de cdmbio entre a obsolescéncia das potencialidades de um pais e sua
renovagdo em todos os sentidos, a comegar pela linguagem. As vanguardas procuraram criar
meios para que este duplo papel da palavra fosse cumprido. Os manifestos futuristas russos
recorrentemente apontam para essa dupla necessidade de revigoramento da palavra.

A obra de Haroldo de Campos retoma, amiude, muitos aspectos formais do
movimento futurista russo e, também, de Roman Jakobson, cuja ligagdo com os poetas russos
foi intensa. A literatura russa foi incorporada ao paideuma concretista tardiamente, ja na
década de 60, entretanto, os estudos realizados pelos poetas paulistas acerca da literatura
russa, foram muitos: tornaram-se tradutores de importantes poetas, como Maiakovski e outros
representantes da poesia russa moderna.

Os futuristas russos defendiam que a revolucdo social passasse, obrigatoriamente, por
uma revolucdo na linguagem. “So6 ha arte revoluciondria se houver forma revolucionaria” € o
célebre aforismo de Maiakdvski. Haroldo de Campos experimentou esta revolucao das formas
de muitas maneiras, tendo em mente que linguagem ¢ um agente de mudangas sociais
(CAMPOS, H. 1996). Assim, também o uso da forma fixa significa um tipo de engajamento
(CAMILO, 2002, p.56) como se discutiu no final da leitura do Canto I. Retomar o velho para
criar o “absolutamente novo” significava, como se vera a seguir, do ponto de vista dos poetas
russos do inicio do século XX, dar a palavra a chance de “desbanalizagdo” e, em
conseqiiéncia, dar a sociedade, a chance de operar mudangas significativas.

Se a palavra tem esse duplo papel, qual seja, o de materialidade poética e o de

mudanga social; se a palavra ¢ simultaneamente ambos, ora tendendo mais para um aspecto,



ora para outro, nao € possivel pensar na linguagem poética como desvio. Isso significa que, as
funcdes da linguagem, aquela dos usos comuns e aquela que vale como fim, o caminhar ¢ a
danca, fazem parte de um mesmo sistema comunicativo, predominando de acordo com as
inten¢des do ato comunicativo. Na Russia do final do século XIX e inicio do século XX, um
jovem lingiiista, amigo de poetas, ja refletia sobre isso — Roman Jakobson. Sua posi¢ao diante
dos estudos da linguagem poética ¢ crucial para a compreensdo do tratamento dado por

Haroldo de Campos a poesia enquanto tal.

111.2.2 Futurismo russo e formalismo: teorizacao vinculada a
producao poética

Leitores de Mallarmé, em maior ou menor grau, os futuristas sublinharam muitos dos
aspectos de renovagdo da linguagem apontados pelo poeta francés, além de colocarem de
forma mais veemente o compromisso da arte em termos de engajamento social, notadamente,
nos termos da revolugdo iniciada na linguagem, que romperia os automatismos e faria imperar
a velocidade e a mudanga, conforme apontado por Octavio Paz, em Os filhos do Barro (p.
54)'1%°,

Vale notar que o fato de serem ou ndo leitores assiduos de Mallarmé ndo ¢ tdo
importante quanto o fato de que havia uma mudanca de mentalidade, de concepcao da arte,
que se espalhava pelo mundo, ainda que ndo houvesse contato direto entre os artistas; como
se determinadas questdes se “manifestassem de maneira imperiosa num dado momento
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historico, deduzindo-se quase automaticamente das pesquisas em curso” . A ruptura na

estrutura poética afirmou-se de maneira definitiva com o futurismo. Como assinala Stempel:

[...] O aspecto absoluto ndo s6 da palavra, mas também com
freqiiéncia do som, das letras, da forma gramatical, em suma, do
material verbal, e também das imagens verbais, ndo podia deixar
qualquer davida de que se tinha chegado a um ponto do
desenvolvimento da técnica poética onde as concepgoes
tradicionais tinham de falhar. (StempeL, In: Lima, 1983, p.391).

19 Essa preocupacio dos futuristas russos explica-se pelo envolvimento de toda sociedade russa com os ideais da
Revolugdo de 1917, e com 0 momento que a antecedeu. Infelizmente, muitos dos poetas que sonhavam com essa
mudanca morreram desiludidos com sua utopia. A esse respeito cf. CAMPOS, H. A margem da margem. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1984 ¢ JAKOBSON, R. My futurist year. New York: Penguim.

"I ECO, U. Obra Aberta. Sdo Paulo: Perspectiva, 1968. No prefécio a edi¢do brasileira Umberto Eco comenta o
fato de Haroldo de Campos, antes dele, ter discutido a idéia de obra de arte aberta. Ele, sem ter conhecimento do
texto, acaba por dedicar-se 2 mesma pesquisa, justamente porque ha sempre essa mudanga de mentalidade em
curso.



Para os futuristas russos'®, cujo protesto tentava atingir toda a tradi¢do literaria do
século XIX (especialmente de seu pais), a sonoridade da palavra era o principal tema e
material da poesia; pensavam o elemento sonoro como se fosse pictérico. Queriam encontrar,
na linguagem verbal, os mesmos elementos que os cubistas propunham em seus trabalhos. A
base da teoria futurista era o conceito cubista das artes visuais, como se 0 som pudesse ser
tratado da mesma forma que figuras e linhas geométricas.

Vale lembrar que o cubismo significou um questionamento da idéia da mimese. O
pintor cubista, ao contrario do realista, por exemplo, ndo tinha como intento que seu
observador acreditasse estar diante de algo real; a natureza nao seria mais imitada pela
descri¢do de seus objetos. Marcadamente intelectualizado, o movimento cubista era um
profundo exercicio cerebral e critico; denunciava o bom gosto e a idéia de que ha um padrao
socialmente estabelecido para atribuir critérios positivos ou negativos a uma manifestagao
estética (de novo o belo relativo baudelaireano?).

A pintura cubista apresentava inlimeras perspectivas da obra de arte, que comecou a
ser observada de diferentes angulos. A multiplicidade de pontos de vista permitia, por um
lado, a inclusdo de novas formas de concepcdo do objeto; por outro, sublinhava o préprio
carater contraditério da realidade, dada a auséncia de ligacao analitica (em termos cartesianos)
proposta pelas obras. (LOPES, 2001, p.23-25).

No manifesto intitulado 4 palavra enquanto tal (Slovo kak takovoie), de 1913, pode-se
notar o aproveitamento da estética cubista para a literatura. Krutchonikh e Khliébnikov
propdem a teoria da relatividade da palavra, semelhante ao conceito de objeto dos cubistas:
imagens deslocadas, forma dificil, percepcao dificil. Isso explica, em parte, porque a conexao
entre desenho e poesia foi estreita nos trabalhos futuristas. Suas coletaneas apresentavam nao
apenas poemas, mas, inclusive, desenhos, que eram parte integral da poesia - fazia sentido a
poesia ter uma orienta¢do grafica, ja que o signo grafico era parte da palavra registrada'®. Da
mesma maneira que Georges Braque costumava pregar, os futuristas “ndo acreditavam em

coisas, mas nas relacoes mutuas entre elas”.

12 Voltamos a frisar que vamos aqui tratar do futurismo russo por seu estreito lago com os poetas concretos, que
ao movimento dedicaram ensaios, tradugdes ¢ analises. De modo algum ha intengdo de minimizar a importancia
do futurismo italiano e de outros movimentos de vanguarda, como o surrealismo. H4, ainda, outra razao especial
para dedicar algumas paginas a vanguarda russa: a ligacdo desta com Roman Jakobson, referéncia obrigatoria
quando se pretende falar da concepgdo de poesia de Haroldo de Campos, foi estreita e determinante para o
percurso do lingiiista.

13 Esse aspecto faz-se presente também em manifestagdes de outros artistas oriundos de diferentes paises. E o
caso, por exemplo, de La prose du Transsibérien et la petite Jehanne de France, de Blaise Cendrars (1913),
conforme aponta Marjorie Perloff (1993).



Hugo Friedrich em seu trabalho 4 estrutura da lirica moderna (1978, p.15-34)
destaca que a preocupacgdo do poeta pos-Baudelaire com a forma € exacerbada, a ponto de ele
concentrar-se na sonoridade, na distribuicdo espacial do poema, na dissonancia e tensdo
causadas por um texto que ndo mais podera ser compreendido por seu conteudo apenas. O
poema ¢ marcado pela auto-reflexividade e, mais do que em outros momentos historicos,
passa a ser criacao auto-suficiente, cuja significagdo ¢ determinada pelo aspecto multifacetado
de seus significantes. Em AMMR, o carater caleidoscopico foi enfatizado mais de uma vez: o
significado do poema ¢ esvaziado de sentido se ndo se considerar a arquitetura dos
significantes, inclusive sua distribuicdo espacial. Também para os primeiros modernos, a
preocupacao preponderante com a sonoridade ndo significou “despreocupacao” com a

espacialidade. Diz Haroldo de Campos sobre a marca de Mallarmé em Maiakdvski:

Nessa vertente, pode-se dizer que Maiakovski fez com a dialética espacial
de Mallarmé, instrumento para pura especulacdo abstrata, o que Marx fizera
com a dialética hegeliana: colocou-a de pés sobre a terra, reverteu-a em
técnicas de marcagdo elocutdria, apta a linguagem do comicio e da
agitacdo. [ ] Assim, Maiakovski € um poeta espacial, no sentido de que
concebe o poema como partitura de leitura [Mallarmé], em que os ictos da
emogdo sdo escandidos graficamente no branco do papel. (CAMPOS, H.
1976, p.50, 51).

Haroldo de Campos revela aqui a propria necessidade de compreensdo exata do que
significa para Mallarmé “crise de vers”, ja discutida na se¢do anterior. Ao mencionar que
Maiakovski transforma o poema em partitura de leitura, indica que hé verso e que o que
Mallarmé propunha nao era, definitivamente, seu fim. Como critico de Maiakovski, Haroldo
de Campos elucidava um principio usado em sua propria criacdo poética (verso = partitura de
leitura).

Deve-se notar que, além das leituras dialogicas da obra poética haroldiana, a
compreensao de AMMR amplia-se quando ¢ observada a produgdo critica do autor. O verso-
partitura ¢ um exemplo: a orquestragdo de AMMR, os acordes melddicos de assonancias e
aliteracdes sdo, de fato, “os ictos da emog¢do escandidos graficamente no branco do papel”,
pelo poeta. Mas ndo ¢ apenas de Maiakdvski que advém muitas das concepgdes de renovagao
da linguagem em Haroldo de Campos — tragos do movimento futurista de um modo geral
podem ser encontrados em sua obra, como, por exemplo, a preocupagdo com a renovagao da

linguagem.



A maneira encontrada pelos futuristas para colocar a palavra como enfoque de seus
trabalhos artisticos foi a poesia transracional (zaumniki, ou zaum, simplesmente), concentrada,
especialmente, na experimentacdo lingliistica, na desautomatizacdo da linguagem e, por
conseguinte, em sua renovacao por meio, principalmente, da criacdo de neologismos. A lingua
transracional deveria assumir a linguagem das ruas, uma verdadeira bofetada no gosto
publico, nome de um dos manifestos futuristas, cujo tom panfletario (e autoritario) assemelha-
se ao dos futuristas italianos: unicamente nos somos a face do nosso tempo, como diriam os
futuristas italianos.

Explicando melhor: o leitor dessa nova poesia deveria se concentrar, em especial, na
mensagem poética em si; ndo apenas nos significados que se escondiam por tras das palavras,
porém, primordialmente, naqueles que elas mesmas desnudavam frente aos olhos e aos
ouvidos deste leitor. Sua leitura seria ndo sé leitura-interpretacdo (alma, sentimentos), mas
essencialmente, leitura-busca (palavra, imagem, som).

A leitura da poesia dependeria, por isso, da argucia do leitor em perceber
organizacdes da linguagem que apontassem um mundo e seus significados, ou seja, uma
leitura que pudesse ser convidativamente transcriadora, que apreendesse a instabilidade dos
proprios significados das palavras, atadas por lagcos que ndo as deixariam dissociar-se umas

das outras. Dizia Khliébnikov:

Tendo substituido na velha palavra um som por outro, imediatamente
criamos um caminho de um vale da linguagem para outro e, como abridores
de caminhos, estabelecemos vias de comunicacdo no pais das palavras,
através das cordilheiras do siléncio idiomatico. (apud POMORSKA, 1972,
P. 129)

Os futuristas ndo queriam somente renovar a linguagem, inseriam-na em um
programa social. Para eles, a zaum tinha um valor democratico e social, era a lingua da agao
publica, cujo ritmo frenético superaria a lentidao do discurso habitual. Tinham como objetivo
o desenvolvimento de um dialeto social, que conforme emergisse, cada vez mais, da
linguagem didria, proporcionaria o triunfo da lingua transracional. Varios manifestos trataram
desse assunto e ele foi amplamente discutido na Revista Lef, que embora tenha surgido na fase
final do movimento, quando este se aproximava do construtivismo e se autodenominava
comunista-futurista, foi uma das mais representativas revistas desenvolvidas pelo grupo. Se as
necessidades de mudangas sociais eram pungentes, a mudanca da linguagem também o era; o

artista estava a frente do sabio e do industrial, pois era capaz de ver e criar o futuro.



De um modo geral, desde o inicio do movimento, em sua ambi¢ao de renovacao da
linguagem, os poetas futuristas acreditavam que poderiam ensinar ao povo a linguagem da
poesia. Da mesma forma que a revolugdo social conscientizaria a massa sobre uma nova fase
de desenvolvimento econdmico que romperia com a estrutura agraria do pais, a revolugdo da
linguagem seria ensinada ao homem da rua que, ao apreendé-la, silenciaria os noturnos e
antigos valores para dar voz ao amanhecer dos novos, mediados linguagem renovada. Os
versos abaixo sao de Maiakovski (uma nuvem de cal¢as) e demonstram a necessidade das

mudangas:

enquanto a referver, vao pipilando rimas

de amor e rouxinol guisados em seresta,

a rua se contrai, desprovida de lingua —

sem ter com que gritar, com que puxar conversa
(apud POMORSKA, op. cit: 120)

Interessante notar a proposta de ensinar ao povo a linguagem da poesia Essa ¢ uma
proposta de formacdo de leitores, mas ndo no sentido pedagodgico e sim socio-politico e
cultural. Dai a idéia de que s6 ha arte revoluciondria se a forma for revolucionaria. A arte para
os futuristas ndao deveria ser panfletaria, carregada das marcas da linguagem corrente, mas
uma nova linguagem, realmente transformadora. Pode-se, neste ponto, retomar a leitura de
AMMR, resgatando a discussdo do leitor a quem o poema estd dirigido. Nao se trata de um
leitor comum, evidentemente, mas ¢ importante sublinhar que o que talvez esteja em jogo nao
seja o desejo do poeta de ser ininteligivel; seu desejo de renovagdo da linguagem obrigaria,
também, uma renovagdo dos gostos e das habilidades de leitura dos leitores, pois, ao se
sentirem responsaveis pelas palavras, os escritores podem ajudar a sociedade a superar seus
males (ROSA/ LORENZ in: COUTINHO, 1983, p.84). O verdadeiro desejo do escritor ¢ a

invengdo, mesmo que seus textos sejam considerados dificeis:

[...] quero voltar a cada dia a origem da lingua, 14 onde a palavra esta nas
entranhas da alma, para poder lhe dar luz segundo a minha imagem.]...]
Como escritor, ndo posso seguir a receita de Holywood, segunda a qual ¢
preciso sempre orientar-se pelo limite mais baixo do entendimento (ibid.,

p.85)
Rosa também ¢ tido como um escritor dificil, ndo ¢ o homem da rua que 1€ seus
livros. Naturalmente, essa discussdo envolve politicas culturais e sociais e ¢ justamente esse

aspecto que era o cerne do projeto de vanguarda russo e ¢ o cerne do projeto de qualquer



escritor que entende que a poesia tem uma fungao social (ELIOT), ou seja, o de manter viva a

lingua para as geragdes futuras, mas isso depende da leitura e dos leitores:

Os lugares vazios [do texto literario], em suma, apresentam a estrutura do
texto literario como uma articulagdo com furos, que exige do leitor mais do
que a capacidade de decodificagdo. A decodificagdo diz respeito ao dominio
da lingua. O vazio exige do leitor uma participagdo ativa. No campo da
experiéncia estética, a interpretagdo ndo esta a servico do dominio do
objeto, mas sim da complexidade que por ele se atinja do objeto (o poema,
o romance, o quadro, a peca musical). O que vale dizer, a experiencia
estética ndo visa ao dominio das coisas, mas contribuir para o pensamento
sobre a relagdo entre o pensavel e o figuravel. (LIMA, 2002, 26,28)

Um projeto de contestacdo dos usos correntes da linguagem, como o anunciado em
uma nuvem de calcas de Maiakdvski, ndo quer atribuir a literatura uma fungio pedagogica'®,
ainda que extremamente engajado com a Revolugcdo Russa, mas quer atribuir aos falantes a
condi¢do de “pensadores”. Se os vinculos entre poesia e pensamento sdo estreitos, como se
discutiu no inicio deste capitulo, e como se demonstrou ao longo de toda a leitura de AMMR,
naturalmente a producdo poética configura-se como maquina que aciona o pensamento do
leitor, colocando-o em movimento e que, portanto, deve ser sempre renovada, repensada.

A grande ironia, entretanto, ¢ que ndo sera qualquer leitor capaz de repensar essa
maquina do poema, em parte porque, como assinala Perloff (1993, p.345), existe uma
tentativa, na arte contempordnea, de proteger a produgio artistica do vulgar ¢ do popular. E
interessante refletir sobre como toda a tentativa do avant-guerre de romper as barreiras entre o
erudito e o ndo erudito para promover mudangas malogrou. A arte produzida para as massas
tornou-se inacessivel, enquanto a académica passou, aos poucos, a tornar-se acessivel (ibid.,
id.).

Maiakovski, possivelmente, notou essa faléncia dos ideais futuristas. Como mostra
Augusto de Campos, sua decep¢do com o regime comunista foi profunda e levou-o,
infelizmente, ao suicidio (CAMPOS, A. 1989, p. 73). Roman Jakobson também dedica um
ensaio a Maiakovski (A4 geragdo que desperdicou seus poetas), em que mostra como, de fato,
ndo se soube, naquela sociedade, valorizar a grandeza das idéias de reestruturacdo social,

politica e econdmica que comecavam por uma renovagao da linguagem.

194 Para Iser o texto literario ndo tem fung¢do pedagdgica, pois sua peculiaridade “estd em uma oscilagdo singular
entre o mundo dos objetos reais e o leitor” (ISER apud: LIMA, op. cit., p. 27).



Assim como outros poetas, Maiakdvski fixava-se na idéia da poesia como trabalho,
como oficio; e esse aspecto ndo deve gerar estranhamento depois da discussdo acerca dos
vinculos entre poesia e pensamento e depois de apresentadas algumas das idéias centrais de
Poe, Baudelaire e Mallarmé. O programa futurista pressupunha o trabalho do poeta como
profissdo; ao ser intensificado, poderia tornar a poesia ciéncia experimental (nesse caso,
formalizar-se-ia sua utilidade social). De fato, nesse periodo e ndo apenas para os futuristas, a
arte ¢ menos beleza e mais um produto; tal aspecto, que poderia contribuir para a
acessibilidade da arte, acabou tornando-se, de certo modo, o algoz das propostas de mudanga,
pois a preocupacao de que a arte virasse sindonimo de uma industria que produzia o ordinario,
acabou forcando um caminho de afastamento entre a arte e a massa.

A criacdo poética e sua andlise andariam de maos dadas. Nao era por acaso que
Maiakodvski fazia leituras no Circulo Lingiiistico de Moscou, grupo dedicado aos estudos
lingtiisticos. E nao era por acaso que os jovens estudiosos deste mesmo circulo lingiiistico e
da OPOIAZ, esta dedicada aos estudos literarios, conhecidos todos como formalistas,
buscaram explicagdes para a invengdo da palavra poética junto a seus amigos poetas; quando
ndo eram, eles mesmos, os poetas. Na Russia dos futuristas, estabeleceu-se uma correlagao
permanente entre o estudo da criagdo artistica e o da linguagem.

Entendiam que o procedimento verbal era a principal chave para a compreensao do
alcance da linguagem poética. Todas essas reflexdes vinham na trilha de uma profunda
tradi¢cdo de estudos lingiiisticos e folcloricos, mas que jamais estiveram tdo préoximos da
propria criacdo literaria; proximidade esta fundamental para que Roman Jakobson
desenvolvesse aquilo que Umberto Eco chama de a mais operativa defini¢do formulada sobre
o texto estético (ECO, 1997, p. 223): a fungdo poética. Tal definicdo ¢ ruptora porque
pressupode a necessidade de confluéncia dos saberes lingliisticos e literarios para a realiza¢ao

de leituras que busquem a apreensdo das especificidades do texto estético. Diz Jakobson:

Todos nds que aqui estamos, todavia, compreendemos que um lingiiista
surdo a fungdo poética da linguagem e um especialista de literatura
indiferente aos problemas lingiiisticos e ignorante dos métodos lingiiisticos

sdo, um e outro, flagrantes anacronismos (JAKOBSON, 1999 , p. 162).

Sem transformar as idéias jakobsonianas em amarras para compreender o texto
poético, 0 que causaria espanto ao proprio poeta da lingiiistica, serdo discutidas brevemente

suas idéias pela importancia que possuem e pelo fundamental papel que exerceram nas



reflexdes de Haroldo de Campos sobre poesia, seja no que concerne ao seu proprio fazer

poético, ou ainda, no que diz respeito a suas atividades criticas e tradutorias de um modo

geral'®.

111.3 Roman Jakobson, poeta da lingiistica, amigo de Haroldo de
Campos

vi roman jakobson em la jolla

california ano 66

(a seu lado krystina pomorska loura cabega altiva)
passei rapido pelo teste das palavras trocadas:

v zviozdi vriézivaias/ "entremeado as estrelas"
buraco negro na primeira estrofe

do poema de maiakovski a sierguei iessiénin
(venha ouvir krystina um poeta brasileiro

que resolveu o problema da rima as avessas

na tradugdo dos versos de vladimir)

convidou-me entdo a comer comida drabe

e foram muitas as vezes e os lugares em que nos revimos
encontros marcados por luminosas doses de vodca

(albo lapide notari - diziam os romanos)

e até mesmo me destinou uma carta

aberta

depois de ter lido as coplas de martin codax

sobre o mar de vigo

(meninos eu vi, Haroldo de Campos, 1998)

19 Apenas para que se tenha uma idéia da amizade e das referéncias jakobsonianas na obra de Haroldo de
Campos citamos os seguintes excertos:

“As an admirer of that supreme flair for the innermost ties between sound and meaning, a flair which underlies
and sustains the daring poetic experiments and thrilling discoveries of Haroldo de Campos and which inspires
his extraordinary transpositions of seemingly untranslatable poems from quite divergent languages, I would like
to share with him my cursory observations on an exquisite specimen of thirteenth-century verbal jewels, the fifth
of the seven Cantigas d’amigo by Martin Codax”. (JAKOBSON, 1981, p.169).

“ A funcdo estética da linguagem dificilmente se presta a analise [...]. Tem cabido sobretudo a um lingiiista,
Roman Jakobson, desafiar essa dificuldade [...] Dir-se-a que Jakobson ndo é bem um lingiiista, ou antes, ¢ mais
do que um lingiiista: ¢ um génio [...] Por forca dessa “inteligéncia excessiva”, o mestre russo-americano
projetaria sua personalidade sobre certos problemas ainda em formagdo, antecipando e por vezes
predeterminando seu desenvolvimento” (CAMPOS, H. 1976, p. 103, 104).



Stempel (op cit, p.97), em seu ensaio sobre a teoria formalista da linguagem poética,
ressalta que, no século XIX, as novas idéias tedricas sobre poesia ndo davam conta de uma
compreensdo ampla do que se estava produzindo. A critica ndo estava preparada para aceitar
Rimbaud e Mallarmé e o carater emancipado e provocante de suas obras.

Talvez, dadas as contingéncias historicas, a critica ndo pudesse mesmo perceber a
grande dimensdao do que se afigurava; talvez nao pudesse perceber a emergéncia de uma
poesia que ja vinha sendo gestada ha algum tempo: metonimica, fragmentada,
intelectualizada, um exercicio de reflexdo sobre o préprio labor do poeta e que tem, em
AMMR, um exemplo modelar, como se pode notar pela analise do poema que destacou,
justamente, o carater metonimico do texto, a metalinguagem e a intelectualizagao, o jogo.

No caso do grupo dos formalistas russos, as reflexdes sobre a poesia ndo surgiram,
naquele momento, nas universidades, mas no seio da revolu¢do da linguagem poética, de
grande alcance e determinante de varias das caracteristicas da poesia moderna. Um dos
pressupostos basicos dos formalistas, e que estava totalmente atrelado a concepgao futurista
de poesia, era que a teoria da literatura constituia-se numa generalizagdo da pratica literaria, e,
na pratica literdria, a forma e o contetido nao estariam dissociados: o efeito paronomadstico, a
linguagem transracional, os jogos de palavras e a propria relagdo entre diversos pontos de
vista, heran¢a do cubismo, sinalizavam a indivisibilidade da forma e do contetido, do
significante e do significado. Essa indivisibilidade também poderia (e deveria) ser tratada com
acuidade pela critica.

A tradi¢do russa no estudo da estilistica sempre esteve centrada nos fatores cruciais
para o desenvolvimento da linguagem e das distingdes entre as diferentes manifestacoes da
mesma. Jovens estudiosos russos, como Jakobson e Chklovski, foram fortemente
influenciados por tendéncias como cubismo, futurismo italiano e as manifesta¢des artisticas
que tinham lugar no interior da prépria Russia.

Roman Jakobson, ja nos trabalhos da juventude, mostrou que a mensagem pocética €
orientada para a expressao e governada por leis imanentes. Posteriormente, Jakobson definiu
seis funcdes para a linguagem, cada uma centrada em um dos aspectos da comunicagao.
Segundo Jakobson, podemos falar em poesia quando, numa obra literaria, aparece
poeticidade: uma funcdo poética, centrada na mensagem'” e de alcance decisivo, permitindo-

lhe reger as demais fungdes da linguagem. O que organiza essa poeticidade dos textos

1% As fungdes para Jakobson sdo as seguintes: emotiva (centrada no remetente); conativa (centrada no
destinatario); fatica (centrada no canal); metalingiiistica (c6digo); referencial (centrada no contexto) e poética
(centrada na mensagem).



poéticos ¢ o que chamou de dominante (JAKOBSON, In: LIMA, 1983, p. 485, 491).
Acreditava que as fungdes da obedecem a uma hierarquia; em outras palavras, estdo
tensionadas no discurso, pois ocorrem ao mesmo tempo, embora uma predomine sobre as
outras.

Isso define qual ¢ a fungdo dominante em cada texto. Para Jakobson, ndo ha textos
"puros" no que concerne a fungdo dominante, mas sim com graus de aproximagao que tendem
mais para a fungdo poética da linguagem ou mais para as outras func¢des, dependendo da
intencdo da mensagem. Esse mesmo aspecto ja foi comentado neste trabalho quando se
discutia o duplo papel da palavra poética e, portanto, a impossibilidade de esta ser entendida
como desvio, ja que encerra tanto a poeticidade quanto a referencialidade, embora a primeira,
no seu caso, seja dominante. Essa dominancia pressupde, evidentemente uma hierarquizagao.

A hierarquizagdo das fungdes ¢ importante e deve ser sublinhada, pois ndo significa
que haja oscilagido de uma para outra, em termos binarios e/ou lineares'”’, mas ha um processo
bem mais complexo de ocorréncia das fungdes simultaneamente o que determina que esse
dominante ndo seja absoluto, mas relativo. A idéia de hierarquia das funcdes da linguagem
refuta, teoricamente, portanto, a nogao de poesia como desvio da norma, para afirma-la como
parte dos mecanismos de comunicacdo e que pode se manifestar de acordo com a énfase a
mensagem € em processos comunicativos que nao sejam exclusivamente literarios. Como

pontua Waugh:

The poetic function can be found elsewhere and poetry includes other
functions; but poetry is that use of language par excellence in which the
dominant function is the orientation toward the message. Now, the
definition of poetic function should, as with all statements by Jakobson, be
taken as relational: in the poetic function, in relation to and as against the
five other functions of language, there is a dominance of a focus upon the
message [...]. Dominance presumes a hierarchization of functions, not an
absolutization of functional differences. (WAUGH, In: POMORSKA E
RUDY, 1985, p.144).

97 Por isso acreditamos que ndo cabe aqui o termo gradiente, emprestado da fisica pelos semioticistas da linha
francesa. O gradiente, nesse caso, variaria de uma para outra funcdo, apenas. Por exemplo, como se fossemos do
extremo da linguagem referencial para a poética simplesmente. Dado que ha mais de uma fungdo operando, o
fato de uma fungdo tornar-se dominante nao significa que as demais permane¢cam com organizagdo constante, e
sim, deve-se considerar que o modelo de funcdes de Jakobson ¢ multivariado/ multifuncional e, portanto, o
conceito de gradiente ndo se aplica. Em outras palavras: Vamos supor que a fungdo referencial seja dominante e
que seja seguida das fungdes conativa, fatica, poética, metalingiiistica e emotiva. Se a fun¢do emotiva passar a
dominar a ordem anteriormente estabelecida ndo necessariamente se mantém (o que permitiria o tratamento de
gradiente), mas pode alterar-se completamente. A hierarquizagdo importa se for admitida em termos relacionais.
O conceito de gradiente se aplica se tomarmos as func¢des duas a duas.



O processo que permite essa dominancia da funcao poética e, pelo qual se manifesta
essa aproximacao entre significante e significado, € o que a teoria jakobsoniana denomina
projecao do principio da equivaléncia do eixo paradigmatico sobre o eixo sintagmatico. Como
se sabe, a construcdo da mensagem ¢ baseada na complexa interacdo entre operacdes de
selecdo (entre uma variedade de sinonimias, antinonimias, contraste, equivaléncia) e
combinagdo, em que a primeira normalmente precede a segunda. A projecao do principio de
equivaléncia faz com que as semelhangas sejam majoritariamente usadas na constru¢ao de

toda a seqiiéncia, de tal modo que:

Syllable is equated with syllable [...]. Or stress is equated with stress, thus
becoming a unit of measure [...]; long vowels is equated with long vowels,
word boundary with word boundary [...] The verbal material displays
overall a hierarchical structure symmetries, based on repetitions,
regularities, and systematizations of various kinds. There is, in other words,
radical parallelistic reorientation of all verbal materials it relates to the
building of the sequence. [...] Moreover, such parallelisms create a network
of internal relations within the poem itself, making the poem into an
integrated whole and underlining the poem’s relative autonomy. [...] There
is also in poetry the projection of the principle of contrast [...] this
projection of both equivalence and contrast is not only a way of giving an
internal, autonomous structure to the poem, but is also a way to
transcending the linearity proper to any linguistic text. (WAUGH, ibid., id.)

Ora, tal processo foi amplamente discutido na Parte II deste trabalho e as consideragdes
acima comprovam, por assim dizer, o quanto das idéias jakobsonianas estiveram presentes na
concepgdo de poesia de Haroldo de Campos. Isso se deve ao fato de Haroldo ser poeta, mas
também critico e tradutor; sua poesia ndo ¢ feita apenas como reinvengao da tradicdo, como se
disse até este ponto, mas a partir de aprofundados estudos de teoria literaria. A obra
haroldiana revela como a poesia se faz poesia, em primeiro lugar, ¢ claro, pela propria
poeticidade de seus textos, pelos procedimentos usados; em segundo lugar, porque estes
procedimentos sdo, no caso de Campos, pensados tedrica e sistematicamente, por meio de seu
trabalho de critico e tradutor, o que revela, de fato, sua atitude poético-investigativa.

Isso faz muita diferenca para o estudioso de sua obra, que deve mostrar que a leitura de
sua poesia ¢ crivada de atitude intelectual e gera sua propria gramatica; apreender-lhe o

sentido ¢ apreender a ambigiiidade da mensagem poética construida com argucia.



Quando se opera a proje¢ao que origina a fungdo poética, as relacdes de semelhanga
(metaforicas) e de contigliidade (metonimicas) passam a se confundir ou a coincidir,
determinando a emergéncia de um dominante poético, por isso em AMMR a poesia ¢
definitiva, pela organiza¢do que o principio de projecdo engendra no texto. Pelo fato de ser
um poema moderno, em AMMR, esse procedimento se acentua como reflexdo, porque o
poeta, conscio de uma necessidade de ruptura das estruturas analdgicas mais simples, passa a
estabelecer metaforas, cuja referencialidade apresenta-se ampliada, instaurando infinitas
possibilidades de leitura, conforme o esquema de Severo Sarduy citado na Parte II do
trabalho. Quanto mais as palavras tornam-se icones, mais as relagdes analogicas se
estabelecem também por contigiiidade e ndo apenas por semelhanca, por isso as metaforas sao

também metonimias, como ja se verificou pela leitura de AMMR. Diz Jakobson:

Em poesia, ndo apenas a seqiiéncia fonologica, mas, de igual maneira,
qualquer seqiiéncia de unidades semanticas, tende a construir a equagdo. A
similaridade superposta a contigiiidade comunica a poesia sua radical
existéncia simbolica, multiplice, polissémica [...]. Em poesia, onde a
similaridade se superpde a contigiiidade, toda metonimia € ligeiramente
metaforica e toda metafora tem um matiz metonimico. (JAKOBSON, op.
cit.,. 149,150)

Isso significa que a teoria poética ndo pode ser totalizadora, ou seja, nenhum conceito
pode ser pensado independentemente de outros. Nao, ha, portanto, uma organizacao
harmonica do plano metaférico e do plano metonimico, por exemplo, mas, “ao contrario dessa
absolutizacao idilica, o que ha ¢ um congestionamento de tensoes dialéticas que adquirem seu
sentido e sua forca precisamente no conflito” (BALDAN, 1994, p.204).

Essa situacdo ¢ abundante em AMMR; a todo momento, tais aspectos podem ser
identificados, tanto como resultado do trabalho e do pensamento do poeta, como resultado do
trabalho e precisdo do pensamento do critico e do tedrico que foi Haroldo de Campos. E por
meio desses aspectos que se identificam os elementos da gramatica poética haroldiana, em
AMMR, e a magnitude de seu poema, que também pelo carater critico e tradutorio sintetiza a
obra do autor.

O paralelismo fonologico, sintdtico e semantico, os elementos marcados, como as
paronomasias predominantes, desempenhando funcdes diferentes, a organizacgdo sintatica e a

metalinguagem permitem o estabelecimento de relagdes entre as varias partes do texto, como



fizemos ao longo da leitura; essa rede de relagdes da espago a uma hierarquizagdo das mesmas
0 que, por sua vez, permitiu-nos sublinhar, a todo momento, o carater da busca empreendida
pelo poeta. Esses aspectos: o paralelismo, os elementos marcados e a hierarquizagdo tornam
operante a fungdo poética que percorre todo o texto'®,

A idéia jakobsoniana das fun¢des da linguagem, e mesmo a formulacdo do principio da
projecao, recuperam alguns elementos da semidtica de Charles Peirce (1972), outra influéncia
significativa na obra de Haroldo de Campos'®. Segundo Peirce, os signos podem ser
classificados em icones, indices e simbolos. Os icones sdo signos que guardam intensa relagao
com o que representam, relacdo por semelhanca. Os indices sdo signos que guardam uma
relagdo ndo de similaridade, mas de contigiiidade, por exemplo, fumaga ¢ indicio de fogo;
pegadas sdo indicios da passagem de alguém, ou de algum animal. Os simbolos sdo signos
que também estabelecem relacdes de contigiiiddade com o que representam, mas relagdes ainda
mais distantes do que a dos indices como, por exemplo, as palavras.

Jakobson, seguindo as idéias peirceanas, contesta a arbitrariedade dos signos enunciada
por Saussure, a medida que mostra que ndo ¢ a presenca ou a auséncia de similitude ou de
contigiiidade entre o significante e o significado que constituem a divisdo dos signos, mas a
predominancia de um aspecto sobre os outros (JAKOBSON, 1981, p. 104). Ou seja, pode-se
notar aqui que a idéia de tensdo entre as fung¢des da linguagem deriva desses pressupostos''.
Da mesma forma que acontece com as fun¢des da linguagem, a distribuicdo dos signos em
icones, indices e simbolos ndo se manifesta de modo linear, mas, obedecendo a uma
hierarquia, os trés aspectos encontram-se sempre tensionados e co-existem, dinamicamente,
prevalecendo um sobre o outro.

Jakobson, considerando os processos de organizagdo da linguagem sugeridos por
Saussure (eixo paradigmatico e sintagmatico), incorporou a idéia peirceana de signos para
mostrar que na poesia, por conta do principio de projecdo, os simbolos (palavras) passam a
ser icones (figuras) (PIGNATARI, 1983, p. 9 — 15), mas de tal sorte que ndo deixam de ser

simbolos; por isso, nesse caso, 0 aspecto icOnico, o carater indicial e simbdlico estdo

1% A respeito da Gramatica Poética de Roman Jakobson, cf. BALDAN, 1994, p.211 — 220.

19 Para que se tenha uma idéia do respeito de Haroldo de Campos por Peirce: “O argumento néo faz justiga a
ciéncia da linguagem, que fica assim reduzida a condi¢do daquelas Universidades americanas, [...] que se
mostraram pequenas demais para conter a genialidade de um homem como Charles Sanders Peirce”. (CAMPOS,
H, 1976, p. 104).

110 A despeito das oposigdes binarias entre os fonemas das quais Jakobson trata em vérios ensaios, em especial
em Seis Li¢oes sobre o som e o sentido, ndo se pode dizer que o lingiiista russo estivesse preso ao logocentrismo
estruturalista; pelo contrario, sua convivéncia com os poetas e pensadores russos ¢ a influéncia peirceana foram
determinantes para suas reflexdes acerca da linguagem poética colocando-a sempre sob perspectiva tensional e
relacional.



amalgamados, configurando o que Peirce chamou de signos perfeitos. Dai a idéia de
materialidade e palpabilidade das palavras na poesia.

As estrofes iniciais de AMMR, que apresentam as feras e o ingresso no sertdo, servem de
exemplo para a percepgdo dessa unido iconica, indicial e simbdlica. De um lado, as sibilantes
e as fricativas levam ao limite iconico a representacio das feras; de outro, o carater simbolico
dessas aliteracdes ¢ composto por imagens como da leoa, da onca e do sertdo, estreitamente
vinculados a sonoridade do poema e que ndo deixam de ser indices (neste caso, rastros) dos
caminhos da tradigdo trilhados pelo poeta e do significado que tém para esta mesma tradicao.

Mais do que a consciéncia dos efeitos de sentido do plano de expressdo, asseguradas pelo
oficio do poeta pensador, ha a consciéncia do carater triadico do signo postulado por Peirce,
cujos preceitos semiodticos ocuparam, ao longo da carreira universitaria de Haroldo de
Campos, ensaios, cursos de pos-graduacao, orientacdo de trabalhos. Ou seja, a maquinaria do
poema ¢ construida pelo poeta, mas o lubrificante, o que faz a engrenagem girar encaixando
pecas e pegas € o poeta-tedrico € o poeta-critico que amparado pelo suporte do saber literario,
instaura ainda outros didlogos, desta vez com os aportes tedricos da literatura, tornando a
leitura do texto abissal, ja que os niveis de profundidade vao se ampliando e tendem a infinito,
posto que pautados pela suplementaridade derridiana, nexo-nex, discutida no final do Canto
III. Poder-se-ia fazer uma apropriagdo da consideragdo derridiana sobre a lingua para tratar do
caleidoscopio poético, repensado por Haroldo de Campos em sua maquina-poema. Diz

Derrida:

Nao havera nem uma linha histérica nem um quadro imével das linguas.
Havera um torno de linguagem. E esse movimento da cultura serd ao
mesmo tempo ordenado e ritmado segundo o mais natural da natureza: a
terra e a estagdo do ano. As linguas sdo semeadas. E passam, elas mesmas,
de uma estacdo a outra. (DERRIDA, 2004, p.265, grifo do autor).

Na poesia de Haroldo de Campos e, em especial, em AMMR, nao ha também linha historica
ou sequer um quadro imdvel para as obras consideradas canones; o que ha, em Haroldo de
Campos, € este torno da linguagem de que fala Derrida, um movimento ordenado e ritmado
ciclicamente, um ir e vir da linguagem e da diccdo do poeta. No caso do poema AMMR, a
ordenacdo do verso, da volta, constantemente engendrada pela ferzina e pelo enjambement.
As palavras do poema sdo semeadas (talvez assim dissesse Antonio Vieira sobre o sermao) e,
como sementes, impdem metamorfoses no corpo do texto, ou na corporalidade das diferentes

culturas que foram convocadas ao longo do poema, as quais, com impulso ruptor, esfacelaram



a linearidade historica pelo proprio esfacelamento da linearidade do poema, que ¢, em certa
medida, a resolucdo pessoal do poeta para a crise de verso, ou para a sua propria cisao, cisao
da referéncia, cisdo do leitor. Nao se esgotam os didlogos do texto.

Para ndo deixar de continuar, portanto, nessa jornada abissal, que a organiza¢do do
palimpsesto AMMR representa, ndo se poderia deixar de comentar a leitura haroldiana de um
certo Saussure, cujas reflexdes se aproximam bastante da idéia jakobsoniana de funcao
poética. Sempre preocupado em buscar a inventividade e a criagdo, Haroldo de Campos
(1976, p.118) nos apresenta um Saussure de vanguarda. Em seus Anagramas, Saussure parece
ter chegado ao “lance de dados” da leitura do texto poético. Um dos aspectos considerados na
leitura do mestre genebrino diz respeito a um tipo particular de anagrama concernente a figura
fonica. Depois de varios estudos sobre aliteragdes, rimas e assonancias no verso latino,
Saussure teria chegado ao termo paragrama para designar o fenomeno geral em que um nome
simples desdobra-se de modo complexo nas silabas de um mesmo verso (ibid, p.108), como o
sertdo, o mar, as feras ¢ o mundo de AMMR. Além dos paragramas, Ferdinand Saussure teria
estudado, entre outros aspectos, harmonias fOnicas resultantes de repeticdes de alguns
elementos no verso.

O fato para o qual Haroldo de Campos chama a atengdo ¢ que, ao considerar tais
especificidades para o texto poético, Saussure rompe com um de seus mais rigorosos axiomas,
qual seja, o da linearidade, e chega muito proximo do principio de proje¢do jakobsoniano, o
que torna este seu trabalho ‘“um instrumento inestimavel para a avaliagdo da poesia” (ibid,
p.114). Portanto, Saussure merece ser lido sincronicamente, sem que se considere que os
Anagramas sejam anteriores ao Cours, de modo que poderiam parecer abandonados pelo
lingtiista. Pelo contrario, cabe aqui a retomada daquilo da obra que ¢ relevante e revelador
para a compreensdo da linguagem poética na modernidade, ou para as geragdes futuras em
termos de paideuma. Sao muito mais fecundas as sementes de Saussure''".

De qualquer forma, em Jakobson ou em Saussure, a dupla natureza do signo poético
impde ao poeta uma consciéncia critica a medida que vai deixando de reconhecer
exterioridades a sua obra, estabelecendo, nela mesma seu proprio “manual de instru¢ao”.

Entretanto, este manual de instrugdo ndo ¢ autdbnomo. O grande mérito das
formulacdes de Roman Jakobson nao se restringe apenas a discussao das funcdes da
linguagem e da fungdo poética, especificamente, mas também ao estudo da substitui¢cdo dos

estilos na histéria da literatura e das artes, a qual, segundo ele, ocorre de modo sistémico e

"' Os comentarios sobre Saussure sdo interessantes porque reforgam a idéia de que o paideuma haroldiano é
mais inclusor do que exclusor.



ndo apenas evolucionista como tendem a achar os estudos historicos. Essa preocupacio ¢
conseqiiéncia de sua propria experiéncia de vida, marcada por um momento de efervescéncia
dos questionamentos dos usos da linguagem poética e da consciéncia que tinha de que tais
questionamentos ruptores tinham comeg¢ado bem antes do futurismo.

Para que se entenda o centro do enfoque de um trabalho artistico, de uma época ou de
um autor, € necessario resgatar a histéria da época e/ou do autor como componente
semantico, que articulado aos demais, garante o entendimento do processo que estd sendo
vivenciado. Segundo Jakobson, ha uma tensdo entre poética e historia: a esséncia da inovagao
na arte ¢ dada pela simultaneidade entre o manter da tradi¢cdo e a ruptura com a tradi¢do (o
eterno e o transitorio baudelaireano?); ndo ¢ possivel desconsiderar a permanente
contribuicdo para a poesia daqueles elementos cristalizados pela tradicdo, que sdo
recuperados pela invengdo lingiiistica e ndo se mantém exclusivamente pela mudanga, mas
também pelos fatores continuos ¢ duradouros, por conseguinte, dotados de um passado e de
um futuro, que representam indefinidamente.

A inseparabilidade dos elementos do sistema mostra que a questdo da origem desse
sistema ¢ discutivel. A origem, conforme as consideragdes feitas ao final da leitura do Canto
II1, nesse caso, ¢ rasurada e sua determinacdo desnecessaria, posto que a estrutura do discurso
poético (e artistico de um modo geral) merece ser estudada nao do ponto de vista
logocéntrico, linear, mas da perspectiva de suas relagdes diferenciais.

Nao h4, nesse sentido, “influéncia” que predomine sobre determinado poeta, mas um

12 Levando isso em considerac¢do é que se pode reafirmar a relevancia da

jogo de différance
abordagem sincronica. Entretanto, deve-se admitir a necessidade de que essa abordagem nao
despreze uma “dimensao historica em que o toque de escolha [seja] dado pela pervivéncia dos
poemas” (CAMPOS, 1998, p.21), ou seja, ha um passado e um futuro, todavia, estes atuam de
modo sist€émico e ndo linear. A pura sincronia é um perigo tdo grande quanto a pura diacronia.

A esse respeito advertem Jakobson e Tynianov:

The sharp opposition between synchronic and diachronic cross-sections has
recently become a fruitful working hypothesis, both for linguistic and for
history of literature [...]At the present time, the achievements of the
synchronic concept force us to reconsider the principles of diachrony as
well. [Although][...] the history of a system is in turn a system. Pure
synchronism now proves to be an illusion: every synchronic system has its

"2 Ao conceito de presenga, ligado a identidade, Derrida articula a palavra différance, sonoramente igual a
palavra francesa différence (diferenga), porém comportando um erro inaudivel na pronuncia da palavra [...]
Derrida busca mostrar que a diferenga em relacdo a si é constitutiva do pensamento e, mais do que isso, ndo ha
como refletir sobre essa diferenga sem inscrevé-la na mesma logica do desvio em relagdo ao sentido proprio, sem
duplica-la incessantemente. (SISCAR, 2003, p.153)



past and its future as inseparable elements of the system. (JAKOBSON and
TYNIANOV, 1987, p. 48).

E preciso, entdo, distinguir, com maior precisao, a sincronia da diacronia, do ponto de

vista da historia literaria.

111.4.1 A histdria literaria sob o ponto de vista da pos-utopia

O século XX foi marcado por fortes mudancas de mentalidade originadas,
sobretudo, pela velocidade dos avangos na técnica e na ciéncia, 0s quais, por sua vez,
impactaram na vida cotidiana, de um modo geral, e nas abordagens artisticas, em particular. A
rapidez e o progresso desestabilizaram, como ja foi dito, a concepcdo linear do tempo,

exigindo uma re-adequagdo da razdo ordenadora'”

. Essa ruptura da linearidade nao foi apenas
vista, como enunciada pelas vanguardas, fazendo prevalecer a relatividade entre as coisas, os
fatos, o tempo e o espaco, conforme o poeta em AMMR aponta no segundo Canto.

A historiografia passou a buscar menos as cronologias e mais as estruturas que
engendram os acontecimentos, ampliando as fronteiras da causalidade desses eventos. Nesse
sentido, as experiéncias do passado, diante dessa ordenagdo fragmentada e da linearidade que
foi (co)rompida, passam a significar a partir do momento que se colocam a servico do
presente e, sob este prisma de utilidade presente, fecundando o futuro que advird deste
presente (NIETZSCHE apud PERRONE-MOISES, 2003, p. 24).

Sem duvida, essas criticas a razao positivista refletiram-se também na literatura: no
fazer do poeta, como se viu na se¢do anterior e, também, na organizacao de uma histéria
literaria. Esse reposicionamento obriga uma reflexdo sobre a funcao desta historia literaria e,
em conseqiiéncia, da propria literatura. Supondo que a literatura tem “a utilidade de alargar e
valorizar nossa experiéncia de mundo” (PERRONE-MOISES, op. cit. p.21), a elaboragio de
uma historia literaria amplia o proveito (e o prazer) que se pode encontrar em cada obra
particular. Portanto, parece inevitdvel pensar que esta historia literaria serd tanto melhor
quanto maior a frui¢do, em alta consideragdo, se atingir pela leitura das obras, a partir da
compreensao historica que se tenha das mesmas, possibilitada pelo trabalho da critica. Como

diz Guimardes Rosa:

'3 Como diz Leyla Perrone-Moisés (ibid.), Essa preocupagio reflete-se hoje, por exemplo, nos relatos historicos.
Estes preferem uma abordagem parcial, centrada nos “excluidos” ao invés dos (meta)relatos. Diante disso, nédo
ha um desenvolvimento da Histéria, mas varios; a multiplicidade de pontos de vista articula simultancamente
fatos, relatos e vivéncias.



A critica literaria, que deveria ser uma parte da literatura, s6 tem razdo de
ser quando aspira a complementar, a preencher, em suma a permitir o
acesso a obra.[...] Deve ser um dialogo [...] uma conversa entre iguais que
apenas se servem de meios diferentes. Fla exerce uma fungdo literaria
indispensavel. Em esséncia, deve ser produtiva e co-produtiva, mesmo no
ataque e até no aniquilamento. (ROSA/ LORENZ in: COUTINHO, 1983, p.
76).

O historiador da literatura também ¢ critico; ¢ por sua contribuicdo, amiude, que
determinadas obras passam a ser consideradas e tém, como diz Rosa, seu sentido preenchido.
Em termos derridianos, mais do que complemento, a critica deve atuar como
suplementaridade, como jogo da presenca e auséncia, permeado pela escritura, no sentido
discutido ao final da leitura do Canto III (DERRIDA, 2004, p.275,276). Ou seja, a critica, ao
invés de ser totalizadora e centralizadora, incorpora-se a obra, suprindo-a sem a pretensdo de
querer apreendé-la na totalidade, sem ser da obra derivada, mas suplementar (ibid, p.383).

Em se tratando de literatura, essas consideragdes parecem quase desnecessarias,
pois, a suplementaridade da critica e das obras entre si, como atesta o palimpsesto AMMR, ao
abandonarem a questdo da origem, tornam simultdneas as obras, pela “agoridade” que
prevalece diante das infinitas substituigdes possiveis, um nex que € nexO, como bem indica a
coda do poema haroldiano.

Do ponto de vista da recepgao da literatura, entretanto, a simultaneidade das obras
pareceu sempre a unica maneira de organizagdo das mesmas, inclusive, por exemplo, pela
organizacdo dos livros em um biblioteca, seja ela publica ou pessoal. Sincronicamente, as
obras s3o ordenadas segundo critérios multiplos, provisorios e nao conflitantes; casuais, como
ja dissemos na leitura de AMMR. Os leitores (inclusive os criticos e historiadores) de literatura
parecem também ndo se preocupar com a ordenagdo cronoldgica de suas leituras, mas as
fazem seguindo gostos, exigéncias profissionais ou um sem-nimero de fatores que rompem

com a imposi¢ao cronoldgica, mecanicista, “relojoeira”. Por isso:

Os escritores criticos chegam todos a mesma fundamental afirmacdo: a
historia literaria ndo € conhecida a partir de uma linha tracada e conhecida
de uma vez por todas, porque a Literatura (recepgdo e produgdo) ¢ sempre
funcdo da leitura, isto €, presentificag@o valorativa do passado. (PERRONE-
MOISES, op.cit, p.39).



Apesar dessa inevitavel simultaneidade dos textos literarios, ha estudos de historia
literaria que se organizam a partir de uma perspectiva cronologica e linear, segundo uma
abordagem diacronica, a qual, de certo modo, empobrece justamente o carater “eterno” das
obras, para usar uma idéia baudelaireana também ja discutida; eterno porque se atualiza
constantemente, como “um esbogo perfeito”.

Em termos de Haroldo de Campos, poderiamos entender essa eternidade sob o ponto de
vista de sua poética da agoridade, j4 mencionada neste trabalho, que resgata do passado a
inventividade para, re-inserida na obra de um poeta do presente, tornar-se engrenagem do
futuro, configurando-se eterna por sua infinita reatualizacdo, nos diferentes momentos
presentes e ¢ definida pela priorizagdo da inventividade. A inventividade haroldiana ¢ também

uma inventividade em termos de critica. Diz Costa Lima (2005, p. 119):

Em qualquer cultura, por sua multipla inventividade, Haroldo de Campos
seria um caso raro; o foi muito mais na nossa. O louvor nio se pretende a
que tenha sido poeta, critico e tradutor, sendo que, em cada uma dessas
atividades, haja excedido a medida esperada. [ ]. Sem duvida as trés
frentes a que Haroldo de Campos se dedicou eram guiadas pelo principio
da experimentacdo, [...] que partilhavam de uma mesma oOtica: exceder o
esperado, i.e., romper o consolidado.

Costa Lima chama a atenc¢do para o fato de Haroldo de Campos ter desenvolvido uma
critica criativa (e pode-se retomar a citagao de Rosa feita no inicio desta secdo), modalidade
da critica que permite formulagdes teodricas, inovagdes que consistem na interrogagdo além
daquilo que esta assegurado como pratica herdada. Ao comentar, especificamente, o caso de
Iracema: uma arqueografia da vanguarda, de Haroldo de Campos, publicada em
Metalinguagem e outras metas, Costa Lima mostra que, ao chamarem Haroldo de arbitrario
pela abordagem que dé4 ao texto alencariano, ja estdo admitindo que o “classico perdera as
aspas”. Portanto, a abordagem da critica haroldiana seguird o mesmo caminho percorrido por
sua poética, qual seja, o de valorizar e de sublinhar a criacdo em todas as atividades as quais
se dedicou. Isso apenas confirma o fato de o autor dizer que ¢ sua atitude de poeta que orienta
se fazer de critico e de tradutor.

Em sua obra critica, assim como na poética, o presente ¢ abordado como continuum
meta-historico, para além da historia linear, o que poe, de certa forma, em xeque a idéia de
ruptura e a afirmacdo de Octavio Paz, ja mencionadas, segundo a qual a idade moderna
precisa dessa ruptura. De fato, a ruptura ndo € necessaria, mas inevitavel, pela velocidade de

mudanga na técnica, na ci€ncia, em todas as esferas da vida moderna, conforme o poeta de



AMMR atesta, por suas incursdes na fisica, guiadas por Mallarmé e Mario Schenberg.

Todavia, a ruptura, entendida como vanguarda, ¢ apenas a ponta de um iceberg; ha uma

anterioridade e uma posteridade em relacdo a ela, ndo no sentido de orientacao linear:

A Poética sincronica, assim como a Lingiiistica sincronica, ndo deve ser

confundida com a estatica'*; toda época distingue entre formas mais

conservadoras e mais inovadoras. Toda época contemporanea ¢ vivida na
sua dindmica temporal e, por outro lado, a abordagem histérica, na Poética
como na Lingiiistica, ndo se ocupa apenas de mudangas, mas de fatores
continuos, duradouros, estaticos. Uma Poética historica ou uma histéria da
linguagem verdadeiramente compreensiva € uma superestrutura a ser
edificada sobre wuma sériec de descrigdes sincrénicas sucessivas.
(JAKOBSON, 1999, p.121).

Em outras palavras, ha uma tensdo entre poética e histdria: a esséncia da inovag¢ao na
arte ¢ dada pela simultaneidade entre o manter da tradicdo e a ruptura com a tradi¢do; nao ¢
possivel desconsiderar a permanente contribuicdo, para a poesia, daqueles elementos
cristalizados pela tradigdo, recuperados pela invencdo lingiiistica e que ndo se mantém
exclusivamente pela mudanga, mas também pelos fatores continuos, duradouros que
representam. Poderiamos dizer, entdo, que a ruptura e a radicalizacdo da vanguarda chocam
pela grande mudanga que propdem; por outro lado, essa ruptura nada mais ¢ do que a ponta
de um iceberg; por baixo da superficie da historia literdria e do contexto social estd a
sustentagdo desse discurso ruptor', que se edifica ao longo do tempo, cristaliza algumas
formas e abandona outras, mantém-nas vivas ou faz imperar a necessidade de se resgata-las.

Na contemporaneidade, o que se observa ¢ que a ruptura, ela mesma, torna-se uma
tradicdo, ou seja, ndo mais a ponta de um iceberg, mas o surgimento de varias pontas no
mesmo iceberg, de tal sorte que o carater ruptor deixa de surtir o efeito esperado. E com base
nisso que talvez pudéssemos pensar que a forma cléssica de Claro Enigma e, mais ainda, de

AMMR sejam mais ruptoras do que as composi¢des em verso livre ou concretistas. Talvez

14 Jakobson “ndo admite a identificacdo entre sincronia e diacronia de um lado e estatismo e dinamismo de
outro, observando que ‘a imagem sincronica de uma lingua estd tdo longe dos quadros estaticos, que nela se
relinem como a imagem cinematografica, que aparece na tela num dado momento dado, estd longe de ser cada
um dos quadros isolados e estaticos que formam o filme” (JAKOBSON, apud CAMPOS, H. , 1977, p. 221).

5 Por esse motivo, por exemplo, Gilberto Mendonga Teles (1986, p.34) ndo considera o concretismo tdo
vanguardista como o modernismo de 22. Segundo ele: “consideramos os movimentos da poesia concreta,
neoconcreta e praxis como manifestacdes do modernismo, uma das suas ultimas fases de evolug@o. Todas essas
tendéncias possuem seus ancestrais dentro do modernismo”.



esses poemas sejam a forma de o poeta responder as imposi¢des da modernidade. Afinal: o
que sera que significa ser absolutamente novo?

A forma fixa ¢ um modo de o poeta Haroldo de Campos lidar com a crise de verso;
pode-se acrescentar aqui que ¢ também uma forma de o poeta mostrar que a pés-modernidade
¢ uma armadilha, posto que ndo existe como estética que se diferencia do modernismo, ja que,
depois das vanguardas, ao que parece, as rupturas constantes deixaram de ser rupturas para,
cada vez mais, (tentar)reafirmar o que os primeiros modernos propunham, ou no limite, o que

propunha Mallarmé, como técnica, e os futuristas russos, como mudanga social.

Eu n3o aceito o termo pos-moderno. Acho que ainda estamos na
modernidade, a ndo ser que se entenda que Mallarmé ja € pés-moderno em
relacdo a Baudelaire. Nos estamos numa fase especifica que eu chamo de
pos-utopica (CAMPOS, H.1998, p. 23).

Para Haroldo de Campos a fase ¢ pds-utopica pela faléncia de possibilidades de
surgimento das utopias. As vanguardas orientam-se por um ‘“principio-esperanca” capaz de
anular biografias individuais em prol de um projeto da coletividade, como a idéia de romper
as fronteiras da linguagem, defendida pelos futuristas russos (e ndo apenas por eles); como
forma de buscar uma identidade utopica. Sem esse “principio-esperanca,” a partir do qual a
vanguarda surge como movimento em prol de uma linguagem comum, como uma
reconciliagdo para a linguagem, como superacao de Babel, ndo ¢é possivel haver utopia.

Derridianamente, a diferenca sempre se coloca — ndo ha como supera-la, mas, quando
nao ha esperanga de superar o impossivel, ndo pode haver utopias. Sem as utopias, o presente
torna-se gigantesco € a poética sincronica parece ser a forma de lhe atribuir sentido e
dinamismo, pois coloca em circulagdo valores passados e garante a proje¢do do futuro (como
continuidade meta-histérica do presente). Isso ¢ o que se observa em AMMR, que pode ser
vista, entdo, como poesia pds-utopica, cujo fim, nex, ndo ¢ fim, mas € nexo entre presente e

passado, infinito, nonada, “um lance de nadas” (SCHULER, 1997).

Sem perspectiva utdpica o movimento de vanguarda perde o seu sentido.
Nessa acepgdo a poesia viavel do presente ¢ uma poesia de pds-vanguarda,
ndo porque seja poés-moderna ou antimoderna, mas porque é pos-utopica.
Ao projeto totalizador da vanguarda, que, no limite, s6 a utopia redentora
pode sustentar, sucede a pluralizacdo das poéticas possiveis. Ao principio-
esperanga, voltado para o futuro, sucede o principio realidade, fundamento
ancorado no presente. (CAMPOS, H.op. cit, 268).



Arrojadamente, talvez fosse possivel, neste ponto, unir uma idéia de Baudelaire ao
conceito de criagdo de precursores de Borges, ja discutido neste trabalho. Para o poeta
francés, as obras de arte da modernidade tém carater ndo-acabado, ou como diria Haroldo de
Campos, tem carater provisorio, sendo esta a dimensdo de seu ser''’, (podemos ler essa
provisoriedade como agoridade, fugacidade do presente e, simultanecamente, absoluta
importancia do presente) o que significa que, a cada instante do tempo, a obra revela-se como
pronta, embora ndo o seja de fato. Em uma sociedade que muda vertiginosamente, ¢
impossivel para o artista produzir em ritmo frenético, portanto, a propria obra ¢é transitoria e
perfeita: a0 mesmo tempo permanece porque o sentido de sua apreensao ¢ mutavel.

Em termos borgianos (BORGES, 1980, p.226), essa perfeicdo pode ser instaurada,
justamente, pelo leitor que preenche significados, re-atualizando aquilo que 1€ ao criar em sua
leitura seus proprios precursores. Ao se pensar em Borges, poeta-critico e partidario da
abordagem sincronica da historia da literatura, criador de um Baudelaire precursor seu, talvez
fosse possivel dizer que nao s6 a obra de arte da modernidade, mas todas as obras sdo um
esbogo, pois a cada momento historico, o leitor preenche de historicidade o seu sentido e a re-
instaura na historia literaria, fazendo-a significar, novamente. Como ensina Jodo Alexandre

Barbosa:

[...] Nao ha passado sem uma interveng¢ao do presente e se o futuro do que
passou ¢ nosso presente ¢ porque a memoria histérica, ela mesma, recusa o
puro"’ diacronismo e se afirma como presenga sincronica. (BARBOSA,

2002, p.13, grifo nosso).

Ou ainda, como diz Haroldo de Campos:

O descobrimento, ou, por assim dizer, a “invengdo” de precursores
[memoria historica] € um dos corolarios mais significativos da visada
sincrénica [...] Pode-se dizer que uma nova obra decisiva ou um novo
movimento artistico propdem um novo modelo estrutural, & cuja luz todo o
passado subitamente se reorganiza e ganha uma coeréncia diversa. Nesse
sentido é que a literatura é o dominio do simultdneo, um simultdneo que se
reconfigura a cada nova intervengdo criadora. Cada época nos da o quadro
sincronico gracas ao qual podemos ler todo o espaco literario. (CAMPOS,
H. 1976, p.21 — grifos nossos).

11 CAMPOS, H. A arte no horizonte do provavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p.13.

"7 Em citagdo anterior, do mesmo autor, ji se ressaltou que ha uma ampla diacronia sustentando as
sincronicidades; portanto, o que se quer frisar com a presente citacdo ¢ que ndo deve haver extremismos: nem
puro diacronismo e nem puro sincronismo, mas um equilibrio que permita a apreensdo da poética em agdo do
texto, sem arrancar-lhe a historicidade e a expressividade.



Contra a linearidade do pensamento positivista, a tradi¢do incorpora-se a obra em
termos sintatico-semanticos e se mescla ao presente que atua de modo revolucionario,
“arrancando a tradi¢do ao inconformismo que quer apoderar-se dela” (BENJAMIM, 1996,
p.224). Essa revolucdo do presente, desejo de manutencdo da tradicdo a partir de sua
(re)significagdo, tem menos o sentido de ruptura do que sentido de renovacgao ciclica, segundo
exposi¢ao de Paz em Os filhos do barro: revolugdo significa retorno e tempo ciclico. Se a
modernidade se organiza a partir de rupturas sucessivas impostas pelo progresso e pela
velocidade de circulacdo das inovagdes, portanto, se a modernidade caminha na trilha de
sucessivas revolugdes, essas revolugdes, que acontecem ciclicamente, sdo também revolugdes
no sentido primitivo da palavra e estabelecem o que Benjamim (ibid., p.230) chamou de um
continuum da historia''®,

E nesse sentido, por exemplo, que Haroldo de Campos ird falar da poética da
agoridade, carregada de um dinamismo trazido justamente pela leitura da tradi¢do, evolucao
mais espiral e eliptica do que circular de modo que, como bem diz Octavio Paz, “o poema se
encarna na histéria e ao mesmo tempo a nega” (PAZ, 1982), porém isso, de modo algum,
possui valoracdo positiva ou negativa. Passado, presente e futuro ndo s3o valores em si, pois
a arte ndo evolui, como, por exemplo, evoluem as forcas produtivas; a arte transforma-se.

Aqui devemos especificar o que estamos chamando de evolugdo. Normalmente, a
palavra evolucdo ¢ empregada no sentido de uma valoragdo positiva, ou seja, determinada
coisa evolui de um estado A, para um B, que ¢ melhor, mais evoluido do que A. No caso da
poesia e da arte em geral, tomadas do ponto de vista sincrénico, a evolucdo trata de uma
orientagdo para determinado fim, um processo que incorpora € mantém a tradi¢ao, projetando
para o futuro novos alicerces e novas bases do fazer criativo. Para citar novamente Octavio
Paz: “o fuzil substitui o arco, mas a Eneida ndo substitui a Odisséia, embora, a leitura da
Odisséia nao seja a mesma depois de Eneida”. (PAZ, 1982).

E dessa perspectiva que se pode afirmar que ha, em termos de arte, uma evolugdo
qualitativa. Nao no sentido que a Eneida, ou qualquer obra passada, seja melhor do que a
Odisséia, ou qualquer obra contemporanea, mas no sentido que a Odisséia ou as obras da
tradicdo tornam-se melhores, ampliam-se suas possibilidades de leitura a partir da

consideragdo da Eneida; tornam-se mais valorosas sob as lentes da novidade. A leitura que um

'8 Benjamim (ibid., id.) usa o exemplo dos calendarios para discutir esse retorno, lembrando que os dias feriados
s80 a volta da revolug@o ou do acontecimento que os justifica, portanto, o tempo dos calendarios ndo é como o
dos relogios. Dir-se-a, entdo, que o calendario, ao recuperar as datas comemorativas atualiza, sincronicamente,
os fatos, mas ndo do ponto de vista passado; outrossim, da leitura do passado que se faz no presente.



poeta-critico faz de seus precursores faz com que suas obras tornem-se maiores, a0 mesmo
tempo que sua propria obra ¢ melhor, porque dialoga com aqueles que o precederam.
Haroldo de Campos, no ensaio Poesia e Paraiso Perdido, que esta na Teoria da Poesia

Concreta (1975), afirma:

A arte da poesia, embora ndo tenha uma vivéncia func¢do da historia, mas se
apoie num ‘“continuum” meta-historico que contemporaniza Homero e
Pound, Dante e Eliot, Gongora e Mallarmé, implica a idéia de progresso,
ndo no sentido de hierarquia de valor, mas no de metamorfose vetoriada, de
transformagdo qualitativa, de culturmorfologia, de: ‘“make it new”.
(CAMPOS, H.,1975, p.26)

Restringindo as presentes consideragdes ao universo poético € ao poema, mais
especificamente, ja que este ¢ o objeto da andlise deste trabalho, pode-se perceber que € pela
linguagem do poema que o poeta, eterno leitor-produtor € ndo mero produtor-leitor refaz o
percurso da tradi¢cdo e o faz conscientemente, de modo que sua atividade criativa €, a0 mesmo
tempo, critica e ambas inserem-se em um determinado “presente cultural”; nesse sentido,
talvez, a existéncia permanente da vanguarda, no caso de Haroldo de Campos, talvez seja

possivel. Diz o poeta:

Entre o “presente da criagdo” e o “presente da cultura” ha uma correlacio
dialética: se o primeiro ¢ alimentado pelo segundo, o segundo ¢
redimensionado pelo primeiro. Vanguarda como atitude produtora no
presente da criagdo e visada sincronica como atitude revisora no presente da
cultura. (CAMPOS, H., 1976, p.22)

Ou ainda:

7

Veja-se, pois, como a perspectiva sincronica ¢ afetada pela resposta do
homem concreto, situado num momento definido da evolucdo literaria
(diacronica) de seu pais e de sua lingua [...]. [Entretanto] a verificacao da
existéncia de uma relacdo dialética, de integracdo e complementaridade,
entre sincronia ¢ diacronia, ndo deve, porém servir para obscurecer ou aguar
o alcance pratico, metodoldgico do corte sincronico. (CAMPOS, H. 1977,
p. 218).

Segundo Perrone-Moisés (op.cit. ,p.37), essa postura valoriza, em Haroldo de Campos,
a importancia da leitura e seu valor heurético para a construgdo da historia literaria; o poeta-

leitor dinamiza a producao presente, fazendo o passado habité-la; e se € leitura-dependente, a



historia literaria ndo é concebivel linearmente, mas sincronicamente. E nesse sentido que a
pratica de tradugdo incorpora-se ao fazer artistico e critico de Haroldo de Campos, por meio
dela ¢ que o poeta, leitor, passard, especificamente, a operar os textos, antropofagicamente.

A antropofagia, como foi dito ao longo da leitura do poema, ¢ a incorporacdo de
padrdes da arte e da cultura internacionais na arte e cultura brasileiras, de modo a colocar o
Brasil em posi¢ao de igualdade em relacdo as culturas ditas centrais, revelando nossa
alteridade. A idéia de evolug¢do nas artes ndo se coloca da mesma maneira que em termos
socio-econdmicos, ja que os valores artisticos tém livre transito entre os diferentes lugares do
mundo.

Em AMMR, essa apropriagdo antropofagica ¢ ritualizada a cada verso, pois sdo
multiplices as novas significagdes atribuidas por Haroldo de Campos a todos os textos e
autores que se pde a “devorar”, hybris-ledo, por meio da linguagem do poema, da
metalinguagem, da auto-reflexividade da mensagem poética. Tudo em AMMR ¢ critica: a
criacdo e a traducao que dela advém, posto que Haroldo de Campos evoca suas transcriagdes
(Homero, Dante, Joyce, Mallarmé, Goethe e outros) para fazer funcionar a maquina do
poema, ou para dar inicio a partida de xadrez, que toma lugar no poema-tabuleiro, pelo

repensar do mundo.

1.5 “Transcriar, transluciferar, transumanar”: alguns aspectos da
teoria da traducao de Haroldo de Campos

“A poesia encerra verdades primeiras cujo sentido pode

ser descoberto e compreendido pela tradugdo (Ungaretti) "’

O percurso feito por Haroldo de Campos foi norteado por uma busca: a busca da
inven¢do. Para Haroldo de Campos, a novidade e a redescoberta da tradi¢do viriam, também,
por meio da tradugdo e da incorporagao de um universo traduzido, levando em conta o carater
de patrimdnio cultural da humanidade que se pode atribuir a literatura e considerando a

tradu¢dao como instancia da critica.

" Apud BERNARDINI, A.F. -Giuseppe Ungaretti ¢ a tradugdo de Serguei Essiénin in WATAGHIN, L. (org.)
Ungaretti daquela estrela a outra. Atelié Editorial: Sdo Paulo, 2003 p.212.



O importante do ato de traducdo é que ¢ uma operacao feita no intervalo; o traduzir nao
diz respeito nem ao original nem ao traduzido, mas se concretiza na traducdo ao tomar
emprestado ora do texto-cultura de origem, ora do texto-cultura de chegada aspectos, signos,
significados e significantes (LARANJEIRA, 2003). H4, portanto, uma constante tensao, um ir
e vir, sem origem definida; o trabalho do tradutor constitui-se num eterno desconstruir, pois
as possibilidades de reproposicdo dos signos do poema original sdo multiplas e infinitas,
constantes invengoes, reinvengdes. A tradugao, nesse sentido, ¢ uma transcriacao e (re)atualiza
a literatura de todos os tempos.

Na poesia, a aproximagao sonora ¢ aproximag¢ao semantica; a aproximac¢ao semantica na
tradugdo so se configura quando as figuras e os efeitos paronomasticos (que podem também
ser figurativos) tornam-se transfiguras. Quando sdo transcriados, os poemas tornam-se
acessiveis, hd uma nova possibilidade de contemplacdo. Verter textos criativos ¢, a0 mesmo
tempo, um exercicio de critica e criagdo paralela, autobnoma e reciproca, concomitantemente.

Assim sendo, traduzir poesia ¢, antes de qualquer coisa, perceber o dominante poético
do texto de origem e recria-lo na lingua-cultura de chegada e isso inclui ndo apenas a tradugao
dos significados, mas, fundamentalmente, dos significantes. O Haroldo de Campos tradutor
estd muito presente em AMMR, ndo apenas por utilizar suas tradugdes, mas porque, como
fidelidade ao universo dos textos que traduziu, incorpora-os ao poema, mais uma vez, como
um modo de criar seus precursores. Ou seja, as possibilidades de reproposicao dos signos dos
originais sdo maximizadas porque o poeta, para além da transcriacdo, passa a uma
supratranscriagdo: como atitude metalingiiistica parece transcriar o que ja havia transcriado. E
nesse sentido que se pode fazer uso da expressao transluciferar, que cabe nao apenas para a

tradu¢do que Haroldo fez da Comédia, mas qualquer outra tradugao:

A partir da explosao de luz no Paraiso, a tradugdo de Haroldo oferece uma
possibilidade de inversdo radical, um efeito da operacdo de tradugdo como
caminho iluminador. A culpa de Lucifer, segundo a leitura de Haroldo, foi i/
traspassar del segno, ultrapassar o limite, o signo. A tradu¢do sugere uma
superacdo do texto original, sendo uma “empresa luciferina”. Ela aponta
para uma leitura retrocessiva do Inferno, agora como inverso simétrico da
metafora da luz. (LOMBARDI in: CAMPOS, 1998, p. 12).

Em AMMR, a sensagdo que se tem ¢ de que, a cada verso, o poeta ultrapassa o signo;

seu processo criativo €, como as tradugdes que faz, uma empresa luciferina. Para ultrapassar o



signo, o poeta precisa enfrentar o sertdo, a aspereza dos significantes do poema, o diabo na
rua no meio do redemoinho; faz isso na certeza de um caminho iluminador que afinal ¢ o
proprio poema, cujo sentido de busca, apds o percurso feito pelo poeta nos trés cantos, €
enriquecido pelo empreendedorismo do trabalho sistemdtico de indagagdo: “ao cabo do
percurso indagador, a “agnose” nao se transformou em ‘gnose’ (CAMPOS, 2002, p.69, aspas do
autor). Ou seja, o sentido definitivo escapa ao leitor e, como indica o comentario de Haroldo
de Campos, ao poeta, ou ainda, ao autor do texto, como escapa a traducdo a totalidade do
texto traduzido.

Derrida diz, em Torres de Babel, que a “tradugdo ¢ uma transformagao regulada de uma
lingua em outra — metafora da desconstru¢do”. Inevitavelmente, a traducao leva as marcas de
quem a executa, sujeito social e historico, com suas preocupacdes e deve considerar varios
niveis de leitura, conforme aponta Laranjeira (2003): o semantico, o lingiiistico-estrutural, ou
seja, reiteragdes fonéticas e sintdticas, anomalias e agramaticalidades, recuperando e
compensando possiveis perdas do trajeto. A traducao, por conseguinte, ¢ um ato criativo que
aponta para a indecidibilidade, h4 uma perda das marcas originais uma vez que o texto
traduzido trard remarcas, des-marcas que asseguram as duas existéncias, sem a redugdo de
identidades preconcebidas.

Haroldo de Campos (1976, p.39) ressalta que:

Na tradugdo de poesia vige lei da compensagdo: vale dizer, onde um efeito
ndo pode ser exatamente obtido pelo tradutor em seu idioma, cumpre-lhe
compensa-lo com outro, no lugar onde couber (...).

A traducdo ¢ suplementar, integra o original e joga, em termos derridianos, o jogo da
diferenca. Sob este prisma, ¢ uma substitui¢ao (recriacao) de significantes que nao se apagam
frente aos significantes do original. Um corpo verbal ndo se deixa traduzir ou transportar para
outra lingua; o corpo traduzido ndo ¢ transportado pela traducdo, mas reinstituido. O tradutor
procura justamente a corporalidade da escritura.

A motivacao da tradugdo de poesia deve levar em conta o carater isomorfico do texto
poético, dai a necessidade de transcriag@o, pois a transposi¢do da paronomasia e da aliteragao,
além dos esquemas rimicos (internos e finais) so serd possivel dessa forma. O carater sonoro

aproxima a traducdo levando a semelhanca onde antes havia diferenca; o efeito de



estranhamento deve-se, muitas vezes, ndo a preocupacdo de transpor o significado, mas ao
trabalho de manuten¢ao dos significantes.

A novidade e a redescoberta da tradi¢do, para Haroldo de Campos podem surgir a
partir da traducgdo e da incorporagdo de um universo traduzido. Nesse espectro, a traducdo ¢
também uma instancia da critica. Para Haroldo, a traducdo poética ¢ uma vivéncia do mundo
do traduzido e de sua técnica, além de uma operagao de transculturagdo, antropofagico. Esses
aspectos parecem fundamentais para entender a obra de Haroldo de Campos: criacdo, critica e
traducdo faziam parte de um projeto vetoriado por impulso criador, que pode ser apreendido
pela leitura de AMMR.

Quando o poeta escreve sua poesia, estd traduzindo em signos verbais sentimentos,
imagens, agdes, simbolos, sonhos; esta criando significantes equivalentes a esses significados,
estd tornando a palavra palpavel. A verdadeira revolucdo da poesia (ou a violéncia sobre a
linguagem que ela opera) esta ndo apenas no conteudo que revela, mas na forma pela qual este
conteudo ¢ revelado. A traducdo ¢ uma operacdo complexa, cheia de desafios e mistérios,
porque busca a revelagao do que ¢ velado por meio da palavra poética. Octavio Paz (1990 p.9)
inicia seu belissimo ensaio intitulado Traduccion: Literatura e literaridad dizendo que
aprender a falar é aprender a traduzir; a linguagem, segundo ele, €, em sua esséncia, “traducao

do mundo nao-verbal, cada signo ¢ tradu¢ao de um outro signo. Ele nos diz que:

O ponto de partida do tradutor ndo ¢ a linguagem em movimento do poema,
mas a linguagem fixa do poema, sua operacao ¢ de certa forma inversa a do
poeta ndo se trata de construir com signos mdveis um texto imével, mas
desmontar os elementos desse texto, por de novo em circulacdo e devolvé-
los a linguagem. Por isso a tradugdo poética ¢ dindmica. (Paz, op. cit. p. 21)

Esse dinamismo nao ¢ peculiar apenas a tradu¢do, a menos que se a considere, como
sugere Paz, algo muito mais amplo do que a operacao de passar um texto de uma lingua para
outra; ao escrever seu poema, o poeta traduz sua experiéncia de vida, sua poética, traduz suas
proprias tradugdes; por isso a poesia € rara e por isso € tao dificil recria-la, traduzi-la. Ela
propria ja ¢ a tradugdo de um universo lingiiistico e humano; ela ¢ fruto de um trabalho de
lapidacdo da palavra bruta, porque a palavra, mesmo bruta, ja guarda em esséncia toda a sua
poeticidade.

Nesse sentido, a criagdo poética sera sempre traducao do indizivel, do inominavel em
materialidade signica, de tal modo que, como a traducdo, a criagdo seja suscetivel de “uma

vivisseccdo implacavel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la [...] a luz num corpo



lingiiistico” (Campos, 1992 p.43), ndo necessariamente diverso, porém cravado de diversidade.
Para muitos teoricos, a tradugdo ndo ¢ uma técnica a ser dominada por critérios cientificos,
que imporiam ao tradutor uma obrigacdo de fidelidade; o que estd em jogo na tradugdo ¢ algo
que vai muito além; ¢ uma operacao dupla entre o texto de partida e o texto de chegada, um
jogo que ndo tera vitoriosos, mas se sustentara na sua tensdo, porque a tradugdo jamais se
igualard (e nem deve ser esta a inten¢ao) ao original. Da mesma forma, pode-se pensar que a
criagdo de AMMR nao oblitera os textos a partir dos quais o poeta estabelece seu caminho,
pelo contrario, um double bind os mantera ligados.

Quando se consideram todos os didlogos estabelecidos por Haroldo de Campos em
AMMR, e a via de mao dupla que se estabelece entre os “originais” com que o poeta dialoga e
seu proprio texto, pode-se dizer, em complementacdo a todas as consideragdes a respeito
dessas instancias dialdgicas ja apresentadas neste trabalho, que a criagdo de AMMR nao ¢ a
morte dos textos que o originaram, mas sim a constru¢do de um elo de ligacao que faz com
que, ao criar seus precursores, o poeta mantenha-se a eles inexoravelmente ligado, pelo
double bind, como se pela desconstru¢do do canone se produzisse o sentido de AMMR,
ancorado pela singularidade do ato da leitura do poeta, luceferinamente, transleitura,

transcriagdo. Conforme aponta Siscar:

[...] a desconstrucdo € um gesto produtor de sentido, mas uma producdo que
tem como particularidade a ativagdo ou a aceleracdo do movimento
conflitante no qual o proprio texto e sua leitura estdo implicados. A esse
movimento, Derrida preferiria mais tarde dar o nome de duplo gesto ou
duble bind, usando a expressao inglesa. A desconstrugdo interpreta o texto
como um duble bind no qual estd em jogo a propria impossibilidade de
sentido (SISCAR, 2003, p.153).

Se assim ¢, a leitura de AMMR nao se reduz a referentes exteriores a ele como a
historia, a histéria literaria ou a fisica. Tais instancias fazem parte do texto como componente
semantico; tampouco o poema pode ser reduzido as operacdes lingiiisticas e metalingiiisticas
que se abrem diante dos olhos do leitor. Tensionadas, estas forgas engendram o sentido, o
qual, por sua vez, nos escapa: toda vez que se imagina ter dado conta da intencionalidade ou
da engenharia do poema, estas, como pontos-cegos, revelam e velam o significado; como o
himen, o sentido ¢ um lugar intermedidrio (DERRIDA). Por isso, o suplemento discutido no
final do Canto III preenche lacunas, como se fosse reabilitado ‘“‘sub-repticiamente como

estratégia para reapropriar aquilo que a experiéncia perdeu” (SISCAR, op. cit., id). O poema



haroldiano é, ele mesmo, uma lacuna, cujo hiato a presente leitura procura suplementar. Como

diria Nascimento:

Nao se pode dizer que escrita e leitura co-incidam, pois ndo existe um ponto
absoluto que faca incidir uma sobre a outra [...] uma suplementa a outra:
apenas se pode ler o que em algum momento foi escrito, e somente se pode
escrever porque de algum modo se foi treinado para leitura [por isso] [...] o
signo é coisa que se inscreve, rastro escrito de um aparelho nem finito, nem
infinito, indecidivel [ ]. Enquanto jogo permanente do indecidivel, o
movimento supletivo do rastro faz com que um trago possa de novo
retornar, porém na diferenca. (NASCIMENTO, 1999, p.173-187).

Nao ¢ sendo a diferenga que se estabelece em: /O nexo o nexo o nexo o nexo o nex/.
Indecidivel, sim, mas também infinito pela interrup¢ao final do verso. Ultrapassar o signo e
vencer a empresa luciferina, superar o pacto com o diabo pelo enfrentamento do sertdo-
poema-maquina, rodamoinho de signos, s6 acontece, porque, como diria Rosa, o homem
existe; o nex, nexo interrompido, impulsiona a travessia - travessia para a soliddo ou para o
soliloquio, também para o futuro e para o didlogo. Resta, no fundo, o mais profundo verso do
poema, a sintese da maquina, da viagem e da operagdo de tradugdo-transcriacdo. Afinal:
busco-me na busca? Que concreta estrada € esta que, ao poema que repensa a maquina do

mundo, conduz o poeta?

111.6 Poesia Concreta: vanguarda constelar

E importante situar Haroldo de Campos dentro do projeto da poesia concreta como
fechamento desse percurso as avessas por sua obra. A concretude e a materialidade da palavra
poética foram uma invariante na obra haroldiana, como inumeras vezes se mencionou neste
trabalho. Quase sempre, ¢ o Haroldo concretista, € ndo o concreto, o cerne dos estudos; ou
ainda, o Haroldo de Galdxias, texto visto como exacerbagdo das propostas concretistas. Ao
trazer AMMR para o centro desta pesquisa, o intuito era promover o descentramento,
amalgamar o inicio e o fim da obra do poeta, ja que em AMMR ha uma arqueologia textual do
proprio Haroldo de Campos.

Transformar a poesia concreta em desfecho, no lugar de manté-la no inicio significa
que a obra do poeta a supera, e muito; ao contrario do que se poderia pensar (e normalmente

se faz, associando-o apenas ao movimento da Poesia Concreta), o conjunto de sua obra



suplementa os anos iniciais no que concerne a novidade, a experimentagdo, a invengdo, a
renovagdo da linguagem como formas de revolucionar a arte. Até o ultimo texto, a obra
haroldiana foi, sincronicamente, como ele gostava de dizer, da ordem da radicalidade.

Diferentemente de Cronos, que devorava os filhos, a poética sincronica haroldiana
devora a tradicdo em termos de espacialidade poematica — antropofagicamente ritualiza a
tradicao-refeicdo no espago branco da pagina, a-temporaliza e des-cronologiza periodos,
revitaliza poetas inventivos por meio de permanentes travessias entre - textos.

O Movimento da Poesia Concreta ¢ um marco, de certa forma, a origem (ainda que
esparsa ¢ indecidivel) da idéia de agoridade, tantas vezes sublinhada aqui. Como pontua o

proprio Haroldo de Campos:

Esta poesia da presentidade, no meu modo de ver, ndo deve ensejar uma
poética da abdicagdo [...] Ao invés de uma “historia plural” nos incita a
apropriagdo critica de uma “pluralidade de passados”, sem uma prévia
determinagdo exclusivista do futuro. Tenho dito, em mais de uma
oportunidade, que a “poesia concreta”[...] como experiéncia de limites, ndo
clausurou nem me enclausurou. Ao contrario, ensinou-me a ver o concreto
na poesia; a transcender o “ismo’particularizante, para encarar a poesia
transtemporalmente, como um processo global e aberto de concregdo
signica, atualizado de modo diferente nas varias épocas da historia literaria
e nas varias ocasides materializaveis da linguagem (das linguagens)[...].
(CAMPOS, H. 2002, p.269, grifos meus).

111.6.1 A poesia concreta

Na década de 50, surgem, em S3o Paulo, trés jovens poetas, estudantes de direito do
Largo de Sao Francisco, preocupados em renovar as idéias de poesia vigentes e objetivando
romper o que chamavam de inércia da geracdo de 45. Sdo eles: Haroldo de Campos, Augusto
de Campos e Décio Pignatari.

Os poetas paulistas colocavam-se contra a chamada Geragdo de 45 para retomar as
propostas dos modernistas de 22, prolongadas até a década de 30, por Carlos Drummond de
Andrade e Murilo Mendes, entre outros, a fim de recolocar a poesia brasileira na rota da
invengdo, como se estivesse para ser restaurado um ciclo de praticas de vanguarda'”’, iniciado
com as sintaxes subversivas de Mallarmé, que inspiraram os futuristas russos, James Joyce,

e.e.cummings, os modernistas brasileiros, além da idéia de paideuma emprestada de Pound.

20 AGUILAR, G. Poesia Concreta Brasileira. Sdo Paulo, Edusp, 2005, p.43.



Trataram, portanto, de reencontrar o fio de Ariadne da vanguarda experimental dos anos
20; para isso, era preciso coragem para afastar o tédio. Em 1952, fundaram o Grupo
Noigandres, expressdo provencal que provavelmente designa “a flor cujo perfume afasta o
tédio”, fonemas talismanicos que serviram de emblemas de busca e de pesquisa poética
(CAMPOS, H. 2002, p.17).

As propostas poéticas, desde Noigandres eram: a linguagem multifacetada e em
sintonia com os avangos tecnoldgicos e cientificos, a preocupacdo com a valorizacdo da
palavra e com a necessidade de renovagdo da linguagem poética, da forma que fugiria da
forma, pura e simples, da forma que ndo fosse um meio de o poeta pensar o mundo, como
assinalado ao longo deste trabalho, em diversas ocasioes.

Os primeiros manifestos da poesia concreta sdo de novembro de 1956'', ano marcante
para a literatura brasileira (publicacdo de Grande Sertdo Veredas e Corpo de Baile, de
Guimaraes Rosa) e também para a historia do Brasil, que elegera um presidente (Juscelino
Kubtschek) disposto a fazer com que o pais crescesse e progredisse cingiienta anos em
apenas cinco de governo. E no contexto de (re)posicionamento do Brasil diante da ordem
econdmica mundial que o Plano Piloto da constru¢do de Brasilia faz deslocar o centro
decisério da nagdo para o Planalto Central. Nesse ambiente, a atmosfera de mudanga vai se
instalando no pais.

Haroldo de Campos (1997) assinala, em Poesia e Modernidade: o poema pos-utdpico,
que a poesia concreta, ainda que distante das decisdes politicas e “marginal” em relagdo ao
canone literario nacional, ndo poderia deixar de refletir, quando surgiu, o auspicioso contexto
de “otimismo projetual” que dominava o Brasil, em plena Era Jusceliniana, momento em que
o Plano de Metas e a construcdao de Brasilia apontavam o futuro como referéncia para a agado
governamental.

Refrataria, portanto, as mudangas e as transformagdes pelas quais passava o pais (em
consonancia com uma nova ordem mundial), a vanguarda concretista langava o Plano Piloto
da Poesia Concreta, orientado pela necessidade de um novo estado das artes da poesia:
ecuménico, repensado a partir da leitura, como gostava de dizer Haroldo de Campos, que os
“novos barbaros de um pais periférico” fariam da tradi¢do, sustentados pelo tripé criagdo,
traducao e critica.

Nesse momento, os museus, em especial em Sdo Paulo, desempenharam um papel

cultural importante a medida que impuseram a necessidade da pesquisa sistematica do arquivo

12! Antes dessa data, os poetas paulistas ja haviam publicado artigos e textos artisticos, é o caso de O Auto do
Possesso, de Haroldo de Campos, publicado em 1950 pelo Clube de Poesia.



¢ uma orientagdo didatica. Exposi¢des ¢ bienais tomavam conta da cidade de Sao Paulo ¢ a
poesia, como objeto artistico, ocupava também os museus; em conseqiliéncia, despertava, nos
jovens poetas, a necessidade de imprimir marca teorizante a seus trabalhos, esta, portanto,
atrelada ao proprio dinamismo cultural que culminava no pais'** (AGuiLar, op.cit, p.62). Seus
manifestos e programas coletivos de mudanga ndo foram orientados pelo escandalo (embora o
tom seja de deboche em varios textos), mas por uma critica sistematizadora, que tinha amparo
na utopia das mudancgas propostas ao pais: “ a partir de sua posi¢cdo poética, o concretismo
fez parte do périplo que percorreu o Brasil e teve seu momento culminante na fundagdo de
Brasilia” (ibid, p.63).

O proprio Estado construia seu paideuma; o proprio Estado era vanguardista. Brasilia
foi uma cidade feita para nao ter ruas, assim como os poemas concretos ndo queriam mais os
versos de costume — ¢ o questionamento da ordem: uma mudanga discursiva no poema, uma
mudanga discursiva na enunciagdo do texto cidade, uma mudanca discursiva da enunciagdo do
texto poético.

Ideologicamente engajado, como os movimentos de vanguarda, o projeto concretista
voltava-se para sincronicidade da historia da literatura, buscando uma linguagem comum que
partisse da re-constru¢do de dupla e coincidente tradicdo: a universal e a brasileira. Como

pontua Paulo Franchetti:

[...] pode-se pensar que uma das obras mais importantes da poesia concreta
seja justamente o fato de ela se propor como vanguarda num pais
subdesenvolvido, agitar aqui questdes que dizem respeito as relagdes da
literatura brasileira com a literatura européia ¢ americana, da literatura com
a sociedade industrial, da cultura de massas com a cultura européia
(FRANCHETTI, 1992, p.25).

Todas essas atitudes magnificam-se quando se considera que a poesia concreta teve
alcance internacional, ou seja, repensou a cultura brasileira e a tirou da clausura imposta pelo
rotulo de literatura de “pais subdesenvolvido”, comprovando, com isso, a tese de Marx e
Engels de que ndo existe subdesenvolvimento em termos de arte (CAMPOS, 1992, p.232).
Assim, ndo se pode concordar com o argumento de Gilberto Mendonga Teles (1986, p.34),
segundo o qual o concretismo ndo ¢ tdo vanguardista como o modernismo de 22:

“consideramos os movimentos da poesia concreta, neoconcreta € praxis como manifestagoes

122 Egsa caracteristica ¢ ndo apenas verificavel no Brasil, como no mundo de uma forma geral. A teorizagdo é
caracteristica das neovanguardas que sinalizam, mais do que as vanguardas historicas, a necessidade de
aproximagdo dos trabalhos de critica e criagao.



do modernismo, uma das suas ultimas fases de evolugdo. Todas essas tendéncias possuem
seus ancestrais dentro do modernismo” (ibid.,id).

De um lado, ndo deixa de ter razdo o autor, as praticas continuam o modernismo, mas

seu alcance internacional, a ruptura sintatica, a valorizacdo dos aspectos verbivocovisuais nao
encontram precedentes na literatura brasileira e estavam adormecidos na literatura
internacional, esmagada que fora pela discussdo do entre guerras. Talvez ndo seja exagero
dizer que a relagdo estabelecida ¢ inversa: o concretismo leva a cabo as propostas que os
modernistas de 22 esbogaram, configurando-se, portanto, como vanguarda em relagdo a estes
ultimos, inclusive pela associagdo estreita ndo apenas com as artes visuais, mas com 0s meios
pelos quais essas artes visuais eram veiculadas: os museus.
Havia, na década de 50, possibilidade de utopia para os jovens poetas. Nesse mesmo periodo,
Drummond apresentava os claros enigmas da existéncia e sua maquina do mundo — o
desconcerto de quem ja experimentou e necessita da revigoracao das velhas formas para lidar
ndo s6 com a crise de verso, como também para mostrar que a crise de verso ¢ uma forma de
lidar com a crise do mundo, de mundos tao distantes e marcados pela tragicidade dos fatos da
década de 40.

Lado a lado, naquele momento, Drummond e Haroldo viviam a duplicidade da
radicalidade. O primeiro, pela revisdo das formas; o segundo, pelo seu questionamento, por
sua reinvencdo. Em ambos, o verso € o lugar por exceléncia da palavra, do protesto, dos restos
do mundo e da tradicdo. No caso dos poetas concretistas, a ruptura das formas apregoadas
inicialmente, passa a ser gradualmente utilizada em paralelo com o que Aguilar chama de
paradigma sincronico-retrospectivo (AGUILAR, 2005, p.. 113) disposto em constelagoes.

Essa idéia retrospectiva ¢ muito importante, em especial porque ¢ um dos orientadores
de leitura de AMMR, como se mencionou no final do Canto I e no Canto III. Para Haroldo de
Campos, notadamente a partir dessa época, hd que se (re)construir a historia da poesia
brasileira de invenc¢do; ndo apenas retomar sincronicamente os autores nacionais, mas trazé-
los a luz pelas lentes prismaticas e poliédricas da modernidade concretista.

A essa fase seguiu-se a instabilidade vivida pelo pais na década de 60, por conta do
regime militar, e com ela veio o surgimento de uma poesia engajada. No caso do movimento
da poesia concreta, esse aspecto foi muito benéfico, pois se acentuaram as preocupagdes com
o resgate da poesia brasileira, relegada a plano secundario (Kilkerry e Sousindrade). Depois
do concretismo, as experiéncias poéticas ndo voltaram a ser as mesmas. Some-se a isso o fato
de que as condigdes sociais para a emergéncia da vanguarda concretista eram talvez mais

contundentes do que aquelas encontradas pelos poetas de 22, em plena Republica Velha.



Havia, no Brasil, na década de 50, uma atmosfera de mudanga e de renovagao, que encontrava
eco no mundo pds-guerra que se encaminhava para a superacao de fronteiras.

Na década de 60, Haroldo de Campos comegou a escrever Galaxias (1963), grande
livro, grande viagem e divisor de aguas: Galaxias e antes; Galaxias e depois. Neste livro
estdo presentes, como em todos os outros, os grandes temas de Haroldo, porém a linguagem
do poema se materializa como um barco diante do leitor, levado pelos versos longos e
praticamente ininterruptos, ritmados pela urgéncia ou paciéncia do leitor-viajante, a medida
que ¢ conduzido pelo poeta, que narra sua viagem. Vieram depois outros textos fundantes
como A educagdo dos cinco sentidos, Finismundo, Crisantempo até chegar a AMMR.

Vanguarda constelar, este poema ¢ um antes (avant garde) € um depois (destrogos,
palimpsesto), pois funde o tempo na escritura e ndo se pode (ou deve) delimitar a origem do
texto; sozinhos, os rastros da tradi¢do e o xadrez inventivo das palavras-estrelas deslizam os
enigmas do terco acidioso do milénio a esfingir o poeta que se busca em sua busca no périplo
do poema. O poema alegoriza o poeta e sua busca infinita, inominavel uréboro, cobra que
devora o proprio rabo. Vanguarda constelar de estrelas e manhas, o poeta em AMMR sabe que

12 mas como se converter no outro, como se fundir a

um galo sozinho nio tece uma manha
ele? O nex é o grito que um galo antes e... depois outro; distante cantar se desfia entre os fios
dos passos largos da tradi¢ao, bruscamente imposta e disposta nas finas seivas, veias do sertao

texto: como o urogalo, o poeta resiste a morte apenas porque canta e, sim, o fim interrompe o

verso, porém a operagdo de leitura ¢ retrocesso, nexO, Afinal, a poesia ¢ flor de

ornamento, ndo sabida, rosa: se rosa parece a quem

12 Aqui se esta fazendo referéncia a trés poemas, especificamente: Tecendo a manhd, de Jodo Cabral de Melo
Neto; Urogalo de Ruy Belo e Galo de Marcos Siscar. Os dois Gltimos estdo publicados In: Inimigo Rumor.
Rio de Janeiro: Sette Letras, 20 semestre de 2003, n.15.



CONSIDERACOES FINAIS

Diante da densidade do poema, de tantas e divergentes formas de pensar o mundo, a
sensagdo que se tem ¢ de que ainda faltaria muito para ler. Didlogos deixaram de ser
considerados, alguns ndo foram sequer notados. Isso significa que o poema ¢ grandioso o
suficiente para continuar instigando a pesquisa, mesmo depois de todo o movimento de
leitura que ele impds e que foi se construindo dos rastros deixados pela voz do eu-poético,
nos labirintos poéticos do texto, aqui e ali: ur-canto, ruido de fundo.

Hé uma sensagdo de vazio preenchendo o que antes eram caminhos de pesquisa; mas
de vazio significante, quantico. Nao o zero, e sim o reflexo do zénite. O movimento

deste trabalho foi de suplementaridade, tanto em relagdo ao poema de Haroldo de Campos
aqui analisado, AMMR, quanto na maneira de abordagem dessa obra pelo estabelecimento das
infinitas substitui¢des, em termos derridianos, que ela opera em textos anteriores a si, tedricos
ou criticos, e também pelo estabelecimento das infinitas substituicdes desses textos. Percorrer
o poema ao lado do eu-poético significou ceder a palavra; buscar a escrita justa, inatingivel
para o poeta, que dird para o leitor.

Por isso, fazer algumas consideragdes finais sobre a leitura de AMMR nao ¢ simples,
havera sempre, no signo poético, algo que nos escapa, que antecede, inclusive, a escolha do
poeta e sua consciéncia da linguagem. Nao ha ubiqiiidade na lingua e o signo poético guarda,
portanto, a memoria da nao-escolha, do acaso preso ao talvez do céu noturno mallarmeano.

A dimensao do que ainda poderia ter sido dito sobre o poema advém dele proprio; a
cada verso, uma pétala da rosa se abre, uma estrela nascemorre, algum grande pensador ¢
trazido a luz pelo eu-poético, Orfeu, ou ainda, Odisseu em constante retorno ao Hades, em
busca de espelhos e cantos que refratem sua imagem cindida e ecoem sua voz nas vozes dos
companheiros de viagem. A leitura do poema A Maquina do Mundo Repensada é também,
como o proprio poema, um ritual de passagem, a descida aos infernos a procura de Tirésias,
do passado e do futuro para garantir a perenidade do presente no corpo da escritura, maquina,
jogo, partida: poema.

A cada verso, um dilema esfinge o eu-poético e o leitor, seu parceiro, ambos
permanentemente regidos pela atmosfera saturnina dubia: do zero ao zénite, das maos pensas

a coragem para arrostar o mar bravio, da acidia ao desejo de inquirir. Nao hé palavra limitrofe



para dar conta das fronteiras da poesia sincronica que Haroldo de Campos construiu em A
Maquina do Mundo Repesada. Como um universo em expansao, o poema ¢ fechado, mas in -
finito, hd tempo para tudo e, no poema, tudo ¢ tempo, porque ¢ também o espaco da
conversio da linguagem em medida do tempo poético, historico, cientifico, humano. E pela
travessia da linguagem poética em agdo no texto, € por sua corporalidade, que a palavra pode
dizer o indizivel e percorrer os labirintos do sertdo entreverado tanto no eu-poético quanto no
leitor, ainda que seu significado escape na totalidade. A palavra poética de AMMR ¢é sempre
um depois que sugere um antes e, portanto, ¢ prenhe de significados (quanta) possiveis: como
um dado langado, flutua no feltro-pagina do poema e ¢ acaso e ndo acaso, xadrez de estrelas.
O movimento de leitura desenvolvido, diante desse jogo e da eliptica rede de significagdes do
texto, procurou converter, acompanhando o texto, o passado em presente; e este, em futuro
pulsante, de modo a garantir que a andlise apresentada possa ancorar novas viagens pelo
mesmo poema e pela obra haroldiana.

A tradicdo ¢ viva em Haroldo de Campos, sua voracidade para descobrir e pulsao para
criar revelam-se, em AMMR, de modo contundente, sintetizando suas experiéncias poéticas
passadas e abrindo frentes para multiplos estudos de sua obra. O poema termina com
interrogacdes; de fato, ndo termina, posto ser ele inteiro uma interrogacao acerca da origem
do universo e do universo poético, ambas desnecessariamente apreensiveis, uma vez que esta
compreensdo da origem ¢ a propria busca, como tanto se assinalou ao longo da leitura e como
0 eu-poético, apesar de suas indagacdes, ou por meio delas, faz perceber.

O nex ¢ dissolugdo do sentido e, ao mesmo tempo, sua condensagdo. Pode ser a
reafirmacdo de Saturno acrimonioso, mas vejo-o promissor ¢ desafiador pela imposi¢ao da
continuidade da busca, sinalizada pela interrup¢do da palavra nex - o. O ultimo verso do
poema indica que ha sempre preenchimento de sentido possivel, quando se trata da poesia
constelar de um poeta que a cada poema vai reunindo sua préopria historia. Em outras
palavras, a leitura de AMMR realizada pressupos uma leitura da obra do poeta e de como ele
criava seus precursores; sO por meio dessa leitura suplementar a leitura do poema ¢ que se
pdde concluir que o nex ¢ um impulso, ¢ um adiante e um retorno, jamais um ponto final.

A consideracao da obra haroldiana como um todo, permite colocar o poema AMMR no
lugar merecido: mais do que se situar no limen do milénio, o poema situa-se no limen dos
signos e no limen da experimentacdo poética de Haroldo de Campos, que ndo deve ser mais
associada apenas a fase concretista. Ultrapassar os signos pela leitura de AMMR ¢ impossivel,
mas aceitar o convite da maquina do poema haroldiana para fazé-lo, torna a leitura alguma

coisa regida por tykhe philokainos, acaso e busca de aventura. Desse modo, o mundo revelado



pelo poema ¢ espetaculo, marcado pela potencialidade da ocorréncia de acontecimentos
extraordinarios, os quais, dada a auto-reflexividade da mensagem poética haroldiana sdo
frutos da exacerbagdo dos signos, palpaveis e autonomos lastreados pela escritura do poeta,
parébola.

E essa ¢ uma grande licdo de AMMR. A obra haroldiana ndo ¢ feita, a meu ver, de
fases, mas ¢ um projeto de poesia que reflete o pensamento e as convicgdes do poeta no que
concerne ao fazer poético, sempre reunido de poesia, tradugdo e critica. H4 uma logica
paradoxalmente cartesiana na postura desconstrutora de Haroldo de Campos; ele ¢ fiel ao
projeto que se inicia com Noigandres e se propde a afastar o tédio das concepgdes diacronicas
da historia literaria, fazendo o absolutamente novo e reinventado permanentemente a tradigao,
segundo um mesmo projeto inicial da sua poesia, nascido em 1950.

O que a leitura de AMMR faz perceber, a medida que o percurso de analise estrofe a
estrofe € feito, € que esse projeto sistematiza-se ao longo do tempo, amadurece a cada obra,
sempre marcado de novidade pela incorporacao de novos elementos ao sistema, e emerge do
poema em metéaforas, associagdes, travelings, configurando, por isso mesmo, a parabola da
escritura haroldiana. O poema ¢ sintese porque ¢ em sua linguagem que a convergéncia de
diferentes perspectivas de trabalho de um poeta que foi sempre o mesmo “pesquisador do
prazer da palavra e da escrita justa” pode ser estabelecida. Ou seja, a sintese da obra
haroldiana precisa, como tudo o que se refere a seu respeito, convergir para concretude da
palavra poética, valorizada pela perspectiva sincronica de abordagem da historia literaria.

Dessa forma, ¢ que se pode diferenciar, por exemplo, a reunido de textos apresentada
em Crisantempo, lindo mosaico de uma obra constelar, e a reunido de textos numa so6 diccao,
a do poema 4 Maquina do Mundo Repensada. Ao contrario do mosaico de Crisantempo,
AMMR ¢ um caleidoscopio dotado da mobilidade tipica dos grandes textos haroldianos como
Galaxias e Finismundo: ¢ o velho fazendo o novo, continuamente, em movimentos
espiralares, mas condensados a um s6 corpo, um s6 poema.

No limite da hybris experienciada por uma palavra poética que ¢ vanguarda e ¢
ancestralidade, situa-se o poeta viajor de AMMR. Confunde o leitor com a mistura de guias,
mas, ao final, pode-se perceber que ¢ o saber alto e profundo dos insondaveis mistérios da
fisica e a palavra biblica cifrada que estimulam sua busca, que o fazem revisitar a tradigao e
sua obra, incorporando a elas os novos aportes que Mario Schenberg e os midrashistas
emprestam-lhe, como seus guias.

Estudo demais entristece a carne, diz o texto de Qohélet e eu diria que ela se

entristece, agora, porque € preciso estabelecer alguns parametros para a conclusao desta etapa



da viagem, que o estudo, ndo necessariamente seu excesso, mostrou ser impossivel, pois o
texto joga a diferenga € ndo se presta aos portos € as marinas, mas ao mar ¢ as estrelas, aos
barcos e as espago(tempo)naves.

Se o poema termina com o indecidivel, ou seja, se ndo ha fim, porém infinitas
possibilidades de nexos a serem estabelecidos, a leitura de A Mdaquina do Mundo Repensada
acompanha essa indecidibilidade; termina quando poderia continuar, mas nao continua porque
a viagem exige seus regressos para que ndo se perca a memoria do vivido e porque € preciso
parar, colar os olhos as grandes lentes do telescopio e observar o universo do poema ndo na
totalidade, mas na medida exata do que os olhos e os ouvidos podem radiocaptar. Continuar ¢é
preciso. Sempre. E, nesse caso, terminar a leitura ¢ fixar os mecanismos da continuidade,
regressar a estreita via. Prosseguir significa considerar, de agora em diante, o poema porto,
memoria e bagagem; a propria obra haroldiana impde o desafio de novas viagens, tendo
sempre em mente que essas viagens sao a visita ao projeto de poesia haroldiano.

Haroldo de Campos ¢ fiel as suas propostas da juventude até o seu ultimo verso
criativo. Como um rochedo se curva diante da erosdo, também o poeta de campos e espagos
experimentou a acdo do tempo, mas sua palavra ndo fossiliza, antes, vive resplandecente,
porque ¢ a mesma e infinitamente outra, sempre. Nao fossiliza, porque ndo ¢ apenas dele, ¢
nossa, de seus leitores, ¢ também minha, a0 menos neste momento.

Pelo sim, pelo ndo, entre o outrondo e o outrossim, volto ao verso 1 e de novo sigo o
percurso do poeta, quisera como Haroldo em via estreita extraviar-me nas constelares
explosdes supernovas que cada canto-origem, triplice empreita revela; no limen do poema, as
margens do texto, vou de mim, para fora de mim — s6 consigo tactear o nexo porque oS
significantes sdo palpéaveis e ha ruido de fundo; na volta, naufragam minhas hipdteses de
leitura. Felizmente, cada estilhaco do naufragio pode nitescer, do zero ao zénite se houver luar
— trivia diana - sobre o poema oceano, afinal os estilhagos refletem nosso rosto, o meu, o do

poeta. Joao Alexandre Barbosa tinha razao: diante de um texto de Haroldo, navegar ¢ preciso.
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