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O livro, coisa escrita, entra no mundo, onde
cumpre sua obra de transformacdo e negacao.
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ndo apenas livros, mas, pelos projetos que
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reflexo mudado, fonte infinita de novas
realidades, a partir de que a existéncia sera o
gue ndo era. (Maurice Blanchot, A parte do
fogo)



RESUMO

Manoel de Barros, poeta que estreou na literatura brasileira na década de 1930, tem na
imagem poética e na metalinguagem os principais pontos de forca de sua poesia. Mais que
iSs0, ressaltamos que existe em sua obra uma imbricacao tensional entre 0s espacos imagético
e metalinguistico, uma vez que o poeta funde estes espagos de linguagem, fazendo do poema
uma espécie de suporte para a critica na medida em que injeta nas malhas do discurso poético
seu pensamento critico. Observamos, também, que a repeticdo excessiva e combinada de
alguns procedimentos de elaboragdo poética gera uma macroestrutura que caracteriza a
linguagem construida pelo poeta, sendo que consideramos a fusdo dos espacos figurativo e
metapoético como procedimento predominante desta estrutura. Nesse sentido, propomos um
estudo que se concentra nas funcGes e efeitos, gerados pela repeticdo, que singularizam a
poesia de Barros. Tal estudo visa, ainda, sistematizar uma Poética, uma vez que a linguagem
acaba por configurar-se enquanto coédigo palimpséstico marcado pela convivéncia das
atividades critica e criativa, bem como pela repeticdo de ideias pontuais acerca do poético.
Para tanto, partimos da investigacdo detida de uma selecdo de poemas da obra toda do autor, e

estabelecemos um amplo dialogo com fundamentos da modernidade lirica.

PALAVRAS-CHAVE: Manoel de Barros. Metalinguagem. Imagem poética. Repeticao.

Modernidade lirica.



ABSTRACT

Manoel de Barros, poet who debuted on Brazilian literature in 1930, has in the poetic image
and in metalanguage the main strength points of his poetry. More than that, we emphasize that
there is in his work a tensional interlink between the image and the metalinguistic spaces,
once the poet merges these language spaces, making the poem some sort of support for the
criticism to the extent that he injects in the poetic discourse his critical thought. We notice,
also, that the excessive and combined repetition of some poetic elaboration procedures creates
a macrostructure that characterizes the language built by the poet, as we consider the fusion of
figurative and metapoetic spaces as a predominant procedure of such structure. To this end,
we propose a study that focuses on the functions and effects, generated by the repetition, that
singles out the poetry of Barros. Such study aims, still, to systematize a Poetics, once the
language turns out to be configured as a palimpsestic code, marked by the coexistence of the
critical and creative activities, as well as by the repetition of punctual ideas about the poetic.
To do such, we start from a thorough investigation of a selection of poems from the complete
works of the author, and establish a broad dialogue with the fundamentals of the lyric

modernity.

KEYWORDS: Manoel de Barros. Metalanguage. Poetic Image. Repetition. Lyric Modernity.
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INTRODUCAO

A obra poética de Manoel de Barros (1916-2014), composta por mais de vinte livros,
publicados entre os anos de 1937 e 2011, tem hoje o reconhecimento da critica especializada e
do publico. O poeta dedicou-se integralmente a missdo do exercicio da poesia — conforme
relata em uma cena de SO dez por cento é mentira (2008), documentario® dirigido por Pedro
Cezar — e, ainda em vida, consagrou-se como um grande sucesso editorial e teve sua producao
tomada como objeto de estudo por inUmeros trabalhos académicos.

Dentro de um contexto historico marcado pelo desinteresse do grande publico em
relacdo ao género poeético, Barros logrou construir uma linguagem caracterizada pela
expressao critica do pensamento e, a0 mesmo tempo, acolhedora, uma linguagem que encanta
ou intriga por evidenciar-se como forma pensada e, também, por manifestar-se como lugar
mitico de aspecto simples e natural. A erudicdo atrela-se a rusticidade, compondo uma
articulacdo estética singular, como podemos notar nesse exemplo, uma composi¢do em que a
intertextualidade e a reflexdo sobre a propria poesia aparecem no bojo de uma linguagem
marcada pelo coloquial e por uma sintaxe préxima a da prosa: “Para atingir sua expressao
fontana / Mird precisava de esquecer 0s tracos e as doutrinas / que aprendera nos livros. /
Desejava atingir a pureza de ndo saber mais nada.” (BARRQOS, 2010a, p. 385).

Entre outros aspectos, sua poesia estrutura-se a partir de uma combinacdo de
procedimentos criativos e pela repeticdo continuada de tal combinac&o. Analisando a obra do

poeta como um todo, é possivel destacar a metalinguagem? e as composicdes imagéticas®

1 O filme apresenta alguns aspectos da biografia de Manoel de Barros, valendo-se de entrevistas, depoimentos e
fragmentos poéticos. O procedimento criativo utilizado em sua elaboracdo busca reproduzir,
cinematograficamente, o olhar que a poesia de Barros lanca para os elementos indteis, enxergando neles um forte
potencial de sentidos. Na cena que mencionamos, o poeta afirma que herdou de seu pai uma fazenda no Pantanal
mato-grossense, e que trabalhou durante dez anos para torna-la produtiva, podendo, entdo, realizar-se como um
“vagabundo profissional”, ou seja, dedicar-se plenamente & escritura da poesia.

2 Tomamos como base, no que se refere ao conceito de metalinguagem, as ideias de Barthes (1999). Para o autor,
a funcdo metalinguistica caracteriza-se como expressdo, em linguagem simbdlica, da estrutura de uma linguagem
outra, real, que é a linguagem-objeto. Diante disso, a metalinguagem acaba por consolidar-se como artificio.
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como base fundamental de uma macroestrutura e, além disso, reconhecer um estilo pautado na
continuidade, uma linguagem singularizada pela busca de si mesma e pela autorreferéncia. A
repeticdo ja foi apontada por alguns trabalhos que constituem a fortuna critica, eis o caso do

estudo de Castro (1992), do qual citamos o seguinte trecho:

Aquilo que comumente a critica expressa através do termo
amadurecimento tematico-estético, Manoel de Barros atingiu-o ao
descobrir que todas suas composicOes seriam variacGes do mesmo que,
por sua vez, seria 0 mesmo de uma tematica so, ou de uma estética so
a procura de todas as manifestaces possiveis. Tudo é variagdo do
mesmo dizer. Pode-se afirmar entdo que sua dic¢do poética adquiriu a
maturidade de visdo-expressdo ao tematizar 0 mesmo. Seus poemas,
seus livros serdo sinfonias, variacbes do mesmo tema. E qual seria
esse tema? S6 poderia ser a propria Poesia, a arte de poetar, a dicgdo
poética. (p. 19; grifos no original)

A poesia de Barros caracteriza-se como linguagem que empreende um movimento
constante de reconstrucdo, e o faz partindo sempre de si mesma, como se renascesse, a cada
novo poema ou livro, de uma matriz original. Considerando a marca expressiva do
pensamento no processo de realizacdo da escritura, e no corpo do proprio texto por conta de
uma insistente atuacdo metalinguistica, acreditamos que a repeti¢do explicita dos mecanismos
de construcdo também constitui um procedimento de criacdo, ou seja, € utilizada muito

conscientemente, com propdsitos especificos. Nesse sentido, destacamos um dos aforismos

que compdem a terceira parte de Livro sobre nada: “A inércia ¢ meu ato principal”

Sendo ela utilizada na literatura como procedimento de construgdo, configura-se como artificio do artificio, visto
gue a prdpria linguagem poética ja é artificio. Ao adotar a metalinguagem, a linguagem poética torna-se auto-
referente, apresentando-se como discurso sobre o discurso, gerando o poema do poema. Por imbuir o poético em
um discurso que versa sobre a propria poesia, a funcdo metalinguistica faz da linguagem poética um corpo que
define e analisa a si mesmo.

3 Utilizamos, aqui, como respaldo tedrico, a concepgdo de imagem poética proposta por Octavio Paz (2012b). O
autor afirma: “designamos com a palavra imagem toda forma verbal, frase ou conjunto de frases que o poeta diz
e que juntas compfem um poema. Essas expressdes verbais foram classificadas pela retérica e se chamam
comparacdes, similes, metéforas, jogos de palavras, paronomasias, simbolos, alegorias, mitos, fabulas etc.” (p.
104; grifo no original). A realidade que a palavra poética cria rompe com os limites do convencional, tragando
novas possibilidades de configuragdo do mundo. Por intermédio do trabalho de elaboragdo da linguagem, o poeta
articula de forma estética a experimentagdo e a compreensdo sensiveis das coisas e do mundo, 0 que gera
realidades figurativas, plenas em si mesmas porque a imagem promove um ajustamento do nome aquilo que é
nomeado.
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(BARROS, 20104, p. 346), diz o eu lirico, apontando para o carater critico das escolhas que
embasam a realizacdo estética do poeta.

Partindo, entdo, de uma perspectiva que concebe a repeticdo como parte integrante de
uma realizacdo estética, projetamos um estudo critico fundamentado na hipétese de que o
emprego continuado dos mesmos mecanismos desempenha, pelo menos, trés funcdes
primordiais. A primeira consistiria na afirmacdo de uma Poeética legitima, isto &, na
explicitacdo e defesa de uma visdo singular da poesia. Quanto a segunda, diria respeito a uma
espécie de encenacdo reiterada da cosmogonia, que se calca num discurso pleno de certezas
marcado por escolhas semanticas vinculadas a euforia e ao sublime. A terceira, por sua vez, se
voltaria para a construcdo de uma Natureza progressiva, de um lugar anti-referencial, no
sentido de negacdo a realidade exterior, cuja construcao incessante se baseia na articulacao de
fragmentos autotélicos. O intuito central de nosso estudo define-se, entdo, pela andlise e pela
leitura dos efeitos e funcBes do uso reiterado de recursos de criagéo.

A fim de concretizar o trabalho proposto, estabelecemos um percurso que se organiza
em trés capitulos. O primeiro deles destina-se, fundamentalmente, a demarcagdo de uma base
tedrica sobre a qual sustentamos 0 método de andlise de nosso objeto de estudo. A poesia de
Manoel de Barros filia-se ao projeto da modernidade lirica, uma vez que se pauta na
racionalidade excessiva do fazer e na expressao poética do pensamento. Observamos, ainda,
que além de manifestar a escolha consciente dos meios de sua propria criacdo, essa poesia
expressa um pensar 0 mundo, uma concepcdo critica e ideologica acerca da realidade
material, de modo que nossa perspectiva de andlise visa flagrar ndo apenas uma visao critica
da linguagem, mas, também, uma visdo critica sobre 0 homem e o mundo. Nesse sentido,
estabelecemos um paralelo entre as reflexdes de Hugo Friedrich (1978) e Alfonso Berardinelli
(2007), tomando-as como fonte de uma percepc¢édo do texto poético como lugar de articulacéo

entre a forma e 0 pensamento, seja este voltado para a propria expressdo estética e seus
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processos de construcdo, ou para problemas e fragilidades que cerceiam a realidade humana,
detectados a partir de um enfrentamento critico do mundo material.

No segundo capitulo, enfocamos as manifestacdes e sugestdes metalinguisticas com o
propdsito de evidenciar a convivéncia ou, mais propriamente, a fusdo da atividade critica com
a poetica. Maria Esther Maciel (1999a) distingue 0s poetas modernos engquanto poetas-
criticos, conceito que tomamos de empréstimo para caracterizar o fazer de Barros, na medida
em que sua linguagem guarda uma Poética, cifrada em um codigo poético densamente
imagético. Por volta da publicacdo de Gramatica expositiva do ch@o, que ocorre em 1969,
observamos uma estabilizacdo do estilo e, mais que isso, a instalacdo de uma dinamica de
repeticdo e autorreferencialidade. Ou seja, a partir do momento em que alcanca a consciéncia
e 0 dominio de uma realizacdo estética singular, o poeta passa a fazer uso da reiteracdo como
meio de afirmacdo de sua linguagem. Nosso esforco concentra-se, assim, em explicitar de
modo sistematico os pontos fundamentais da concepcdo critica engendrada por Barros,
apontando-os tanto na forma quanto no contetdo.

J& no terceiro capitulo, dedicamo-nos a andlise de um discurso recorrente da
demiurgia, pois a poesia de Barros mostra-se semanticamente marcada por uma tendéncia ao
otimismo referente as potencialidades evocadoras da linguagem. Ancorando-se em
construcdes miticas, tal como a narrativa judaico-cristd da cosmogonia, € no modelo da fala e
olhar infantis, o poeta erige um discurso que enfatiza, o tempo inteiro, um suposto poder
magico da palavra, real¢cando-a como elemento capaz de concretizar a substancia mais intima
das coisas. Ndo obstante, h4 uma tenséo que se coloca entre o contetido veiculado por esse
discurso e a evidéncia da consciéncia criativa do poeta, que se manifesta, tambéem o tempo
inteiro, por meio da metalinguagem e da singularidade de proposicdo da forma.
Empreendendo um processo de escavacdo de sua propria linguagem, Barros reaproveita

ideias, elementos lexicais e imagens ja anteriormente utilizados, reelaborando-os e
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estabelecendo um ciclo ritualistico do retorno. Esse processo de reescritura acaba por gerar
um efeito de saturacdo da linguagem, uma vez que a palavra inscreve-se hum movimento
centrado em sua propria compleicdo, reproduzindo-se. Considerando tais aspectos,
procuramos mostrar que a linguagem é enfatizada como leitmotiv e matéria-prima, isto é, tem
seu processo de construcdo pautado no ato de devorar a si mesma, reconstruindo-se
incessantemente, portanto. Sublinhamos, enfim, que nossa busca se presta a desdobrar as
possibilidades de leitura critica dessa caracteristica antagonica e tensional, sem deixar de lado
uma preocupacdo com a analise dos limites de atuacdo impostos a linguagem pelo efeito de

saturacao.
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DA TEORIA E DA CRITICA

Poesia e obscuridade: o mundo da palavra

Em um dos aforismos poéticos pertencentes a série que constitui a terceira parte de
Livro sobre nada, homoénima ao livro, a voz lirica de Manoel de Barros enuncia: “A terapia
literaria consiste em desarrumar a linguagem a ponto que ela expresse nossos mais fundos
desejos.” (BARROS, 2010a, p. 347). Eis ai, imbricada nessa composi¢cdo imagética, a
presenca explicita e bem marcada da reflexdo metalinguistica, aspecto que singulariza a sua
poesia. Além disso, o trecho destacado manifesta um ponto medular do pensamento do poeta
acerca do ser e do fazer da poesia, qual seja a concepcdo de que o poético advém de uma
intervencdo criativa nas formas habituais da linguagem.

Apesar da aparéncia de rusticidade e espontaneidade — marca de estilo articulada por
meio do aproveitamento de particularidades do texto em prosa, do uso de coloquialismos e
regionalismos e da apropriacdo dos semas da natureza e da simplicidade —, essa poesia insere-
se na esteira de uma vertente poética mais racionalista, uma tendéncia cultivada por poetas
que pensam os modos de se compor 0 poético e que introduzem a reflexdo sobre os aspectos
formais no seio do préprio tecido lirico, incorporando a metalinguagem como mecanismo
legitimo de construcdo da poesia. De acordo com a definicdo de Teles (1979, p.101), esse
mecanismo examina e recria aquilo que a linguagem cria. Nesse sentido, podemos entender a
poesia de Barros enquanto linguagem que se expressa por meio do poema do poema, haja
vista que toma a palavra, concomitantemente, como objeto e como tema.

Esse aspecto reflexivo é ponto central do estudo de Silva (2010): a autora afirma que
Barros, sendo contemporaneo, “sincronizado com a sua época, desenvolve, além de um estilo

unico, temas caros a lirica moderna.” (p. 541). Integrando um universo poético ndo apenas
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fundado, mas também transpassado pela reflexdo critica, a linguagem arquitetada pelo poeta
estabelece um didlogo direto com a tradicdo literaria, filiando-se, assim, ao projeto da
modernidade. Pensamos que a possibilidade de analisar essa poesia pelo viés de uma
aproximacdo com a modernidade assenta-se, sobretudo, na constatacdo de que a
metalinguagem constitui um dos elementos formais mais acionados por Barros em seu fazer,
de modo que sua poesia caracteriza-se pelo entrelacamento de dois espagos de linguagem, o
imagético e 0 metalinguistico.

A metalinguagem, enquanto fator intrinseco ao corpo do texto poético, concede ao
leitor a oportunidade de rastrear, estudar e sistematizar o pensamento fundador de uma obra,
seu projeto estético. Devido a presenca marcante de sugestdes, composicfes e argumentos
metapoéticos* nos poemas compostos por Barros, torna-se oportuno um estudo voltado a
sistematizacdo das concepcdes que integram sua visdo do poético, bem como ao decalque
dessas concepcBes na estrutura de sua obra, tendo em vista que as escolhas realizadas durante
o0 fazer acabam por refletir a visdo que emerge dos versos.

A seguir, propomos uma leitura do poema “I” de “Uma didatica da invengdo”,

primeira parte de O livro das ignoracas:

Para apalpar as intimidades do mundo é preciso
saber:

a) Que o esplendor da manhd ndo se abre com faca
b) O modo como as violetas preparam o dia para
morrer

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

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

e) Que um rio que flui entre dois jacintos carrega
mais ternura que um rio que flui entre dois

lagartos

f) Como pegar na voz de um peixe

g) Qual o lado da noite que umedece primeiro.

etc

4 Considerando que o conceito de metaliteratura aplica-se, entre outros casos, as obras que enfocam a
complei¢do do género ao qual elas proprias se vinculam, assimilamos a poesia de Manoel de Barros como
metapoesia.
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etc

etc

Desaprender oito horas por dia ensina os principios. (BARROS,
2010a, p. 299)

O poema se vale dos modelos didaticos, apresentando uma composicao subversiva ao
parodia-los. Podemos notar a referéncia explicita desses modelos no titulo da série, “Uma
didatica da invengdo” (idem, ibidem; grifo nosso), e na propria estrutura do poema, que lista
uma sucessdo de imagens por meio de tépicos em ordem alfabética. Ademais, a subversdo dos
padrBes didaticos se mostra na disposicdo de “desaprendizagem” das coisas, sendo possivel
afirmar, assim, que a parddia serve a uma mogdo metapoética.

O primeiro verso indica que o saber pronunciado por essa poesia manifesta “as
intimidades do mundo” (idem; ibidem; grifo nosso), isto é, uma verdade das coisas alheia aos
sistemas convencionais de representacdo, evocada pela experimentacdo fenoménica, reflexiva
ou contemplativa. Por esse prisma, destacamos outra face do signo “saber”, pois sua grafia
coincide com a do verbo “saber a algo”, que expressa o sentido de “ter sabor de algo”. Trata-
se, entdo, de uma poesia que toma “o partido das coisas™, tanto quanto a de Francis Ponge,
voltando-se para elas em busca do ser: o propdsito que impele o fazer criativo de Barros €
tocar o intimo do mundo, € experimentar um sabor das coisas imprevisto pelo habito.

Sublinhamos que “desaprender” implica fazer o contrario, € iSSO caracteriza uma
conduta de negacdo daquilo que esta posto por via da edificacdo de uma nova ordem, por sua
vez calcada na “desarrumacdo da linguagem” (BARROS, 2010a, p. 347). As composigdes
metaforicas concatenadas em ordem alfabética figurativizam uma “desaprendizagem” do

mundo, visto que manifestam uma verdade poética original dos elementos focalizados,

5> Segundo as palavras de Perrone-Moisés (2000a), a proposta estética de Francis Ponge — articulada, sobretudo,
no livro Le parti pris des choses — consiste em “descrever as coisas do ponto de vista delas mesmas. As coisas no
sentido heideggeriano do das Ding, como ‘o que esta ali no mundo’. Alcangar o ser das coisas através do dizer.”
(p. 76). Ponge ndo deixa de manifestar a dificuldade, ou mesmo a impossibilidade, que circunda tal projeto, de
modo que seu intento é, mais propriamente, o de alcancar “o ser da linguagem das coisas.” (PERRONE-
MOISES, 2000a, p. 78).
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estabelecendo uma organizacdo que desestabiliza a I6gica pré-determinada e concebe uma
realidade de aspecto estranho que, pelo menos a primeira vista, desacomoda ou choca o leitor.

A vivéncia convencionada do mundo pode levar o homem a um estado de
automatismo, engessando as faculdades da percepcdo. Diante disso, o0 projeto estético de
Barros convida o leitor a uma postura critica, pois combate essa apreensdo mecanizada das
coisas. Para 0 poeta, € preciso experimentar 0 mundo em suas raizes, para aléem de todo
entendimento automatico e imediato, bem como pensa-lo. Se sua poesia rejeita as convencdes
e as coloca do avesso, vale notar que tal conduta pressupde um posicionamento ideoldgico,
uma forma poética que engendra ou reflete, também, um pensar o mundo.

A partir do poema destacado, podemos notar uma linguagem singular marcada pela
articulacdo indissociavel dos aspectos vinculados ao pensamento e a imaginacao, a expressao
das particularidades do espirito e da percepcao sensivel do mundo. Essa caracteristica da
poesia de Barros permite-nos considera-la a partir da visdo de Friedrich (1978) sobre a
modernidade lirica, uma vez que tal operacdo poética da origem a um universo de linguagem
hermética ou, mais precisamente, um universo de linguagem obscura. O universo construido
nasce de um trabalho racional com o signo, um trabalho que perscruta e ativa possibilidades
originais de combinagdo e ordenamento das palavras na extensdo do verso. Ao introduzir a
reflexdo critica nas malhas do tecido imagético, o poeta arquiteta um espaco de linguagem
transpassado pela consciéncia da criacdo. Nesse sentido, ressaltamos que as imagens de
aspecto estranho aparecem sempre acompanhadas de explicagdes sobre 0s processos que
fundamentam sua construcdo. Mais: notamos ai uma tenséao, pois as observagdes metapoéticas
que impregnam os textos explicitam e desnudam as engrenagens do fazer, lancando certa luz
sobre as composic¢des obscuras.

Em Estrutura da lirica moderna, Friedrich (1978) apresenta algumas reflexfes a

respeito da poesia moderna, considerando como tal “a lirica moderna européia do século XX
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(p. 15), isto ¢, “a obra dos liricos alemaes, do Rilke dos ultimos tempos e de Trakl a G. Benn,
dos franceses, de Apollinaire a Saint-John Perse, dos espanhdis, de Garcia Lorca a Guillén,
dos italianos, de Palazzeschi a Ungaretti, dos anglo-saxonicos, de Yeats a T. S. Eliot.” (idem,
ibidem). Friedrich reconhece a autonomia estética e reflexiva dessa poesia, contribuindo para
a consolidacdo de uma linha de raciocinio critico e tedrico que entende a forma poética como
instrumento e expressao do pensamento moderno. “Esta obra mostra que a forga de expressao
da lirica, na situacao espiritual do presente, ndo € inferior a forca de expressao da filosofia, do
romance, do teatro, da pintura e da muasica” (idem, ibidem), diz o autor.

A visdo critica de Friedrich concebe a poesia moderna enquanto producdo estética de
aspecto obscuro e entendimento dificultoso ou nulo, conforme podemos observar nesta
afirmacdo que abre o primeiro capitulo de seu livro: “A lirica européia do século XX ndo é de
facil acesso. Fala de maneira enigmatica e obscura.” (FRIEDRICH, 1978, p. 15; grifos
nossos). Para o autor, a principal caracteristica da poesia lirica da modernidade, aquilo que
fundamentalmente a define, é a obscuridade intencional, o hermetismo de sua linguagem. Por
esse prisma, o fazer dos poetas modernos concentra-se no lucido propoésito de construir uma
linguagem dificil e pouco ou nada acessivel.

Friedrich destaca como objetivo central da lirica da modernidade — e da arte moderna,
de modo geral — a arquitetura de uma rede de signos plurissignificativos destinados a
desorientacdo da capacidade de compreensdo imediata. A relagdo entre o publico e a poesia
moderna equilibra-se na “jungdo de incompreensibilidade e de fascinagdo” (FRIEDRICH,
1978, p. 15), ja que, ao desacomodar o leitor, a multiplicidade de sentidos desperta também
atracdo, gerando uma tensao que pode ser identificada como “dissonancia” (idem, ibidem) ou
“tensdo dissonante” (idem, ibidem). De acordo com o critico aleméo, o intuito dos artistas
modernos esta, portanto, em construir uma linguagem de dificil acesso a fim de provocar no

leitor um forte efeito de choque, de estranhamento. “A cognicdo de tal poesia [a poesia
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moderna] acolhe sua dificil ou impossivel compreensibilidade como uma primeira
caracteristica de sua vontade estilistica”, afirma Friedrich (1978, p. 19; grifo nosso). Com
base em seu pensamento, é possivel afirmar que, no ambito da poesia moderna, a literariedade
estd na obscuridade, de modo que quanto maior a ruptura da carga semantica das palavras
gerada pela reinvencgdo poética, maior o grau de poeticidade de um texto.

Com o proposito de sustentar sua postura acerca da poesia moderna, o autor cita o

seguinte trecho de Strawinsky?®, presente em Poétique Musicale, de 1948:

Nada nos constrange a buscar a satisfacdo sempre e somente
no repouso. Ha mais de um século, acumulam-se exemplos de um
estilo no qual a dissonancia tornou-se autdbnoma. Transformou-se
em uma coisa em si. E assim sucede que ela nem prepara nem
anuncia coisa alguma. A dissonancia € tdo pouco uma portadora de
desordem, assim como a consonancia € uma garantia de seguranga.
(STRAWINSKY apud FRIEDRICH, 1978, p. 15-16; grifo nosso).

Acerca da ideia elaborada por Strawinsky, Friedrich defende: “Isto ¢ valido em toda a
extensdo também para a lirica.” (1978, p. 16). O autor assinala: “E verdade que a linguagem
poética sempre foi distinta da fungdo normal da lingua, ou seja, de ser comunicagao.” (1978,
p. 17). E afirma, ainda, que a partir da segunda metade do século X1X a tendéncia de desfazer
as amarras referenciais da linguagem ganha mais forca, provocando “uma radical diversidade
entre a lingua comum e a poética, uma tensdo desmedida que, associada aos conteddos
obscuros, gera perturbacao.” (idem, ibidem).

As reflexdes tecidas por Friedrich tém por finalidade definir aquilo que integraria o
elemento mais significativo ou essencial do projeto da modernidade, por isso debrugam-se
sobre alguns pontos de for¢a da lirica moderna, tomando como referéncia a obra de autores

fundamentais, como os franceses Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud e Stéphane Mallarmé.

Consoante as implicagdes de sentido que o titulo de seu livro evoca, o autor assinala a légica

6 Citamos Strawinsky (1948) a partir de Friedrich porque ndo logramos acesso ao texto original.
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de construcdo que estaria no cerne do fazer de todos os poetas que se filiam a modernidade
lirica, ou que estariam de algum modo vinculados a ela.

Conforme ja ressaltaram muitos estudiosos, tais como Octavio Paz (2013) e
Compagnon (2010), a poesia moderna configura-se a partir de uma dindmica de busca pela
concretizacdo do novo no plano do formal. Nesse sentido, pensamos que 0 hermetismo que
singulariza a obra dos modernos deve-se ao intenso exercicio de elaboracdo da palavra, a
busca pela composicdo de um espaco poético singular. Essa busca, realizacdo efetiva das
pretensdes de um projeto estético, acaba por engendrar uma linguagem que dissolve as
ligacGes de sentido gastas e reconheciveis, obscurecendo a possibilidade de comunicagédo
imediata. No esforco de compor um universo de linguagem singular, os poetas modernos
forcam e refazem os limites da palavra.

Lembrando a maxima formulada por Ezra Pound — “Make it new!”’ —, Compagnon
afirma que “a palavra de ordem do moderno foi, por exceléncia, ‘criar o novo’.” (2010, p.10).
O autor salienta, ainda: “A tradicdo moderna comegou com 0 hascimento do novo como
valor.” (idem, p. 11; grifo nosso). Potencializada pelos movimentos de vanguarda que
emergiram na Europa durante a primeira metade do século XX, a concep¢do do “novo” como
valor desencadeou uma dindmica obsessiva de luta, de trabalho pela concretizagdo de um
projeto estético original.

O esforgo dedicado pelos modernos a composicao da originalidade no plano do fazer,
a elaboracdo de uma identidade poética singular, acabou por originar o que Octavio Paz
(2013) denomina como “estranha alianga entre a estética da surpresa e a da negagdo.” (p. 17).
De acordo com o pensamento do autor, “o moderno € uma tradicdo. Uma tradicdo feita de
interrupcdes e na qual cada ruptura € um comeco.” (idem, p. 15; o primeiro grifo é do

original e o segundo ¢ nosso). A “estética da negacao” (idem, p. 17) abordada por Paz

" “Faga-o novo!”, em portugués.
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expressa 0 ato de ruptura com a tradicdo que os poetas modernos realizam, e tal ato suscita o
paradoxo da “tradi¢do moderna da poesia” (idem, p. 15). Romper com a tradigdo implica um
fazer diferente, e o diferente gera estranhamento, o que, por sua vez, caracteriza a “estética da
surpresa” (idem, p. 17).

A consciéncia do fazer, que se mostra de maneira explicita no proprio objeto artistico
por conta do uso maci¢co de mecanismos e recursos metalinguisticos, destaca-se como um
legado fortissimo da modernidade as artes. Os valores estéticos e ideologicos concebidos e
disseminados pela modernidade lirica, em particular, sdo de uma expressdo bastante
significativa sobre os rumos da poesia, e repercutem ainda hoje, de modo que 0s poetas
contemporaneos® se veem diante da tarefa de lidar — e, especialmente, de como lidar — com
essa tradicao no exercicio da criacdo poética.

O fazer artistico, até a contemporaneidade que nos toca, apresenta-se impregnado de
reflexdo, bem como o objeto artistico em si mesmo. O pensamento critico, que se debruca
sobre as linguagens, os materiais e sobre a prépria obra, distingue-se como elemento
determinante e fundador. O espirito, concebendo a acdo criativa a partir da reflexdo critica,
funda o objeto artistico, que se revela ao receptor como espaco de convergéncia entre a
expressdo do sensivel e do inteligivel.

No ambito da poesia, especificamente, notamos que 0 cCOmMpromisso com uma
elaboracdo estética da linguagem subordinada a leitura critica da tradicdo se perpetua, assim
como a atuacdo da propria obra enquanto leitura critica de si mesma. A poesia dos
contemporaneos articula-se como resposta a tradicdo poética. Nao obstante, essa maneira de

conduzir o fazer e de compor o poético ndo implica um confinamento. Longe disso, ao

8 Em um ensaio acerca da poesia de Carlos Avila, Maria Esther Maciel (1999b) aponta uma linhagem de “poetas
licidos, voltados para a pesquisa e a sondagem criativa dos mecanismos de construcdo e desconstrucdo da
linguagem poética.” (p. 161). Essa linhagem concentra sua maior for¢a de personificagdo na modernidade, e
ainda repercute no periodo contemporaneo. No ambito da poesia brasileira, por exemplo, podemos encontrar
varios poetas que, “seduzidos pelos sortilégios da razdo e do rigor, fizeram do poema um espago a0 mesmo
tempo de invengdo e de debate sobre si mesmo” (MACIEL, 19990, p. 161), tais como Sebastido Uchoa Leite,
Orides Fontela, Paulo Henriques Britto ou Marcos Siscar.
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arquitetar uma poesia que se projeta enquanto corpo-a-corpo direto com a tradicdo, 0s poetas
contemporaneos articulam uma linguagem que se manifesta, antes de tudo, como afirmacao
de si. O uso intenso e intencional da metalinguagem focaliza o trabalho de composicéo
realizado pelo poeta, realcando a propria figura do poeta como criador e pensador da
linguagem. Esse recurso de criagdo apresenta-se, portanto, como testemunho da razdo critica.
Manifestando o pensamento, 0 poema moderno afirma a poténcia criativa de seu criador.

As ideias metapoéticas que impregnam o texto moderno geralmente contemplam um
modo unico de pensar o ser da poesia e fundamentam um fazer com orientacdes proprias a
uma mente criadora. O poeta moderno concebe uma visao particular do poético, fundando
para si uma tradicdo, como diz Eliot (1989), e, com 0 mesmo gesto, edifica uma linguagem
que se articula enquanto resposta a essa tradi¢do. Sendo assim, 0 poema moderno nasce de um
fazer guiado por um modo particular de compreensao e concepcao do ser da poesia.

Os poetas modernos fizeram da insercdo da reflexdo metalinguistica nas malhas do
tecido poético um meio de materializacdo da razao critica. A partir da modernidade lirica, o
poema mostra-se, também, um suporte para 0 pensamento critico, e a obra um testemunho da
poténcia criativa do poeta. Dessa maneira, a obra acaba por desdobrar-se como afirmagéo da
atuacdo do poeta como demiurgo da linguagem, de forma que a expressdo estética de uma
compreensdo sensivel das coisas e do mundo — o que, desde sempre, € proprio da arte e da
poesia — aparece vinculada de maneira indissollvel a expressao estética de uma compreensdo
critica, de um entendimento racional da poesia. Nesse ponto, citamos Carlos Felipe Moisés

(2007), que afirma:

[...] raciocinio impregnado de emocg0es, ou vice-versa, vem a ser,
afinal, a matéria hibrida de que se forma toda poesia genuina — ndo
qualquer poesia, claro est4, mas s6 a que ndo se compraz no
sentimentalismo epidérmico e no imediatismo da estesia verbal, vale
dizer a poesia que contenha uma intensa carga de reflexdo. (p. 135;
grifo nosso)
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A poesia lirica da modernidade volta-se para si mesma, para 0S meios que a
constituem e sustentam. Com isso, aponta para a propria consciéncia criativa do poeta, para
seu modo particular de elaboracdo da palavra, sua capacidade de dar corpo a um universo de
linguagem com caracteristicas Unicas. O foco do fazer poético na modernidade recai, por
conseguinte, sobre a eficacia em tramar respostas consistentes a tradi¢do, ou sobre o designio
de integracdo a tradicdo. Cada poeta moderno constroi a sua propria forma de modernidade, e
a modernidade de cada poeta é expressa por um modo unico de articulagdo estética da
palavra, pois o fazer baseia-se em um modo igualmente Unico de pensar o poético. Narcisica,
a poesia moderna mostra-se um espelho que reproduz a propria imagem, infinita e
progressivamente, uma vez que a forma esta para o pensamento, e vice-versa. Mais: o poeta é
0 sujeito do pensamento.

Colocando-se, conscientemente, na esteira desses preceitos que particularizam a lirica
da modernidade, a poesia de Manoel de Barros destaca-se como uma linguagem Gnica, um
universo poético cuja construcdo se apoia em um projeto estético. Assim como os modernos,
Barros revela-se um poeta que elege os meios de construcdo de sua poesia partindo de uma
concepgdo critica acerca do poético. E, além disso, expde no préprio corpo textual de sua obra
os fundamentos dessa concepg¢do. A poesia moderna fez do poema um suporte para a critica,
espaco de linguagem que manifesta um entendimento sensivel do mundo atrelado a razéo
critica. Barros absorve essa caracteristica em seu fazer, de maneira que a fusdo entre 0s
espacos imagetico e metalinguistico sobressai, em sua poesia, como ponto-chave de uma
macroestrutura.

Em termos de realizacdo formal, seu projeto estético ampara-se na profusao imagética
e na presenca maciga da metalinguagem. Por via do uso incisivo de recursos metapoéticos
como meio ou estratégia de criagéo, ele faz de sua poesia uma linguagem-lente que focaliza

seu préprio corpo, ampliando, progressivamente, as imagens que a constituem. Assim, flagra-
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se nos detalhes. Ou recria-se, infinitamente, nos detalhes. To blow-up®: essa linguagem-lente
instaura um movimento de flerte obsessivo com sua propria imagem, refletida e ampliada no
texto o tempo inteiro. Tal movimento convida o leitor a fazer o mesmo, isto é, a lancar-se
numa dinamica de inspecao critica dos detalhes que constituem o texto, ou que sdo projetados

pela atuacdo amplificadora de uma linguagem que foca ela mesma.

Poesia e sociedade: a palavra e o mundo

Ao fundar um universo entalhado na palavra com uma logica que Ihe € particular, uma
malha imagética plena e ordenada, voltada para si, a poesia de Manoel de Barros pode
desencadear a falsa ideia de independéncia e alienacdo em relacdo a realidade material, tanto
que o poeta ja foi questionado sobre isso em uma entrevistal® feita por sua filha, Martha
Barros, para o Correio Brasiliense: “Acusam de alienada a sua poesia. Que acha disso?”
(BARROS, 1996, p. 315).

Com base nas reflexdes de Perrone-Moisés (2000b), ressaltamos que a resisténcia do
publico no tocante a poesia moderna — e contemporanea também, acrescentamos — se deve a
falta de fins praticos de palavras que se debrugam sobre si mesmas. O que causa incémodo,
segundo a autora, é a vacuidade da linguagem poética, “sua auséncia de sentido imediato,
claro e fixo. Como se isso fosse um luxo indecente, um atentado contra a humanidade, que

necessita de respostas concretas e solugdes rapidas.” (PERRONE-MOISES, 2000b, p. 33).

® “Ampliar”, em portugués. Empregamos o termo como referéncia ao filme dirigido por Michelangelo
Antonioni, Blow-Up (1966), que explora as relaces entre o real e suas representagdes. O fotdgrafo Thomas,
protagonista da narrativa filmica, utiliza a técnica do close-up para ampliar e analisar os detalhes de uma
sequéncia de imagens que, supostamente, revelariam uma ameaca ou a iminéncia de um crime.

10 As entrevistas concedidas por Barros em registro escrito constituem uma rica producdo paralela a sua obra, em
que ele discorre acerca dos processos que envolvem o fazer e, também, acerca de sua visdo do poético com muita
consciéncia e apuro da linguagem. Surge, assim, a possibilidade de aplicar a esse material o conceito de
paratexto, e de utilizd-lo como meio de compreensao da prdpria obra. Tal aplicagdo se embasa na defini¢do de
Genette (2005), que atribui 0 conceito em questdo ao conjunto de elementos que integram um aparato do texto,
relacionando-se com ele.
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N&o obstante, as escolhas formais realizadas por Barros, assim como sua concepgéo
acerca da poesia, engendram um pensar, um olhar critico para 0 mundo. Sua linguagem
expressa uma experiéncia do real e, além disso, uma posicao ideoldgica. Perrone-Moisés
afirma que ““a abertura do sentido, na poesia, € um luxo doado a todos os homens, o direito a
todos os desejos e a todos os futuros, a contracorrente do sentido Unico da ética oficial, dos
governos e das financas.” (idem, ibidem). Nesse sentido, citamos a IUcida resposta dada pelo

poeta a pergunta da entrevistadora:

N&o sou alheio a nada. Ndo é preciso falar de amor para se
transmitir amor. Nem € preciso falar de dor para transmitir o seu grito.
O que escrevo resulta de meus armazenamentos ancestrais e de
meus envolvimentos com a vida. Sou filho e neto de bugres
andarejos e portugueses melancélicos. Minha inféancia levei com
arvores e bichos do chdo. Essa mistura jogada depois na grande cidade
deu bord: um mel sujo e amargo. Se alguma palavra minha ndo brotar
desse substrato, morrera seca. ‘As correntes subterrdneas que
atravessam o poeta transparecem no seu lirismo’ — disse Theodoro
Adorno. E disse mais: ‘Baudelaire foi mais fiel ao apelo das massas do
que toda a poesia gente-pobre de nossos tempos’. Falo
descomparando. (BARROS, 1996, p. 315; grifo nosso)

Entre os recursos de composicao acionados por Barros que conferem a sua linguagem
um aspecto obscuro, ou hermético, esta a absor¢do de tracos do surrealismo. O poeta vale-se
da juncdo de realidades dissonantes como principal meio de construcdo da imagem, tal qual
da justaposicdo de imagens construidas a partir desse principio. Com isso, sua obra acaba por
fundar uma dimensdo poética singularizada pela for¢ca desautomatizadora de uma linguagem
de tragos oniricos. Essa operagédo parte do corte das linhas que sustentam a légica do mundo
convencional, a relacdo preestabelecida do homem com o mundo, e segue com o
reaproveitamento dessas mesmas linhas na proposi¢cdo de um novo principio logico, na
tessitura de uma teia imagética cuja harmonia estd na desarmonizacdo do mundo, na

aproximacdo de elementos aparentemente incompativeis entre si.
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“Nao desejo cair em sensatez. / Nao quero a boa razao das coisas. / Quero o feiti¢co das
palavras.”, afirma a voz lirica de Barros (2010a, p. 370), e, com efeito, no percurso de leitura
das paginas que compdem sua obra, o leitor se vé diante de imagens que desacomodam e
inebriam ao revelar uma realidade poética forte e surpreendente. Acerca do fundamento que
guia esse processo de elaboracdo imagética, Waldman (1996) assinala: “é necessario romper
os limites dos sentidos, deixar que seus atributos transmigrem aleatoriamente, e se fundem de
tal forma que a apreensdo da realidade pela fantasia destrua a ordem estabelecida pelo
pensamento logico.” (p. 20).

A seqguir, sublinhamos algumas das fibras que constituem o tecido imagético dessa
poesia: “Um besouro se agita no sangue do poente.” (BARROS, 2010, p. 310); “Depois que
atravessarem o muro ¢ a tarde / os caracdis cessardo.” (idem, p. 281); “Ando em vias de ser
compartilhado.” (p. 309); “Meus ombros emigram de mim para os passaros. / E o corpo foge,
rogando nos cactos secos do deserto. (idem, p. 56)”; “Sobre meu rosto vem dormir a noite.”
(idem, p. 309). Como podemos notar, a construgdo da imagem funda um mundo novo, um
mundo de linguagem centrado em si mesmo que se opde as configuracdes da realidade
material, questionando-a. E essa singularidade permite um aprofundamento da leitura critica
que propomos, de aproximacao entre alguns aspectos da poesia barrosiana e a poesia lirica da
modernidade, especialmente a analisada por Friedrich (1978).

Segundo aponta Berardinelli (2007), o estudo de Friedrich foi publicado pela primeira
vez no ano de 1956, na esteira de outros projetos com objetivos semelhantes, como os de
Edmund Wilson (O castelo de Axel, 1931), Marcel Raymond (De Baudelaire ao surrealismo,
1933), Luciano Anceschi (Autonomia e heteronomia da arte, 1936) e Albert Béguin (A alma
romantica e o sonho, 1937). Todavia, o critico alemdo concentra-se, de modo quase que
totalmente retilineo, sobre a questdo da arquitetura textual, buscando rastrear e ressaltar

caracteristicas formais que particularizam o projeto moderno e que, portanto, reverberam de
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poeta a poeta. O ponto de forca do trabalho de Friedrich manifesta-se, sobretudo, na ideia de
que a construcdo da poesia lirica da modernidade compreende um processo bastante rigoroso
de escolha e elaboracdo da forma, um processo pautado no pensamento critico, de maneira
que, para ele, o universo poético dos modernos singulariza-se, cada qual, pela autenticidade
estilistica e, consequentemente, pelo hermetismo ou obscuridade da linguagem.

Friedrich ndo estende mais profundamente sua reflexdo até o plano das referéncias
externas que impregnam a poesia moderna ou que sdo evocadas por ela. De acordo com o
pensamento de alguns estudiosos da poesia, tais como Paz (2012, 2013), Compagnon (2010) e
Berardinelli (2007), o ordenamento histérico da modernidade — em suas dimensdes politica,
econbmica e social — exerce grande ingeréncia sobre a producéo lirica do periodo em questéo,
contribuindo de maneira significativa para a definicdo de seu projeto e de suas
particularidades estéticas.

A época em que Friedrich escreve seu ensaio esta marcada por um anseio cientificista
na area do estudo da literatura que monopolizou uma visdo imanentista do texto literario.
Assim sendo, uma orientagdo mais direta para a relevancia dos aspectos concernentes a
articulacdo formal do poema moderno é totalmente compreensivel no trabalho realizado pelo
estudioso alemao.

Suscitamos, aqui, o pensamento de Berardinelli (2007) para contrabalancear a
perspectiva mais centralizadora de Friedrich, haja vista que o critico italiano a relativiza ao
apresentar reflexdes que a questionam frontalmente. Partindo de uma leitura critica do
trabalho de Friedrich, Berardinelli destaca aspectos de referéncia externa que imbricam de
modo direto na constituicao do ser da lirica moderna.

N&o objetivamos, com esse procedimento, confrontar o pensamento dos dois criticos
de maneira a endossar a polémica que gira em torno de seus nomes. Consideramos as

reflexdes de Friedrich totalmente validas no ambito dos estudos da poesia moderna, tanto que
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as recuperamos nesta tese. N0osso propo6sito, numa perspectiva geral, estd em compartir da
ideia de que as relacBes externas também constituem importantes fatores de construgdo do
sentido na obra de arte, em qualquer dominio de linguagem, assim como importantes fatores
de determinacéo estética.

A poesia lirica da modernidade, especificamente, nasce da vivéncia do mundo
moderno e, ainda, da reflexdo acerca das caracteristicas sociais e culturais condicionadas
pelos aspectos politicos e econdmicos proprios da modernidade material. Anti-moderna, a
producdo poeética dos modernos surge como elemento de resisténcia em relacdo as
consequéncias sociais geradas pelo processo de modernizacao material do Ocidente. Ou seja,
pensadores do contexto histérico-social em que se inserem, os artistas modernos mostram-se
ideologicamente contrarios aos valores liberais-burgueses que caracterizam o modelo
capitalista, e consideram a modernizacdo um processo desencadeador de sequelas
catastroficas para o homem. A partir do estudo de Berman (1986), citamos algumas das
transformacfes mais profundas e significativas que demarcam o periodo da modernidade.

Segundo o autor,

O turbilhdo da vida moderna tem sido alimentado por muitas
fontes: grandes descobertas nas ciéncias fisicas, com a mudanca da
nossa imagem do universo e do lugar que ocupamos nele; a
industrializacdo da producéo, que transforma conhecimento cientifico
em tecnologia, cria novos ambientes humanos e destroi antigos,
acelera o proprio ritmo de vida, gera novas formas de poder
corporativo e de luta de classes; descomunal explosdo demografica,
que penaliza milhGes de pessoas arrancadas de seu habitat ancestral,
empurrando-as pelos caminhos do mundo em dire¢do a novas vidas;
rdpido e muitas vezes catastrofico crescimento urbano; sistemas de
comunicacdo de massa, dindmicos em seu desenvolvimento, que
embrulham e amarram, no mesmo pacote, 0s mais variados individuos
e sociedades; Estados nacionais cada vez mais poderosos,
burocraticamente estruturados e geridos, que lutam com obstinacdo
para expandir seu poder; movimentos sociais de massa e de nagdes,
desafiando seus governantes politicos ou econémicos, lutando por
obter algum controle sobre suas vidas; enfim, dirigindo e manipulando
todas as pessoas e instituicGes, um mercado capitalista mundial,
drasticamente flutuante, em permanente expansdo. (BERMAN, 1986,
p. 16)
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Berman apresenta a era moderna por meio de uma divisdo em trés grandes fases. A
primeira delas inclui os séculos XVI e XVIII, quando o homem comeca a experimentar a vida
moderna, mas nao tem, até entdo, uma ideia muito precisa do que seria a modernidade.
Quanto a segunda fase, corresponde ao século XIX, momento marcado por uma acentuada
dicotomia que nasce da lembranca, ainda presente, da vivéncia espiritual e material de um
mundo que ndo chegava a ser completamente moderno, e do surgimento de uma consciéncia
da modernidade. E nesse periodo que emerge a nomeacdo da modernidade e o desdobramento
da ideia de modernizacdo. A terceira fase, enfim, condiz com o século XX, quando o processo
de modernizacdo alcanca um nivel de expansdo tdo imponente que extravasa os limites do
Ocidente e se estende por todo o mundo.

Notamos que é, precisamente, na segunda metade do século XIX que a poesia
moderna toma corpo mais vigorosamente, alcando-se, num movimento de consolidacdo, na
direcdo do século XX. Nesse sentido, mencionamos como marco fundamental a publicacao de
Les Fleurs du Mal'!, de Charles Baudelaire, que ocorreu no ano de 1857, mas lembramos que
a préatica literaria pautada na juncdo explicita da reflexdo e da criatividade remonta ao
Romantismo de Jena, movimento do fim do século XVIII. Com base no estudo de Berman
(1986), salientamos que o século XIX estd marcado por uma consciéncia nascente e
progressiva do homem moderno no tocante a sua modernidade. Eis ai, entdo, o espirito da
prépria poesia moderna, que consiste huma producdo estética singularizada ndo apenas pela
consciéncia critica no processo de construcdo da linguagem, mas, também, pela expressdo
consciente e questionadora da experiéncia da vida moderna.

Friedrich aborda uma fracdo de pertinéncia impar da arte moderna, que € sua
materialidade estética. De fato, o artista moderno é muito consciente de seu fazer e se

empenha herculeamente na tarefa de elaboracdo de um estilo Gnico. A consciéncia apurada da

11 As flores do mal.
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forma, no entanto, palpavel no excessivo esforco que marca a busca pelo estilo, reflete,
simultaneamente, uma insatisfacdo ideoldgica que incide criticamente sobre as configuracdes
do mundo e da vida modernos, de maneira que os dois aspectos podem ser entendidos como
faces de uma mesma moeda.

Em ofensiva aberta a Friedrich (1978), Berardinelli (2007) afirma ser o ponto de vista
do estudioso alemao “antiindividualista” (p. 22), j& que tem a pretensao de apontar uma logica
construtiva que poderia ser encontrada em uma infinidade de poetas ou, mais precisamente,
em todos os poetas cujas producdes vinculam-se a modernidade lirica. Na medida em que a
reflexdo de Friedrich ressalta a ideia de “obscuridade” como ponto comum ¢ pacifico da
poesia moderna, e, ainda, como predicado inerente, Berardinelli a considera um tanto
redutora.

De acordo com a perspectiva critica de Berardinelli, “[...] a maior parte da poesia do
século XX entra com dificuldade no esquema de Friedrich — esquema que se baseia
principalmente na centralidade de Mallarmé e de seus seguidores.” (BERARDINELLI, 2007,
p- 19). Além disso, Berardinelli assinala que, ao destacar a “obscuridade” como ponto
essencial e faculdade inerente do texto poético moderno, Friedrich acaba por toma-la como
valor em si mesmo. Se a obscuridade é considerada como valor em si, torna-se inevitavel a
equagdo de que, para ser moderno, um poeta deve, necessariamente, ser “obscuro”. Dessa
maneira, a “obscuridade” passa a condicdo de elemento medular do projeto moderno, e
responsavel por qualificar uma poesia e seu poeta enquanto pertencentes ou nao a vertente da

modernidade lirica. A respeito disso, Berardinelli afirma:

A modernidade, definida como obscuridade e ingovernavel
polivaléncia semantica, se transforma, desde entdo [desde o estudo de
Friedrich], em selo de qualidade, garantia formal e jargédo da
modernidade. Se a poesia moderna nos oferece um exemplo de
linguagem totalmente fechada em si mesma, cuja mensagem néo é
comparavel a nenhum dado de experiéncia empirica nem do autor nem
do leitor, entdo essa linguagem néo é apenas sintoma ou denuncia de
um estado de estranhamento individual e histérico que ndo cabe aos
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autores resolver. A impenetrabilidade e a intraduzibilidade da monada
“lirica moderna”, sua natureza, por assim dizer, metedrica, desumana
(extra-humana ou super-humana), torna-se, ao contrario, um resultado
positivo. Os procedimentos de estilizacdo abstrata se constituem
em mecanismos para produzir e reproduzir objetos textuais que se
legitimam gracas a propria impenetrabilidade. (BERARDINELLI,
2007, p. 130; grifo nosso)

Com efeito, Berardinelli (2007) néo recusa a ideia de hermetismo ou obscuridade na
poesia moderna. Para o autor, o privilégio da conotacdo sobre a denotagéo, ou a tendéncia de
investimento na materialidade da palavra que particulariza a poesia dos modernos,
corresponde a uma pertinente idiossincrasia, tanto que ja foi e é, até hoje, tomada como ponto
de interesse e investigacdo por muitos estudiosos. O que Berardinelli recusa é o modo como a
questdo da obscuridade foi formulada e apresentada por Friedrich, isto é, como elemento
essencial e, portanto, classificador ou excludente, generalizador. No esquema de Friedrich, “a
explicacdo da obscuridade moderna se torna conciliagdo”, assevera Berardinelli (2007, p.
130). E, sendo assim, corre o risco de ser entendida como um principio dogmatico a ser
repetido, sucessivamente, sem critérios ou reconsideracdes. Nao apenas pelos artistas e
criadores, mas, também, pelos criticos e tedricos da poesia, que “ja estavam preparados para
explicar que o inexplicavel, isto €, a inesgotavel polivaléncia do texto, era tudo o que se devia
esperar de um texto literario moderno.” (BERARDINELLI 2007, p. 131).

Berardinelli reconhece e aponta que ha na poesia moderna um esforco e grande
empenho no que diz respeito a composi¢do da linguagem, uma vez que 0s poetas modernos
aventuram-se a transgredir a tradicdo com o intuito de instaurar o novo, de articular novas
formulacBes estéticas a partir da apuracdo do estilo. Ao contrario de Friedrich, porem,
Berardinelli concebe a obscuridade como efeito gerado ou despertado no leitor por forca da
qualidade plurissignificativa do texto poético, e como propdésito intencional do artistico.

Podemos observar essa posigéo do critico italiano no trecho que segue abaixo:
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Quanto as caracteristicas exclusivamente textuais, clareza e
obscuridade ndo tém muita consisténcia. Ndo sdo qualidades
intrinsicamente estaveis. A obscuridade de que a arte moderna [...] foi
acusada [...] ndo era tanto uma caracteristica de textos e obras, mas
uma qualidade indiferenciada e atribuida de fora, um julgamento
globalmente negativo do publico burgués e da critica dita académica.
(BERARDINELLLI, 2007, p. 127; grifos nossos)

Apoiando-se na premissa central dos teéricos da Recepg¢do*?, Berardinelli defende que
um objeto estético ndo pode ser obscuro em si mesmo, uma vez que “clareza ¢ obscuridade
sdo conceitos relativos. S6 se € claro ou obscuro para alguém, para um publico
determinado, com suas competéncias literarias e expectativas.” (BERARDINELLI, 2007, p.
127; grifo nosso). Segundo o autor, 0 aspecto obscuro da poesia moderna resulta de uma
focalizacdo, de uma énfase da linguagem poética sobre ela propria.

Berardinelli sustenta a posicdo de que a questdo da obscuridade na poesia moderna
deve ser reconsiderada, e apresenta, ele mesmo em seu estudo, duas hipéteses de
reconsideracao. A primeira — bem utopica, conforme o préprio autor reconhece — diz respeito
a concepgdo de que cada poeta tem sua propria obscuridade. A segunda, a ideia de que a
obscuridade da poesia moderna pode ser entendida a partir de quatro formulacGes: “Nas
formas da obscuridade moderna ha algo de irredutivel: um dissidio que se reapresenta
continuamente e que forca a linguagem poética sempre para aquém ou além da comunicacao
social predominante, rumo a wutopia ou ao siléncio, a afasia ou ao idioleto.”
(BERARDINELLLI, 2007, p. 133; grifos nossos).

Além de “antiindividualista”, Berardinelli considera a visdo de Friedrich “anti-
historica” (2007, p. 22), pois toma o evento literario como objeto em si, sustentando uma
metodologia de andlise critica mais concentrada nos aspectos linguisticos de construcdo do

texto. Dito de outra maneira, o direcionamento ideoldgico do estudo de Friedrich opta por

12 Consoante a perspectiva da linha tedrica conhecida como “Estética da Recepgdo”, que, alids, tem seu ponto de
efusdo no trabalho de Jauss (1979), o leitor desempenha um papel fundamental na construgdo dos sentidos do
texto, ja que a leitura revela-se como processo pautado na atuagdo direta e ativa do leitor enquanto figura
detentora de uma identidade historia, geografica e cultural, bem como de uma experiéncia tnica do mundo.
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focalizar mais enfaticamente os elementos de constituicdo do substrato formal do texto
poético, de modo que o autor apenas tangencia a questdo do forte vinculo que a lirica da
modernidade estabelece com as particularidades sécio-culturais, decorrentes de processos
politicos e econdmicos, que demarcam o periodo histérico da modernidade material.

Berardinelli lanca a hipdtese de que essa perspectiva adviria da influéncia do
formalismo russo sobre os estudos literarios. O autor vé a teoria dos formalistas como
vertente radical de énfase do objeto poético em sua estrutura formal, implicando, por
conseguinte, uma abordagem que trabalha no sentido de evidenciar a construgdo textual em
detrimento das relagdes referenciais que o texto literario pode evocar ou estabelecer. Partindo
desse prisma, Berardinelli afirma que, ao tomar a no¢do de amplo afastamento do aspecto
referencial da linguagem como elemento chave da literariedade, o formalismo projeta uma
disjungdo entre os dominios da poesia e da comunicago: “A literariedade, objeto exclusivo
da ciéncia da literatura, teria como trago distintivo a ‘ndo referencialidade’, o nao se referir a
realidade extra-lingiiistica, mas somente a organizagdo dos signos lingiiisticos.”
(BERARDINELLLI, 2007, p. 14). Ainda da leitura de Berardinelli sobre o formalismo, citamos
0 trecho que segue: “Ndo obstante a sua insisténcia na técnica, o formalismo, quando se
transformou de atencdo a linguagem em estética e teoria geral da literatura como literariedade,
acabou produzindo idealismo. Ou seja, a literatura como idéia e a linguagem poética como
mito.” (BERARDINELLI, 2007, p. 16; grifo no original)3.

Dessa maneira, Berardinelli acaba por formular a seguinte conclusdo a respeito do

estudo de Hugo Friedrich:

13 Enfatizamos que, apesar de assinalarem como propdsito de seus estudos a énfase do texto em si, os formalistas
russos ndo defenderam a exclusdo de possibilidades significativas ligadas a aspectos sociais, historicos e/ou
psicolégicos, apenas legaram como ponto de partida da andlise literaria a estrutura textual e seu processo de
construgdo. Os formalistas buscaram demarcar, cientificamente, a nocdo de literariedade a partir da categoria
linguagem poética em contraposicdo a categoria linguagem convencional, visando satisfazer, de modo muito
consciente, as expectativas da seguinte questdo: “em que ¢ que a obra de literatura difere de outros produtos
humanisticos?” (POMORSKA, 1972, p. 28). Nesse sentido, ressaltamos que a proposta original do formalismo
ndo é problematica em si, mas, sim, a leitura e aplicacédo radicais dela.
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[...] a lirica de que nos fala Friedrich em seu livro basta a si
mesma. Nao necessita mais do mundo, evita qualquer vinculo com
a realidade. Nega-lhe até a existéncia. Fecha-se huma dimensao
absolutamente autdnoma. Fantasia ditatorial, transcendéncia vazia,
puro movimento da linguagem, auséncia de fins comunicativos, fuga
da realidade empirica, fundacdo de um espaco-tempo sem relacdes
causais e dissociado da psicologia e da histdria: a lirica que, segundo
Friedrich, entrou em cena no Ocidente a partir da segunda metade do
século XIX é sobretudo isso. Poesia despersonalizada e alheia a
historia, ela deve ser lida e analisada como um organismo cultural
e estilistico auto-suficiente. (BERARDINELLI, 2007, p. 21; grifos
Nossos)

Colocando-se numa posicdo avessa aquela que entende da visdo de Friedrich, Alfonso
Berardinelli defende, justamente, a conexdo intrinseca entre poesia e realidade. Para o
estudioso italiano, apesar de, muitas vezes, caracterizar-se por uma ruptura brusca e proposital
em relacdo as camadas referenciais da linguagem, a poesia moderna estd diretamente

vinculada a realidade: “a questdo da poesia moderna e de sua linguagem especifica ndo se

contrapde nem € desvinculada dos problemas culturais da época” (2007, p. 31), salienta.
Acerca da mesma questdo, Berardinelli diz ainda: *“[...] ao invés de uma fuga da realidade,

poderiamos ler na poesia moderna um retorno a realidade: a irrupcao do nao-formalizado e do
ndo-formalizavel no interior de uma forma poética que se esforca cada vez mais para
organizar ¢ dominar esteticamente os seus materiais.” (idem, p. 28). Buscando fundamentar
sua concepcao, Berardinelli cita Heller'4, que afirma:
Seja 14 o que faca, a poesia ndao pode sendo confirmar a
existéncia de um mundo significativo, mesmo quando denuncie a
falta de sentido deste. Poesia significa ordem, mesmo quando lance a
denuncia do caos; significa esperanca, ainda que com um grito de
desespero. A poesia diz respeito a real estatura das coisas; portanto,
toda grande poesia € realista. (HELLER, 1965, p. 253 apud
BERARDINELLI, 2007, p. 30-31; grifos nossos)

Conforme podemos notar, a “obscuridade” que singulariza a linguagem

desreferencializadora dos poetas modernos, resultante de um extensivo trabalho de

14 Citamos Heller (1965) a partir de Berardinelli (2007) pelo fato de nos ter sido impossivel o acesso ao texto
integral do autor.
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ordenamento dos signos linguisticos em nome da focalizacdo dos préprios signos, nédo
implica, para Berardinelli, um afastamento da realidade material, ou, até mesmo, do dominio
da comunicacdo. A despeito de evocar fortemente as ideias de isolamento, soliddo ou
individualidade, e de germinar do Ilcido exercicio de arranjo das palavras no verso e dos
Versos no poema, a poesia lirica da modernidade, segundo coloca Berardinelli, problematiza
as questdes socio-culturais de seu tempo, mostrando-se atrelada a um vigoroso processo de
reflexdo, também, sobre o mundo. Por essa razdo, a poesia moderna engendra um “contetido
social” (BERARDINELLI, 2007, p. 35). E, nesse ponto, ndo podemos deixar de citar Paz
(2012a), que assevera: “ndo ha poesia sem sociedade. [...] Uma poesia sem sociedade seria um
poema sem autor, sem leitor e, a rigor, sem palavras.” (p. 259-260).

Em face da problematizacdo critica que realiza do estudo de Friedrich, Berardinelli

expressa a seguinte concepcao acerca da poesia lirica da modernidade:

A distancia das coisas, o sentido de sua estranheza
“metafisica” e irrecuperabilidade lirica, assim como a soliddo do
individuo abismado em si mesmo e sem esperanca de um resgate
comunicativo imediato (tudo o que caracteriza em maximo grau a
lirica moderna), falam sobretudo da sociedade em que essa lirica se
exprime. (BERARDINELLI, 2007, p. 35; grifo nosso)

A luz do pensamento de Friedrich e de Berardinelli, a proposta critica do nosso
trabalho concentra-se numa duplice abordagem da poesia de Manoel de Barros, de modo que
nos debrucaremos sobre os aspectos formais que fundamentam sua linguagem sem rejeitar a
relagdo intrinseca que a visdo do poético estabelece com a visdo de mundo do poeta. Por um
lado, propomos a investigacdo de componentes fundamentais da forma, com o proposito de
iluminar os fundamentos dessa obra, de realcar os procedimentos que, ao serem repetidos em
combinacdo, sustentam uma macroestrutura. Por outro lado, objetivamos perscrutar a

expressdo poética de uma experiéncia do mundo, que se faz acompanhar do pensamento

critico acerca das condic¢Ges que o mundo proporciona ao homem contemporaneo.
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REPETICAO E AFIRMACAO

E que Narciso acha feio o que
ndo é espelho. (Caetano
Veloso, “Sampa”)

Do pensar ao fazer, por uma Poética

Além do simples uso recorrente de mecanismos metalinguisticos enquanto recurso de
criacdo poética, Manoel de Barros realiza a reiteracdo constante das ideias que fundamentam
sua visdo do poético. Ou seja, 0 poeta faz uso da repeticdo como meio de afirmacdo da
singularidade de sua linguagem. Ademais, os procedimentos de criacdo utilizados
correspondem as ideias-matrizes de um pensamento critico, de modo que podemos observar
uma relacdo intrinseca entre visao e realizacdo estética.

A reiteracdo das ideias engendradas pelas matrizes que coordenam esse pensamento
critico acontece por intermedio de uma remodelacdo constante das imagens poéticas, ou seja,
observamos que as mesmas concepcBes vao sendo reapresentadas no interior de novas
composicdes imagéticas. O poeta reverte, em ideias metapoéticas que se aninham na
subjacéncia e na laténcia da metéfora, e de outras figuras que constituem o tecido imagético
de sua poesia, 0s procedimentos que vai combinando no processo de seu fazer. Dessa forma,
ele faz da metalinguagem um instrumento do pensamento e de focalizacdo do pensamento,
um meio critico e criativo de desenhar, no poema, a prépria figura do poeta como explorador
consciente das potencialidades da palavra, como demiurgo da linguagem: sua linguagem.

Referindo-se a poesia de Barros, Dias (2009) afirma o seguinte: “estamos diante de
um texto que exibe a sua Poética, com mailscula porque corresponderia a uma conceituagdo
a modelar as poesias, dotando-as de um idedrio programatico.” (p. 131; grifos nossos).

Assim como Dias (2009), pensamos que essa poesia engendra uma Poética, que aparece
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incrustada no proprio corpo de linguagem cuja construcdo orienta. A preocupagdo marcada
com o fazer poético, suscitada pela modernidade lirica, legou aos poetas a responsabilidade de
planejamento e consolidacdo de uma linguagem Unica, levando-os a arquitetarem cada qual a
sua Poética, a estabelecerem parametros particulares — e, portanto, diversos — de feitura e
concepcao da poesia. Em virtude do enlagamento entre o figurativo e a consciéncia critica,
isto €, do uso da metalinguagem no ambito do fazer como marca cravada pela modernidade,
torna-se possivel o rastreamento da Poética daqueles autores que se propdem a
defrontar/incorporar a tradicao.

Quanto a elaboracdo da Poética de Barros, em particular, observamos que se deve a
manutencdo das matrizes que sustentam a visdo estética do poeta, bem como a repeticdo
insistente das ideias metapoéticas que nascem dessas matrizes. Tal insisténcia, por meio de
ideias figurativamente codificadas, faz da linguagem um manual de si mesma. O texto é
composto por meio de “regras” que derivam de um entendimento individual do ser da poesia,
expostas ou propostas ao leitor no jogo de interacdo propiciado pelo exercicio da leitura.
Fazendo ecoarem os preceitos que embasam a poesia moderna, 0 poeta concebe um projeto
estético Unico, compde uma linguagem poética a partir desse projeto e, desde o centro mesmo
desta linguagem, defende a legitimidade de sua visao estética.

Considerando essas questdes, propomos uma sistematizacdo da Poética de Manoel de
Barros, buscando ressaltar as ideias-matrizes que fundamentam seu pensamento critico. As
concepgdes que derivam dessas matrizes testemunham a atuacdo do poeta na escolha, no uso e
na combinacdo dos procedimentos criativos que caracterizam sua obra.

Sublinhamos, a principio, que ha duas matrizes medulares que fundamentam a visao e
a realizacdo estética de Barros. Uma delas corresponde a ideia de aproveitamento e
valorizagdo do inatil. A poesia converge sua atencao para os elementos infimos, acolhendo “o

cisco”, “o caco”, “o lodo”. Com isso, legitima o sema da inutilidade como paradigma
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fundamental de sua composicdo imagética. Ja a outra, diz respeito a construcao do poético a
partir da ruptura com as convencdes da linguagem. O poeta reinventa a lingua portuguesa ao
esfarrapar os liames que prendem o signo a funcéo referencial, estabelecendo novas ligaduras
semanticas no processo de juncdo de realidades dispares. Na sequéncia, debrucamo-nos sobre

cada uma dessas matrizes, estudando suas facetas e desdobramentos.

O poeta coletor de detritos

De acordo com a visao do poético defendida por Barros, a funcdo da poesia seria a de
intervir, significativamente, na maneira como o homem lida com a realidade em que se insere,
de modo a direciona-lo para uma percep¢do mais livre das coisas, a fazé-lo experimentar um
olhar mais autbnomo e espontaneo sobre o mundo, desprendido das lentes padronizadas da
convencdo. Para ele, a linguagem poética cumpre uma funcdo libertaria, uma vez que sua
natureza insubmissa poderia levar o leitor a recuperar a espontaneidade do olhar para as
coisas e 0 mundo, para si e também para o outro.

A poesia desarticula as tentativas de modalizagdo normativa impostas pela convencgéo,
frustrando-as na medida em que desvela o carater plurissignificativo e multifacetado das
coisas por meio da reorganizagdo dos signos. Uma experimentagdo consciente e ativa da vida
celebra o desdobramento das coisas para além da compreensdo habitual, da compreensao
regida pelos limites da linguagem funcional. E é justamente isso que a palavra poética incita
ao convidar o espirito para os exercicios de contemplacéo e reflexdo. Nesse sentido, a poesia
poderia conduzir o homem, o leitor de poesia, a uma experiéncia mais intima e surpreendente
do mundo, menos determinada pela convencdo e, portanto, menos automatizada. Mais: a
poesia poderia reconduzir o homem a um estagio de percepcao ativa e espontanea, visto que o

entendimento autbnomo do mundo é natural na crianga.
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Segundo Cortazar (1974), o periodo da infancia esta marcado por uma percep¢do mais
concreta e primitiva do mundo, menos impregnada pelos conceitos abstratos que a ciéncia, a
I6gica e 0 senso-comum atribuem as coisas. No poema “3 de maio”, a voz lirica de Oswald de
Andrade afirma: “Aprendi com meu filho de dez anos / Que a poesia ¢ a descoberta / Das
coisas que eu nunca vi.” (ANDRADE, 1991, p. 99). O olhar da crianca para 0 mundo &
naturalmente poético, eis 0 que 0s versos sustentam. Ainda livre do enquadramento
estabelecido pelas regras de uma comunidade linguistica e social, a compreensdo infantil
concebe uma visdo inaugural das coisas. Oswald de Andrade apresenta o poético como
retorno a um sentido mais puro das palavras, e, por esse Vviés, a linguagem é tomada enquanto
elemento fundador do mundo a partir de um olhar primitivo.

A crianca aparece, ai, como sujeito naturalmente dotado de uma capacidade evocadora
das potencialidades das coisas e da propria linguagem, como sujeito dotado de um olhar
criador, exatamente como o primitivo. Dessa maneira, a reflexdo incutida no texto de Andrade
aponta para a necessidade de revisdo das amarras sociais, das convencles e da histdria,
sempre testemunhada pelo ponto de vista do dominador. Em “3 de maio”, notamos uma
inversdo dos fatores, tipica da poética de Oswald de Andrade, que rompe com o
posicionamento do dominador e elege a crianca e 0 poeta como agentes reveladores da
verdadeira natureza das coisas.

A seguir, destacamos trecho de uma entrevista concedida por Barros. Discorrendo

acerca de sua posicao quanto a fungédo da poesia, ele afirma:

A mim me parece que é mais do que nunca necessaria a
poesia. Para lembrar aos homens o valor das coisas desimportantes,
das coisas gratuitas. Vendem-se hoje até vista para 0 mar, sapos com
esquadrias de aluminio, luar com freio automatico, estrelas em alta
rotacdo, laminacdo de sabias etc. Ha que ter algumas coisas gratuitas
pra alimentar os loucos de agua e de estandarte. [...] a poesia tem a
funcao de pregar a préatica da infancia entre os homens. A pratica
do desnecessario e da cambalhota, desenvolvendo em cada um de nés
0 senso do ludico. Se a poesia desaparecesse do mundo, todos 0s
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homens se transformariam em maquinas, monstros, robds. (BARROS,
1996, p. 310-311; grifo nosso)

Podemos observar, pelas afirmagdes acima, que, para 0 poeta, a maneira como 0
homem percebe, concebe e se relaciona com a realidade, esta diretamente ligada as
configuracdes sociais, politicas e econdmicas do periodo historico a que pertence. No caso do
homem moderno e contemporaneo, tais configuragdes sdo determinadas pelos valores
burgueses e pelo sistema capitalista.

Conforme aponta Carlos Felipe Moisés (2007) em Poesia & utopia, a civilizagdo — no
sentido do processo de modernizagdao material, que culmina com a globalizag&o — uniformizou
0s modos de percepcdo e entendimento do mundo. O homem contemporaneo, inserido em
uma estrutura social regida pelos velozes ditames do consumo, da produtividade e da
eficiéncia técnica, perde sua individualidade ao diluir-se na massa. A publicidade, motor da
sociedade de consumo, uniformiza o desejo na medida em que propde, ou impde, por meio do
fetiche, necessidades comuns a todos. Isso implica a homogeneizagao da percepcao, haja vista
que acaba por contribuir com a padronizagdo das escolhas e da conduta humana, com a
padronizacdo dos destinos.

Num movimento quase maquinal, 0 homem se relaciona com a realidade que o cerca
por intermédio do reconhecimento. Considerando a integracdo do homem contemporaneo em
uma dindmica de entendimento passivo do mundo, a possibilidade de desdobramento das
coisas pela atuacdo contemplativa ou reflexiva do espirito, para além das convencdes, passa
despercebida. A ordenacédo da sociedade e da vida suscitada pelos principios burgueses rouba
do homem um pouco de sua singularidade, de seu poder de ser-se na compreensao livre do
mundo, e de acdo livre sobre 0 mundo.

Evocando o pensamento de Heidegger (1962), Moisés ressalta que a busca

desenfreada pela novidade, que marca a dindmica de funcionamento da sociedade de
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consumo, impregna o préprio homem, naquilo que se refere a relacdo que trava com o mundo
e com os semelhantes. Dentro da ldgica que conduz a sociedade de consumo, 0 novo
constitui-se como um valor em si mesmo, para além dos bens e objetos, de modo que se
estabelece, no seio dessa organizacdo social gerida pela economia de mercado, um
seguimento légico de entronizacdo dos modelos e versdes mais recentes, e, decorrentemente,
uma atitude de descarte daquilo que vai sendo superado em novidade. Mergulhado na
dindmica dessa engrenagem, 0 homem adquire uma percepcao extremamente rasa do real: as
pessoas ndo se demoram mais na contemplacédo das coisas e, com isso, deixam de exercer sua
“liberdade de escolha” (MOISES, 2007, p. 85) e sua “capacidade de reflexdo” (idem, ibidem).

De acordo com Heidegger'® (1962 apud MOISES, 2007, p. 85), “a avidez de
novidades, no gozo de sua liberdade plena, ndo cuida de ver para compreender o visto, ou
seja, para adentrar um ‘ser’ relativo a isso, mas tdo-somente para ver. S6 busca 0 novo para
saltar imediatamente para outro novo.” Ancorado no pensamento do filésofo aleméo, Moisés
(2007) entende a forma rasa de compreensdo das coisas que caracteriza o olhar do homem-
consumidor para 0 mundo como perda da consciéncia ou da prépria humanidade. O autor
assinala que essa perda pode ser assimilada como aniquilamento da capacidade de ser-se nas
coisas por meio da contemplagdo, da reflexdo, do entendimento sensivel ou inteligivel.
Mantendo uma visdo pessimista, e nostalgica, até, Moisés (2007, p. 86; grifo no original)
afirma que “tudo o que nos cerca corre o risco de se tornar mercadoria descartavel, até que se
descarte também o unico obstaculo capaz de resistir a perversao dessa espécie de ‘progresso’
indiscriminado: a consciéncia.”

Apesar das condicdes hostis para o exercicio do olhar despido para as coisas, a poesia
sobrevive, ainda. E, necessaria, “ensina, subliminarmente, a estratégia da insubmissao”

(MOISES, 2007, p. 26; grifo nosso), ja que se constitui como exercicio a partir do qual a

15 A citacdo de Heidegger (1962) por meio de Moisés (2007) se deve ao fato de ndo termos logrado acesso ao
texto integral do filésofo alemao.
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consciéncia mantém-se viva e, mais que isso, como exercicio disseminador do olhar

consciente e criador. Consoante as palavras de Moisés,

A poesia ndo espera e ndo aceita que conhecimentos se
acumulem para formar um todo homogéneo e coeso; para a poesia,
esse todo ndo passa de miragem ou impostura. A poesia ensina que o
todo ndo é a soma das partes; é, antes, cada edificio contido em cada
tijolo. (A ldgica formal ndo teria por que, nem como, quantificar os
dados fornecidos pela excéntrica ldgica poética.) Em matéria de
conhecimento, desde que se trate de poesia, 0 Unico pré-requisito é
estar apto a ver, enquanto ato inaugural, a semente de qualquer
possivel arvore do saber. (2007, p. 22; os dois primeiros grifos séo
do original, o Gltimo é nosso)

Tomando o pensamento de Moisés como ponto de partida e amparo critico, frisamos
que Manoel de Barros coloca-se, de forma muito arguta, na contracorrente da ordem
estabelecida pelas convencdes que orientam a sociedade de consumo. O que Barros realiza,
com sua poesia, € uma exaltacdo do indtil, um engrandecimento do gratuito, isto &, a
reposicdo de valor ao que ndo tem mais valor, pelo menos aparentemente. A logica da
sociedade de consumo apregoa 0 desapego e, ao estimular a aquisi¢do desenfreada de bens e
objetos, confere um carater de brevidade e limite a utilidade das coisas. Em claro e pleno
exercicio de insubmissdo ao sistema, o poeta difunde o afeto pelo infimo, defendendo e
promovendo um resgate daquilo que foi posto a margem. Nesse processo, demora-se na
contemplacéo, na reflexdo e no entendimento critico e sensivel das coisas inuteis, e, com isso,
incita o leitor a fazer o mesmo. Manifestando um ideal de subversdo da légica, sua poesia
pretende tocar fundo o leitor, para que este apreenda o mundo de forma mais contemplativa
ou reflexiva e possa, portanto, dispor de uma experiéncia mais intima e criativa da vida.

Sendo assim, resta aos poemas a tarefa de empilhar um amontoado de elementos
indteis, infimos e sem valor. “O homem de lata” (BARROS, 2010a, p. 127), “as lagartixas de

latrina” (idem, p. 163), “o idiota de estrada” (idem, p. 161), “o porco celestial” (idem, p. 189),

“o relogio com o tempo enferrujado dentro” (idem, p. 242) e “o aparelho de ser inutil” (p.
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239), por exemplo, sdo alguns dos itens que integram o imenso conjunto de reliquias
compostas por via de um trabalho artesanal de transfiguracdo poética do sema da
inferioridade.

Levando em consideracdo a recolha e a acumulacdo dos elementos infimos que
marcam o fazer poético de Barros, Sanches Neto (1997) estabelece uma relacdo de parentesco
entre a figura do poeta e a do colecionador. Como se fossem, entdo, prateleiras dispostas de
modo a guardar ou expor uma colecdo, 0s versos sustentam imagens poéticas elaboradas a
partir de um aproveitamento poético do paradigma lexical da inutilidade ou da marginalidade.

Em virtude da fusdo dos espacos metapoético e figurativo, as imagens que
encontramos nos versos-prateleiras de Barros sustentam, por sua vez, a ideia de que a poesia
deve nascer do inatil e, mais que isso, de que a poesia deve configurar-se como um espaco
lidimo para o acolhimento do infimo. Observamos, entdo, que hd uma simetria entre a
realizacdo poética em si e as ideias encadeados no texto por intermédio da metalinguagem.
Por um lado, distingui-se a excessiva repeticdo do procedimento metalinguistico em defesa da
ideia de valorizagdo do infimo: “E no infimo que eu vejo a exuberancia.” (BARROS, 2010a,
p. 341). Citamos, ainda, alguns titulos significativos de livros, que fazem a apologia e 0
engrandecimento do infimo e descartavel: Gramética expositiva do chao (1969), O livro das
ignordcas (1993), Livro sobre nada (1996), Tratado geral das grandezas do infimo (2001).
Por outro lado, destaca-se a repeticao igualmente excessiva da recolha e do aproveitamento de
itens semanticos que compdem o paradigma da inferioridade, tais como os substantivos
“lata”, “‘caramujo”, “sapo”, “pedra”, “formiga” e “ferrugem”, ou como os qualificativos
“abandonado”, “sujo”, “rasteiro”, “estragado” e “inatil”. Segundo a voz critica de Barros, a
matéria de sua poesia “sdo ‘os nervos do entulho’, como disse o poeta portugués Jos¢ Gomes

Ferreira. [...] O cisco semovente e o propriamente cisco.” (BARROS, 1996, p. 311).
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Discorrendo acerca da coleta e da transfiguracdo do inutil como método de construgédo

poética, 0 poeta assevera:

Em estudo sobre O processo, de Kafka, o humanista Glinther
Anders observa 0 amor de Leni pelos processados. Leni acha que a
miséria da culpa os torna belos. Sua compaixdo pelas vitimas é que
leva a0 amor. De muita dessa compaixdo é feita a poesia do nosso
século. Um fundo amor pelos humilhados e ofendidos de nossa
sociedade banha quase toda a poesia de hoje. Esse vicio de amar as
coisas jogadas fora — eis a minha competéncia. E por isso que eu
sempre rogo pra Nossa Senhora da Minha Escuriddo que me perdoe
por gostar dos desherois. Amém. (BARROS, 1996, p. 311)

Os elementos e os itens desvalorizados e descartados pela sociedade de consumo
apresentam grande valor, constituindo-se como matéria apta a construgdo da poesia. O poeta
recolhe aquilo que fica a margem, invertendo os padrdes. No seio de sua linguagem, todas as
coisas e todos os seres que, no &mbito do convencional, existem sob o estigma da inutilidade,
ocupam um lugar de destaque, uma posicdo de valor. Dessa forma, podemos entender que sua
poesia manifesta-se como um ato politico ou ideoldgico, ao promover uma subversdao em
relacdo aos paradigmas de valor que fundamentam a sociedade contemporanea, atribuindo
relevancia aquilo que, habitualmente, € descartado ou marginalizado.

Ao abracar o infimo, o poeta experimenta e exp0e a face oculta das coisas, lancando
um olhar espontaneo para 0 mundo, ou seja, um olhar ndo atrofiado pelos limites impostos
pela convencgdo. Muito conscientemente, ele conduz o seu fazer de maneira a questionar as
tentativas de homogeneizacdo da percepcdo e compreensdo humanas. Associando o
questionamento a propria subversdo dos paradigmas, que acontece no plano da forma, Barros
incita e direciona o leitor de poesia a um estado de insubmissdo frente as tentativas de
padronizacdo. Eis ai, de acordo com a visdo de Moisés (2007), o papel social do poeta e da

poesia. E, nesse ponto, ressaltamos as ideias de Berman (1986), que, endossando o

pensamento de Max Weber, afirma:
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N&o sO a sociedade moderna € um carcere, COmo as pessoas
que ai vemos foram moldadas por suas barras; somos seres sem
espirito, sem coracdo, sem identidade sexual ou pessoal — quase
podiamos dizer: sem ser. Aqui, como nas formas futuristas e
tecnopastorais do modernismo, o homem moderno como sujeito —
como um ser vivente capaz de resposta, julgamento e acdo sobre o
mundo — desapareceu. (BERMAN, 1986, p. 27)

Em busca da matéria

Os quatro primeiros livros publicados por Barros — Poemas concebidos sem pecado
(1937), Face imdvel (1942), Poesias (1956) e Compéndio para uso dos passaros (1961) —
marcam uma fase criativa de intensa experimentacdo da palavra, um periodo de oscilacdo
estilistica que se deve a busca pela consolidacdo de uma linguagem Unica. N&o obstante, tais
livros j& manifestam os contornos de um projeto literario, revelando o quanto o poeta se
empenha na construcdo de um universo poético singular. Desde os primeiros passos, essa obra
coloca-se como linguagem que vai se erigindo sobre o pensamento critico, de modo que é
possivel reconhecer, ai, 0 embrido de sua concepcdao estética, bem como tracos de composicao
gue apontam para recursos criativos que caracterizam um periodo posterior de maturidade e
concrecado do estilo.

Quanto a fase de maturidade dessa poesia, consideramos que se inicia com Gramatica
expositiva do chdo (1969), cuja publicacdo é seguida, cronologicamente, por Matéria de
poesia (1974), Arranjos para assobio (1982), Livro de pré-coisas (1985), O guardador de
aguas (1989), Concerto a céu aberto para solos de ave (1991), O livro das ignoragas (1993),
Livro sobre nada (1996), Retrato do artista quando coisa (1998), Ensaios fotograficos
(2000), Tratado geral das grandezas do infimo (2001), Memorias inventadas: a infancia
(2003), Poemas rupestres (2004), Memodrias inventadas: a segunda infancia (2005),
Memorias inventadas: a terceira infancia (2007), Menino do mato (2010) e Escritos em

verbal de ave (2011). A essas publicacbes somam-se livros especialmente voltados para o
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publico infanto-juvenil, como Exercicios de ser crianca (1999), O fazedor de amanhecer
(2001), Poeminhas pescados numa fala de Jodo (2001), Cantigas por um passarinho a toa
(2003) e Poeminha em lingua de brincar (2007).

N&o entendemos, todavia, essas duas fases criativas como categorias estanques. N0sso
objetivo ndo esta em defender a ideia de que os livros que compdem o periodo de
consolidacdo estilistica sdo exatamente iguais entre si, repetindo-se. Cada um dos livros que
integram a obra do poeta constitui-se como um microcosmo, um espaco de linguagem unico,
com caracteristicas singulares. Mas, concomitantemente, eles integram um universo poético
maior, devido a recorréncia do uso combinado de alguns recursos de criacdo. A focalizacao
dos livros publicados leva-nos a observar que cada um deles situa-se, individualmente, como
microcosmo, como realidade estética autbnoma e acabada em si mesma. N&o obstante, essa
focalizacdo permite constatar, em concomitancia, que o conjunto da obra engendra um
macrocosmo, uma realidade ficcional integrada, marcada pela afirmacgdo incisiva de si. A
divisdo em fases, que aqui realizamos, serve tdo somente ao proposito critico de sondar o
percurso da metalinguagem como fator criativo, de maneira que se torne possivel evidenciar a
reiteracdo das principais ideias metapoéticas que fundamentam o fazer do poeta.

Enfocando, assim, um periodo de flutuacdo do estilo que sobressai nos trabalhos
iniciais, propomo-nos a situar, neste tépico, o percurso da matriz de pensamento critico que
concebe o infimo como matéria-prima do fazer poético. Antes de efetuar qualquer passo nesse
sentido, porem, salientamos que ndo ha uma regularidade muito bem fixada, entre os livros
que compdem a primeira fase criativa do poeta, naquilo que concerne a propdésitos, tematica,
caracteristicas formais ou recursos de construcdo. Esses livros expressam um momento de
busca por uma linguagem poética singular, conforme ja ressaltamos. Logo, particularizam-se
por um trabalho de linguagem que se langa em vérias possibilidades, de forma que cada um

dos quatro primeiros livros publicados manifesta tragcos muito particulares, e se erige sobre
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referéncias dissonantes, distinguindo-se entre si. Ndo obstante, notamos que eles apresentam
alguns tracos em comum, também. E as consonancias que os ligam anunciam a harmonia de
um projeto por vir.

Dentre as caracteristicas da primeira fase criativa que se destacam como células
embrionarias do projeto estético do poeta, sublinhamos: a oposicdo entre o rustico e o
sofisticado; a predilecdo pela ignorancia em face da erudicédo; e a irmandade do sujeito lirico
com figuras que representam a pobreza, a infancia, a loucura e a ignorancia. Ja com relacao
aos mecanismos de elaboracdo poética utilizados na construcdo dessas caracteristicas,
frisamos: a apropriacdo de atributos do texto em prosa; o coloquialismo; o regionalismo; a
metalinguagem; e, por fim, o uso de elementos minimos e desvalidos como matéria de
construcdo poética.

Sublinhamos que a dindmica de oposicao entre as esferas do simples e do sofisticado,
do rustico e do refinado, que marca a linguagem inicial dessa poesia, € fruto de um lucido
trabalho de elaboragdo, de uma construcdo proposital. Essa caracteristica mostra-se bastante
significativa no percurso do desdobramento da visdo do poético de Barros e,
consequentemente, de seu fazer. Transcrevemos, na sequéncia, o poema “9” de
“Cabeludinho”, série que abre o livro Poemas concebidos sem pecado. Nesse poema, a

oposicao entre as referidas esferas projeta-se de forma evidente:

Entrar na Academia ja entrei

mas ninguém me explica por que que essa torneira
aberta

neste siléncio de noite

parece poesia jorrando...

Sou bugre mesmo

me explica mesmo

me ensina modos de gente

me ensina a acompanhar um enterro de cabeca baixa
me explica por que que um olhar de piedade
cravado na condigdo humana

ndo brilha mais que anuncio luminoso?

Quial, sou bugre mesmo

SO sei pensar na hora ruim
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na hora do azar que espanta até a ave da saudade
Sou bugre mesmo

me explica mesmo

se eu ndo sei parar 0 sangue, que que adianta
ndo ser imbecil ou borboleta?

Me explica por que penso naqueles moleques
COMO NOS peixes

gue deixava escapar do anzol

com queixo arrebentado?

Qual, antes melhor fechar esta torneira, bugre velho... (BARROS,
2010a, p. 15-16)

O sujeito lirico assume a identidade de “bugre”, colocando-se frente a “Academia”, e,
com isso, estabelece uma oposicdo entre os paradigmas da erudigéo e da ignoréncia. De modo
geral, o substantivo “bugre” ¢ utilizado para designar depreciativamente alguns indigenas
brasileiros e, ao intitular-se a si mesmo com esse termo, 0 sujeito lirico conjuga-se,
intencionalmente, a condicdo de inferioridade. “Qual, sou bugre mesmo” (idem, p. 15),
profere a voz lirica. Observamos que 0 poema expressa 0 enaltecimento da ignorancia e da
simplicidade como valores poéticos e, nesse sentido, sdo utilizadas algumas caracteristicas
formais para se obter um efeito de espontaneidade na linguagem. Os versos ndo apresentam
uma regularidade métrica ou rimas €, mais, notamos uma aproximacao com a modalidade oral
e com o encadeamento narrativo do texto em prosa.

De acordo com nossa perspectiva, a contraposicdo entre o rustico e o fino, com
enaltecimento daquele paradigma em detrimento deste, constitui-se como gérmen da
concepgdo barrosiana de que a poesia deve nascer do intil, ou, melhor dito, de que o poético
é, por exceléncia, o lugar do infimo, o espaco de transfiguracdo valorativa dos seres e
elementos minimos e marginalizados. Mais que isso, acentuamos que, na cadéncia mesma em
que tece uma identificacdo ou uma irmandade com figuras que representam a pobreza, a

infancia, a loucura e a ignorancia, o poeta evidencia um sentido social para sua poesia, assim

como a elaboragéo de uma linguagem de aspecto rastico que soe espontanea.
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Por um lado, o olhar para o infimo e sua valorizacdo no plano do poético revela-se um
ato de amor pelos marginalizados, “um ato de extrema humanidade para com as coisas em
estado de miséria”, conforme defende Sanches Neto (1997, p. 19) em seu ensaio. O autor
afirma que ‘“amar os trastes, os animais irrelevantes, o lixo, ¢ uma forma indireta, por
interposto objeto, de valorizar o homem-lixo, 0 homem-bicho, o homem jogado fora.” (idem,
ibidem). Por outro lado, a proposi¢do de uma linguagem que almeja se irmanar a ignorancia
aponta para a ideia de que a linguagem funcional, especialmente em sua versdo mais
normativa, mostra-se um obstaculo a ser vencido na busca por uma vivéncia mais pura das
coisas.

Nesse ponto, citamos Ungaretti® (1994 apud BUCIOLLI, 2003, p. 09; grifos nossos),
que afirma: “quanto mais conseguirmos transferir nossa emoc¢ao e a novidade de nossa visao
aos vocabulos, mais os vocabulos chegardo a cobrir-se de uma masica que sera a primeira
revelacdo da sua profundidade poética para além de todo o limite de significado.”
Considerando a premissa do autor, acentuamos que o fazer poético de Barros lanca-se,
justamente, na busca por plasmar o indizivel. O poeta olha para os elementos infimos com
olhos insubmissos e, agindo criativamente sobre eles, tece imagens poéticas que arrebentam
os limites da convencdo. Recolhemos, aqui, algumas estilhas que evidenciam a explosdo da

ruptura:

Bom era

Ser como o junco

no chao: seco e oco.

Cheio de areia, de formiga e sono.

Ser como pedra na sombra (almogo de musgos)
Ser como fruta na terra, entregue

aos objetos... (BARROS, 201043, p. 117)

16 Fazemos a referéncia de Ungaretti (1994) por meio de Bucioli (2003) pelo fato de ndo termos conseguido
acesso ao original.
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Nesse pequeno trecho do poema “Um novo J6”, presente no livro Poesias, notamos
que a expressdo do desejo de uma experiéncia do rasteiro, contida nos versos destacados,
engendra a defesa dos elementos infimos como algo que evoca encantamento e que encerra
um imenso valor. O sujeito lirico fala desses elementos com o propoésito de infiltrar-se em seu
meio e natureza, para além da simples aparéncia, de modo que tal manifestacdo acaba por
revelar um ideal metafisicol’, por meio do qual o chdo e as coisas initeis adquirem uma
dimensdo de Absoluto e esséncia, transcendendo as aparéncias, e, também, de integracédo
plena entre 0s seres.

Partindo das observacgdes aqui levantadas, afirmamos que a primeira fase da poesia de
Barros revela uma expressiva tessitura de reflexdo metalinguistica, anunciadora de um fazer
poético orientado pelas diligéncias do espirito. A metalinguagem se faz, enfim, um
procedimento legitimo e medular de criacdo, destinado a abertura de veios da razdo critica no
corpo do proprio texto. Eis, perceptivel na voz lirica de um dos textos que compdem a série
“Fragmentos de cangdes e poemas”, presente em Poesias, 0 raiar do testemunho da criagao:
“fui apanhando objetos largados na tarde / Com as ruinas do outono em que vicejo.”
(BARROS, 20104, p. 51).

Realcamos, contudo, que um operar poético totalmente consciente de seus pontos de
forca s6 aparecera em Gramatica expositiva do chdo, quinto livro publicado pelo poeta, a
saber, no ano de 1969. A partir desse livro, sua poesia apresenta uma selecdo bem definida de
procedimentos de criacdo poética, bem como uma combinacdo desses procedimentos entre si.
Mais: o procedimento-chave de tal combinacdo € o entrelacamento do figurativo e do
metalinguistico, de modo que a linguagem poética e a reflexdo critica fundem-se, compondo

um mesmo tecido que servira, entdo, a um proposito apologetico.

17 Esclarecemos que, ao longo desta tese, tomamos como base a definicdo de metafisica apresentada por Nasr
(1977). Segundo o autor, “Metafisica é a ciéncia do Real, da origem e do fim das coisas, do Absoluto e, a sua
luz, do relativo. E uma ciéncia t&o estrita e exata quanto a matematica e com a mesma clareza e certeza, mas so
pode ser alcangada através da intuigdo intelectual e ndo simplesmente através do raciocinio.” (p. 80; grifo nosso).



52

O sujeito lirico da série “Protocolo vegetal”, primeira parte do livro supracitado,
apresenta ao leitor, por meio de cinco poemas, a prisao de um homem: “Prenderam na rua um
homem que entrara na pratica do limo” (idem, p; 121). A descri¢ao das caracteristicas dessa
personagem evoca a figura do andarilho, e, entre a imensa quantidade de objetos inuteis
apreendidos com ela, destacamos: “3 bobinas enferrujadas”, “8 armac¢des de guarda-chuva”,
“um rosto de boneca — metade carbonizado — onde se achava pregado um caracol com a sua
semente viva”, “l caixa de papeldo contendo pregos ruelas ziperes e diversas cascas de
cigarras estouradas no verdo” (idem, ibidem).

O poema “2”, pertencente a série referida, merece nossa atengao:

o0 artista recolhe neste quadro seus companheiros pobres do
chdo: a lata a corda a borra vestigios de arvores etc.

realiza uma colagem de estopa arame tampinha de cerveja
pedacos de jornal pedras e acrescenta inscricdes produzidas em muros
— nameros truncados caretas pénis coxas (2) e 1 aranha febril

tudo muito manchado de pobreza e miséria que se ndo engana
é da cor encardida entre amarelo

e gosma (BARROS, 20103, p. 122-123)

O poema ressalta o papel do “artista”, evidenciando, como meio primordial de
composicdo artistica, o procedimento da colagem. Conforme assinala Martins (2008), tal
procedimento € uma técnica derivada das artes plasticas que consiste na elaboracdo do objeto
artistico por via da juncao de materiais distintos e dissonantes, instaurando a descontinuidade:
“Ao implicar materiais e elementos ndo estritamente pictoricos como papel-jornal, areia,
linhas etc., a colagem romperia com o primado da interacdo simbidtica entre o 6tico e o
mental, que vinha se afirmando desde o inicio do modernismo como essencial na pintura.”
(MARTINS, 2008, p. 51). Os elementos infimos ou desvalidos, por sua vez, sdo postos, no

poema, como material de construcao utilizado nesse processo singular de realizag&o artistica.
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Em conjunto com os outros poemas que integram “Protocolo vegetal”, o poema em
analise acaba por revelar os mecanismos de construcdo da prépria poesia de Barros, pois
salienta a técnica da colagem e seu uso. Buscando a ruptura e o efeito de choque, esse recurso
se baseia na apropriacdo e aproximacédo de elementos que, no seio da logica preexistente, ndo
apresentariam qualquer sentido comum. “Lata”, “borra”, “arame” ¢ “pedras” sao recolhidos e
aproximados de maneira a construirem uma malha figurativa que conjura sentidos originais,
surpreendentes. Ao falar do artista, Barros esta, na verdade, falando de si mesmo, apesar do
distanciamento criado pelo uso da terceira pessoa, dai o teor critico infiltrado no sentido
metapoético do texto.

A segunda fase criativa particulariza-se, entre outros aspectos, por uma racionalidade
exacerbada do fazer. Essa racionalidade da a ver seus movimentos reflexivos no préprio corpo
do texto, uma vez que 0s mecanismos de elaboracdo criativa da palavra mostram-se
argutamente atrelados a uma visdo particular do ser da poesia, assim como do fazer. Em
outras palavras, a maturidade estilistica dessa poesia caracteriza-se pela correspondéncia entre
0 pensar e o fazer, entre concepcdes de uma Poética e meios de construcdo do poético.
Simetricamente, o pensamento engendra a forma, e a forma, por sua vez, revela o
pensamento. Dessa maneira, a linguagem constréi-se e singulariza-se como um movimento
constante de autoafirmacdo: mise en abyme'®. Ou, evocando a definicio de linguagem poética
concebida por Chaui (1996) ao falar da poesia de Orides Fontela, o trabalho realizado por
Barros apresenta-se, simultaneamente, como “palavra pensante e pensamento falante” (p. 9).

A partir do momento em que a linguagem do poeta comeca a estabilizar-se, em termos

de um ajustamento do estilo, a expressao metapoética da ideia de que a poesia deve nascer do

18 Valendo-se da metafora do espelho, Déllenbach (1991 apud REALES, 2001) afirma que a expresséo francesa
mise en abyme (“narrativa em abismo”, em portugués) pode ser aplicada as obras de arte que se utilizam da
autoreferéncia enquanto recurso criativo, e critico, decorrentemente, voltando-se para si mesmas num
movimento reflexivo. O autor destaca alguns objetos artisticos nos quais esse processo pode ser observado, tal
como o exemplo classico da tela de Diego Velasquez, Las meninas, de 1656. Citamos Déllenbach a partir de
Reales (2001) porque ndo conseguimos acesso ao texto original.



54

inatil passa a atuar em conjunto com o recolhimento dos elementos inlteis seguido da
reinvencgdo poética deles.

A publicacdo de Gramatica expositiva do chao é seguida, cronologicamente, pela de
Matéria de poesia, que ocorre no ano de 1970. Neste livro, a autoafirmacao do principio de
estima pelo infimo ocorre de forma muito direta por meio da metalinguagem, como uma
espécie de apologia, conforme € possivel observar a partir do poema-manifesto “Matéria de
poesia”, transcrito logo abaixo. Além de se tornar explicita, essa autoafirmacdo se faz de
modo definitivo e categdrico, uma vez que, a partir de Gramatica expositiva do chéo e,
especialmente, de Matéria de poesia, a repeticdo aparece como meio legitimo de criacéo,

como recurso destinado a disseminacédo de alguns efeitos fundamentais. Segue o poema:

Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a distancia
servem para a poesia

O homem que possui um pente
e uma arvore
serve para poesia

Terreno de 10x20, sujo de mato — 0s que
nele gorjeiam: detritos semoventes, latas
servem para poesia

Um chevrolé gosmento
Colecéo de besouros abstémios
O bule de Brague sem boca
séo bons para poesia

As coisas que ndo levam a nada
tém grande importancia

Cada coisa ordinaria & um elemento de estima

Cada coisa sem préstimo
tem seu lugar
na poesia ou na geral

O que se encontra em ninho de jodo-ferreira:
caco de vidro, garampos,

retratos de formatura,

servem demais para poesia



As coisas que ndo pretendem, como
por exemplo: pedras que cheiram
agua, homens

que atravessam periodos de arvore,
se prestam para poesia

Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma
e que vocé ndo pode vender no mercado
como, por exemplo, o coracao verde

dos péssaros,

serve para poesia

As coisas gue os liquenes comem

— sapatos, adjetivos —

tem muita importancia para os pulmdes
da poesia

Tudo aquilo que a nossa
civilizagdo rejeita, pisa e mija em cima,
serve para poesia

Os loucos de 4gua e estandarte
servem demais

O traste é 6timo

O pobre-diabo é colosso

Tudo que explique

o0 alicate cremoso

e 0 lodo das estrelas
serve demais da conta

Pessoas desimportantes
dao para poesia
qualquer pessoa ou escada

Tudo que explique
a lagartixa de esteira
e a laminacdo de sabias
€ muito importante para a poesia

O que é bom para o lixo é bom para poesia

Importante sobremaneira é a palavra repositorio;
a palavra repositorio eu conhego bem:

tem muitas repercussfes
como um algibe entupido de siléncio

sabe a destrocos

As coisas jogadas fora
tém grande importancia
—como um homem jogado fora

Alis, é também objeto de poesia
saber qual o periodo médio
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gue um homem jogado fora
pode permanecer na terra sem nascerem
em sua boca as raizes da escoria

As coisas sem importancia sdo bens de poesia

Pois € assim que um chevrolé gosmento chega
ao poema, e as andorinhas de junho. (BARROS, 2010a, p. 145-148)
“Matéria de poesia” apresenta, figurativamente, os contornos bem definidos de uma
espécie de “didatica da invengdo” (BARROS, 2010a, p. 299), no que diz respeito a relagédo
gue o0 poeta estabelece com o infimo e o rasteiro, ou, para usar aqui uma construcao
metaforica proferida por ele mesmo numa alusdo aos elementos infimos, diz respeito a relacao
que o poeta estabelece com as “pobres coisas do chdo mijadas de orvalho” (idem, p. 343). O
poema, homonimo ao livro em que aparece, funciona como um paratexto, na medida em que
se articula como programa da prépria poesia de Barros. Essa proposta critica surge da
observacdo de que a voz lirica do poema determina, critica e enfaticamente, o que seria
material apto e legitimo a construcdo da poesia — respondendo as expectativas geradas pelo
titulo, a proposito. E, nesse sentido, consideramos pertinente a citacdo do pensamento de

Perrone-Moisés (2000b) acerca da “inutilidade” da palavra poética:

Usando as palavras com outros fins que ndo os praticos, sendo
um ‘inutensilio’ (Paulo Leminski), o poema pde em questio a
utilidade dos outros textos e da propria linguagem. Afirmando coisas
inverificaveis, irredutiveis a um referente, 0 poema questiona a
verificabilidade e a referencialidade das mensagens que nos chegam
cotidianamente. O poema vem lembrar, imperiosamente, que tudo é
linguagem, e que esta nos engana. Que a linguagem esté o tempo todo
fingindo-se de transparente, de pratica e de univoca, e nos enreda num
comércio que nada tem de essencialmente verdadeiro e necessario.
(PERRONE-MOISES, 2000b, p. 32)

Os trés versos que compdem a primeira estrofe de “Matéria de poesia” projetam, do
interior de uma composicdo tropologica, a premissa que equilibra uma das matrizes de
pensamento e concepgao critica que definem a visdo do poético sustentada por Barros: “Todas

as coisas cujos valores podem ser / disputados no cuspe a distancia / servem para a poesia”
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(idem, p. 145). Essa premissa concerne, basicamente, a ideia de que aquilo que serve ao texto
poético como material de construcdo é o que nao apresenta (mais) qualquer tipo de valor, é
tudo aquilo que foi posto (ou sempre esteve) a margem dos paradigmas de valor estabelecidos
e preservados pela Idgica convencional, isto &, a l6gica que rege a economia de mercado e,
por conseguinte, nossas vidas e modo de relacionarmo-nos com a realidade que nos toca e
cerca. A referéncia a sociedade de consumo fica explicita, por exemplo, nas seguintes
elaboracdes: “Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma e que vocé nao pode vender no
mercado” (idem, p. 146; grifo nosso), “Tudo aquilo que a nossa civilizagdo rejeita, pisa e
mija em cima, serve para poesia” (idem, ibidem; grifo nosso). Além disso, observamos que
algumas imagens posicionam-se na esfera do abjeto, tais como “mijar em cima” e “cuspe a
distancia”. Isso provoca um impacto no leitor por conta do teor escatoldgico, remontando ao
principio moderno de “épater le bourgeois™*®.

Apesar de longo, o poema apresenta certa estabilidade, uma circularidade em sua
compleicdo, visto que, na sequéncia da proposicao inicial, demora-se na reiteracdo da ideia
metapoética que defende. O poeta langa méo de variagdes construtivas do segmento “servir
para poesia” para arquitetar a mencionada circularidade, tais como “ser bom para poesia”, “ter
seu lugar na poesia”, “prestar-se para poesia”, “ter importancia para a poesia”, “ser objeto de
poesia”, e outras. O poema demora-Se, ainda, na catalogacdo de exemplos daquilo que Barros
considera “matéria de poesia”.

Ao mostrar-se repetitivo em sua organizacao, o texto enfatiza fortemente a defesa da
concepcao critica a cuja apresentacdo serve de suporte: elementos inuteis e sem valor servem

para a poesia, enquanto matéria-prima. Quanto a elaboracdo formal, a saida encontrada para

concretizar a valorizagdo do infimo é a apropriacdo dos semas da inferioridade e da

19 “Chocar o burgués”, em lingua portuguesa. A referida expressdo surge na Franga, no século XIX, e caracteriza
uma das atitudes mais representativas da modernidade. Em nome do profundo desprezo que nutrem pela
burguesia, os modernos rompem com os valores e 0 gosto desta classe. Entre 0s poetas que promovem uma
espécie de “estética do feio”, a fim de provocar espanto, choque ou rejeigdo, citamos Charles Baudelaire e
Arthur Rimbaud.
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inutilidade. No poema em analise, isso fica evidente na medida em que, ao exemplificar a
proposicdo catalogando elementos, o texto constrOi-se a partir dessa matéria: “detritos
semoventes”’, “latas”, “um chevrolé gosmento”, “besouros abstémicos”, “caco de vidro”,
“garampos”, “o alicate cremoso”, “o lodo das estrelas” (idem, p. 145-147). O olhar de Barros
esmiuga o chdo, as gretas, os monturos, € abraca “cada coisa ordinaria” (idem, p. 145), pois o
ordinario “¢ um elemento de estima” (idem, ibidem), “as coisas sem importancia sao bens de
poesia” (idem, p. 148).

Como se constituisse um manifesto, ou um tratado, “Matéria de poesia” pontua
algumas facetas de um operar poético singular, valendo-se de certo tom “explicativo”. Sendo
assim, podemos notar que o poeta concebe a funcdo da poesia como meio de estimular o olhar
poético para as coisas € 0 mundo, um olhar insubmisso e criativo e, por esta razdo,
transformador ou libertador. Além disso, podemos observar que o préprio poeta flagra o
infimo a partir de um olhar transgressor e livre de amarras, concebendo-o como “matéria de

poesia”, e transformando-0 pelo trabalho de elaboragdo dos signos.

A reiteracdo da defesa do infimo enquanto matéria de poesia

A partir da leitura critica acerca da problematica do infimo, torna-se possivel afirmar
que Barros constréi sua linguagem por meio da apropriacdo de restos e ruinas, 0s restos e as
ruinas de um mundo delineado pelos valores liberais e pelos valores da sociedade de
consumo. O poeta acolhe em sua poesia fragmentos e residuos de uma estrutura social toda
fundamentada nas nocdes de utilidade, posse e valor, de um mundo dinamizado pelo
imperativo da funcionalidade e da tecnologia. Nesse ponto, destacamos um trecho de uma
entrevista concedida pelo poeta, em que ele discorre acerca da questdo do aproveitamento das

ruinas na construcao de seu universo poético. Segue o excerto:
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Acho que ndo pertenco a Geracdo de 45 sendo
cronologicamente. Ndo sofri aquelas reacOes de retesar 0s versos
frouxos ou endireitar sintaxes tortas. A mim ndo me beliscava a volta
ao soneto. Achava e acho ainda que ndo € hora de reconstrucdo. Sou
mais a palavra arrombada a ponto de escombro. Sou mais a palavra a
ponto de entulho ou traste. Li em Chestov que a partir de Dostoievsky
0s escritores comecam a luta por destruir a realidade. Agora a nossa
realidade se desmorona. Despencam-se deuses, valores, paredes...
Estamos entre ruinas. A ndés, poetas destes tempos, cabe falar dos
morcegos que voam por dentro dessas ruinas. Dos restos humanos
fazendo discursos sozinhos nas ruas. A nos cabe falar do lixo sobrado
e dos rios podres que correm por dentro de nos e das casas. Aos poetas
do futuro caberd a reconstru¢do — se houver reconstru¢do. Porém a
nos, a nos, sem duvida, resta falar dos fragmentos, do homem
fragmentado que, perdendo suas crencas, perdeu sua unidade interior.
E dever dos poetas de hoje falar de tudo que sobrou das ruinas e esta
cego. Cego e torto e nutrido de cinzas. Portanto, ndo tenho nada em
comum com a Geragdo de 45. E, se alguma alteragdo tem sofrido a
minha poesia, € a de tornar-se, em cada livro, mais fragmentada. Mais
obtida pelo escombro. Sendo assim, cada vez mais, 0 aproveitamento
de materiais e passarinhos de uma demolic¢do... (BARROS, 1996, p.
308-309)

Conforme podemos observar, Barros justifica, em sua fala, uma posicdo negativa
guanto a uma hipotética compatibilidade de sua poesia, suscitada pelo entrevistador, com a
poesia produzida pela Geracdo de 45. A justificativa do poeta apresenta, como principal ponto
de distincdo, o fato de que sua poesia ndo promove um resgate de formas fixas e tradicionais,
ao contrario do que faz a poesia dos poetas que marcam a Geracdo de 45. O exercicio de
linguagem empreendido pelos poetas de 45 apresenta um grande apuro da forma, naquilo que
se refere a elaboracdo poética por via de um intenso trabalho com a métrica, o ritmo, a rima, a
fragmentacdo dos versos, e outros elementos poéticos mais tradicionais.

Com o proposito de ressaltar aquilo que o separa da Geracéo de 45, Barros evidencia
uma das grandes caracteristicas formais de sua poesia, a apropriagdo de elementos
constitutivos do texto em prosa. Em alguns momentos de sua primeira fase criativa, 0 poeta
lanca mdo de recursos mais tradicionais, como a métrica, por exemplo, no livro Poesias.
Sublinhamos, ainda, que sua primeira producdo poética foi uma compilagdo de cento e

cinguenta sonetos, que nunca chegou a ser oficialmente publicada, como revela Castro (1992,
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p. 11). Esse fato € omitido na entrevista que aqui destacamos, alias: “A mim ndo me beliscava
a volta ao soneto.” (BARROS, 1996, p. 308). Ndo obstante, em sua maior expressao, 0 operar
poético de Barros ndo trabalha de maneira intensa a cesura do verso, nem a fragmentacao e o
deslocamento sintaticos. O poeta se vale, inclusive, do poema em prosa em alguns momentos:
a grande maioria dos textos que compdem Livro de pré-coisas, de 1985, apresenta-se sob tal
forma, por exemplo. A forca dessa poesia concentra-se nas composicées figurativas de tracos
surrealistas, que formam uma densa malha imagética de aspecto onirico. Tais composicdes
tém como principio de construcdo o corte profundo e proposital das amarras da logica
convencional e da linguagem cotidiana.

Com base no ensaio de Dias (2015), enfatizamos que 0 tom prosaico € predominante
na formulacdo do discurso gue move a linguagem de Barros, mas o poético infiltra-se em sua
tessitura, promovendo uma constante quebra de expectativas. O poeta evoca o relato, a
lembranca, a explicacdo e outras formas narrativas ou prosaicas, criando uma tensdo singular
ao injetar nelas o ins6lito da imagem, o inusitado das construces figurativas. Trata-se de uma
poesia que se vale das oposi¢des: em Barros, “o poético ¢ fruto de uma matéria que rompe
com os limites entre prosa e poesia, reflexdo e encantamento”, afirma Dias (2015, p. 71).

O efeito poético é obtido por meio de um exercicio de elaboracdo da palavra mais
centrado nos niveis semantico e pragmatico, uma vez que se ocupa da juncdo e combinacéo,
num mesmo encadeamento sintatico, de vocabulos cujos sentidos mostram-se incompativeis
mediante as regras correntes da comunicacdo. Se, por um lado, essa poesia caracteriza-se pela
presenca de uma organizacdo sintatica mais proxima a do texto em prosa, por outro, ela
particulariza-se por um tecido imageético de composi¢Ges impactantes, e por um ritmo que
desestabiliza qualquer previsibilidade melodica, pois é articulado de uma forma muito
propria. Dessa maneira, ressaltamos que impacto e previsibilidade, sobressalto e linearidade

sdo elementos adversos que se relacionam e coexistem. Mais uma vez, citamos Dias (2015),
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na medida em que a autora chega a leitura de “um apagamento das fronteiras entre 0 mostrar e
0 contar, ou seja, entre a natureza presentativa da linguagem (o poético) e o tom narrativo (o
prosaico), pois ambos convivem nas poesias.” (p. 71).

Indo além, o poeta afirma que sua opc¢do por esse modo de construgdo poética, que se
aproxima intencionalmente da prosa, esta associada a concepcao de que o mundo material é
um mundo em ruinas, uma realidade social em derrocada. A fluidez prosaica dos versos
plasma a nocdo de espontaneidade e, também, um saber as avessas que enaltece a ignorancia,
e esses dois aspectos estdo relacionados a subversdo dos valores proprios da realidade
material em que nos inserimos, uma realidade abalizada pelos ditames do consumo, da diviséo
de tarefas, da padronizacédo da percepcdo. Partindo da fala critica do poeta acerca do processo
de elaboracdo de sua propria linguagem, podemos enfatizar que a escolha dos elementos
infimos e desvalorizados ndo acontece de modo aleatorio. Essa escolha estd, de fato, atrelada
ao seu projeto artistico, que se assenta no propoésito de construcdo da linguagem a partir dos
detritos de um mundo em derrocada. Mais: ela faz eco a voz lirica que enuncia nos versos de
The Waste Land, de T. S. Eliot: “Shall I at least set my lands in order?”?°, “These fragments I
have shored against my ruins”?! (ELIOT, 1999, p. 50).

A palavra poética apresenta-se, assim, como instrumento que possibilita a
reconstrucdo, ou, pelo menos, a tentativa de reconstrucdo do mundo. Considerando o mundo
material em ruinas a partir de um pensar ativo, Barros faz das ruinas desse mundo matéria de
construcdo poetica, propondo um mundo novo, pela poesia, na medida em que altera a
polaridade dos elementos: o desvalido passa a ter inestimavel valor no plano do poético. Se a
realidade social do mundo em que vivemos apresenta condic¢Ges hostis e desfavoraveis a uma

vivéncia mais intima e humanizada das coisas, e das relacdes humanas, o poeta subverte a

20 “Hei-de eu a0 menos por ordem nas minhas terras?” (ELIOT, 1999, p. 51).
21 “Com estes fragmentos escorei as minhas ruinas” (ELIOT, 1999, p. 51).



62

I6gica de funcionamento desse mundo, fundando um universo poético absolutamente novo
com as proprias ruinas da realidade falida.

Salientamos, ainda, que a entrevista citada indica um traco de consciéncia quanto ao
uso da repeticdo. Retomamos: “‘se alguma alteracéo tem sofrido a minha poesia, € a de tornar-

se, em cada livro, mais fragmentada. Mais obtida pelo escombro. Sendo assim, cada vez mais,
o aproveitamento de materiais ¢ passarinhos de uma demoligdo...” (BARROS, 1996, p. 309).
A declaracdo do poeta evidencia lucidez em relacdo a estabilidade no uso de mecanismos,
recursos e procedimentos de elaboracdo poética presente em sua obra. Conforme ja
destacamos ao longo do presente capitulo de nosso trabalho, tais mecanismos, recursos e
procedimentos servem aos propositos de uma bem arraigada visdo do poético. Convicto de
sua concepcao acerca da funcdo da poesia, a Unica alteracdo que Barros admite haver em sua
linguagem — ou quase, pois a admissdo manifesta-se por meio de uma construcdo condicional
que se erige pela introdugdo da particula “se” — € um movimento de énfase, de focalizacdo
cada vez mais centrada na visdo critica de poesia que o poeta concebe e defende, e nos
mecanismos usados para concretizar plasticamente essa visdo. A poesia de Barros firma-se
num fluxo de reafirmacéo constante de si mesma.

Dessa maneira, propomos a analise critica de alguns poemas que apresentam a defesa
do poético como lugar de acolhimento do infimo. Buscaremos enfatizar, com isso, a
reiteracdo constante que o poeta promove das ideias que fundamentam seu projeto estético ao
longo dos poemas que compdem sua obra. Destacamos, a seguir, o poema “13” da segunda

parte de Livro sobre nada, parte intitulada “Desejar ser”:

Venho de nobres que empobreceram.

Restou-me por fortuna a soberbia.

Com esta doenca de grandezas:

Hei de monumentar os insetos!

(Cristo monumentou a Humildade quando beijou os
pés dos seus discipulos.

S&o Francisco monumentou as aves.

Vieira, 0s peixes.
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Shakespeare, 0 Amor, A Duvida, os tolos.

Charles Chaplin monumentou os vagabundos.)

Com esta mania de grandeza:

Hei de monumentar as pobres coisas do chdo mijadas
de orvalho. (BARROS, 20103, p. 343)

O sujeito lirico do poema “13” coloca-se como parte de uma linhagem de “nobres que
empobreceram”, destacando a figura de Cristo como origem dessa estirpe, € outros nomes que
a constituem, sendo eles Sao Francisco de Assis, Padre Antonio Vieira, William Shakespeare
e Charles Chaplin. O poeta presentifica, no espaco da linguagem, o outro, transformando cada
uma das figuras citadas em um existente para além do mundo referencial, ou seja, confere-
Ihes um carater ético e estético na medida em que os transfigura em signos que integram e
sustentam a tessitura do poema. Segundo a logica construida pelo texto, a caracteristica
primordial dessa linhagem é a subversdo, a proposicdo de um novo padrdo frente a norma
estabelecida. Mais precisamente, as figuras elencadas destacam-se por propor a valorizagéo
daquilo que é menosprezado pelo sentido comum, ou que permanece invisivel para olhos
atrofiados pelo habito.

Por esse angulo, sublinhamos o uso do neologismo “monumentar”, criado a partir do
vocabulo “monumento”, substantivo que traz implicita a nocdo de imponéncia e
grandiosidade, tanto que encontramos na lingua portuguesa o adjetivo “monumental”. Ao
destacar o feito de cada um dos “nobres que empobreceram”, inclusive de si mesmo como
parte da estirpe, o sujeito lirico emprega o verbo “monumentar”. Com isso, atribui a
subversdo da ordem preexistente realizada por Cristo, por S&o Francisco, por Vieira,
Shakespeare e Chaplin, o valor de obra, de feito grandioso. Esses homens, signos de
resisténcia conforme o sentido articulado no poema, tomaram o partido dos marginalizados,
dedicando-se ao proposito de conceder voz aqueles que foram ou sdo menosprezados pela

sociedade. Nao ha, portanto, modéstia alguma na colocagao do sujeito lirico. A “soberbia” ¢ a
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“fortuna” que seus ascendentes lhe deixaram, sua heranca ¢ “a doenca e a mania de
grandeza”.

Naquilo que concerne a particularidade de seu proprio projeto, o sujeito lirico ressalta,
com muita convic¢ao, que “ha de monumentar os insetos”, que “hé de monumentar as pobres
coisas do chdo mijadas de orvalho”. Notamos que sua voz coordena argumentos
metalinguisticos que expressam 0s propositos estéticos de Barros, isto €, a defesa critica da
recolha e valorizacdo das coisas miudas como meio original de articulacdo da linguagem. O
sujeito lirico coloca-se ao lado de nomes grandiosos, conferindo importancia a seu proprio
feito e, simultaneamente, acaba por enfatizar a clareza da finalidade estética do poeta, que
concebe a celebracdo do inutil como ponto de forca de sua poesia.

A seguir, propomos a leitura do poema “XIV” de “Sabid com trevas”, presente no

livro Arranjos para assobio:

No chao, entre raizes de inseto, esma e cisca o sabia.
E um sabia de terreiro.

Até junto de casa, nos podres dos baldrames, vem
apanhar grilos gordos.

No remexer do cisco adquire experiéncia de restolho.
Tem uma dimensdo além de passaro, ele!

Talvez um desvio de poeta na voz.

Influi na dogura de seu canto o gosto que pratica de
ser uma pequena coisa infinita do chéo.

Nas fendas do insignificante ele procura graos de sol.
A essa vida em larvas que lateja debaixo das arvores o
sabiéa se entrega.

Aqui desabrocham corolas de jias!

Aqui apodrecem os vOo0s.

Sua pequena voz se umedece de infimos adornos.
Seu canto é o proprio sol tocado na flauta!

Serve de encosto pros corgos.

Do barranco uma ra Ihe entarda os olhos.

Esse ente constrdi o alacre.

E intenso e gérrulo: como quem visse a aba verde das
horas.

E invio e ardente o que o sabia n3o diz.

E tem espessura de amor. (BARROS, 2010a, 177-178)
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As imagens do poema “XIV” apresentam ao leitor uma linguagem construida por meio
da recolha e da combinacdo de elementos miudos, e de itens lexicais que se ligam ao
paradigma da natureza. “Raizes de inseto”, “grilos gordos”, “arvores” e “rds”, “corgos”?* e
“jias”?® sdo alguns dos itens que compdem o poema, e, dentro da Natureza poética projetada
pelo texto, sobressai a figura do “sabia”, que ¢ focalizada logo no primeiro verso entre as
miudezas da terra: “No chdo, entre raizes de inseto, esma e cisca o0 sabid.” (idem, p. 177; grifo
No0sso).

Observamos que ha uma integragdo perfeita entre o “sabia” e os demais componentes
da Natureza arquitetada pelo poeta, promovendo plena harmonia e conexdo. Mais que isso, 0
“sabid” irmana-se as coisas miudas na medida em que se dispGe a uma experiéncia do
rasteiro, em que “se entrega a vida em larvas que lateja debaixo das arvores” (idem, ibidem).
Realcamos, nesse sentido, um verso bastante significativo — “No remexer do cisco [0 sabia]
adquire experiéncia de restolho.” (idem, ibidem; grifo nosso) —, pois ao “adquirir
experiéncia de restolho”, isto €, ao colocar-se na condi¢dao de resto “remexendo o cisco”,
experimentando a natureza do infimo, o “sabid” passa a usufruir da comunhdo entre os seres e
elementos que constituem um ecossistema poético em Manoel de Barros.

Elemento central do texto, o “sabia” “cisca o chdao” a fim de devorar “grilos gordos” e
“raizes de insetos”. Essa figura almeja fazer parte do chdo, e se reline as miudezas ao
vivencia-las sensivelmente. A perspectiva do poema, em relacdo ao infimo, é totalmente
positiva. O paradigma da euforia faz-se predominante, de modo que 0S versos sao
direcionados por uma visdo que flagra e exibe com entusiasmo a beleza das coisas infimas,

conforme sinalizam as diversas expressfes marcadas pela atmosfera de exaltacdo que percorre

0 poema: “docura de seu canto”, “pequena coisa infinita do chado”, “grdos de sol”,

22,0 vocabulo “corgo” é uma variagdo coloquial do substantivo “corrego”.
23 A palavra “jia” constitui um sindnimo de “ra”.
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29 ¢ 2% ¢

“desabrocham corolas de jias”, “se umedece de infimos adornos”, “¢ o proprio sol tocado na
flauta”, “uma ra lhe entarda os olhos”, “tem espessura de amor”.

Pensamos que o “sabia”, em seu empenho por unir-se as coisas em estado de traste,
pode ser lido como alegoria do proprio processo criativo de Barros, uma vez que o sujeito
lirico aponta para uma extensdo metapoética nos seguintes versos: “Tem uma dimensdo além
de passaro, ele! / Talvez um desvio de poeta na voz.” (idem, ibidem; grifos nossos).
Notamos, ai, uma analogia direta entre o “sabia” e 0 poeta, pois a construcdo do discurso
poético revela a dubia identidade do signo “sabia” com a sugestdo da interface passaro-poeta.
A locucdo adjetiva utilizada para qualificar “a voz do sabia”, “ter um desvio de poeta”,
implica uma metafora, que distingue a producdo poética como distanciamento do uso corrente
da lingua. Ao propor construcbes linguisticas imprevistas pela regra geral, ambicionando a
pluralidade de sentidos, a linguagem poética cria atalhos que extraviam os caminhos habituais
da lingua, enriquecendo-a com novos veios de possibilidades. Mais: ao dizer que o “sabia”
caracteriza-se por uma “dimensdo além de passaro”, o sujeito lirico trama a sugestdo dessa
figura como presenca mitica e, nesse sentido, aproxima a figura do poeta, enquanto criador,
das raizes do mundo.

O cantar do péassaro-poeta busca um outro tom na voz, um tom singular. Dessa forma,
sublinhamos que a integragdo com os elementos do chao € o aspecto que determina “a dogura
do canto do sabia”, conforme expde este trecho do poema: “Influi na dogura de seu canto o
gosto que pratica de / ser uma pequena coisa infinita do chdo.” (idem, ibidem; grifo nosso). A
“experiéncia do restolho” ¢ o que produz a beleza do canto do passaro, caracterizando-0 €
definindo-lhe os contornos: “Sua pequena voz se umedece de infimos adornos.” (idem,
ibidem). Assim como o “sabid” de seu poema, Barros irmana-se ao “restolho”, aos itens
miudos ou desvalidos, e, descobrindo-lhes o valor e a beleza, compGe imagens poéticas que

arquitetam uma Natureza plena em si mesma, fundamentada numa logica propria que
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ultrapassa os limites do convencional, sensibilizando o leitor. “A essa vida em larvas que
lateja debaixo das arvores o / sabia se entrega.” (idem, ibidem). Eis ai, nessa composi¢do
metafdrica, a meta do canto do poeta. No processo de seu fazer, Barros remexe e cisca 0 chdo
para fabricar imagens que exploram a beleza do infimo, de modo que os matizes do canto do
poeta-passaro sdo determinados pela recolha do inatil. Ressaltamos, ainda, o seguinte verso:
“Seu canto é o proprio sol tocado na flauta.” (idem, ibidem), pois nos leva a considerar que 0
canto do “sabid” transubstancializa-se, adquirindo um carater mitico ou, mais que isso,
maégico, dotado de uma forca demidrgica. E, dentro da perspectiva de aproximacao entre
“poeta” e “passaro” que aqui estabelecemos, podemos entender que a voz metapoética de
Barros focaliza-se no texto, narcisicamente, como poténcia singular, como forca geradora de
um canto Unico.

Notamos, também, que o texto apresenta uma recorréncia de sons muito bem
engendrada, dado que o poeta se vale da assonancia, da aliteracdo, da paronomasia e da rima.
O primeiro verso, por exemplo, é arquitetado a partir do predominio de palavras formadas por
sibilantes: “No chdo, entre raizes de inseto, esma e cisca 0 sabid”. Essa presenca dos sons
sibilantes se faz em todo 0 poema, assim como a presenca dos sons nasais, demarcando uma
sonoridade suave e delicada que se casa com o contetdo do texto, voltado para o sublime. O
sexto verso demonstra a repeticdo das nasais: “Tem uma dimensao além de passaro, ele!”. A
articulacdo das vogais também se impde, corroborando para a expressdo do contetido
euforico, como exemplificam os versos décimo primeiro e décimo segundo, marcados pela
forca de abertura do “a”: “A essa vida em larvas que lateja debaixo das arvores o / sabid se
entrega.”

Chamamos atencdo, agora, para algumas combinacfes que constituem rimas, toantes
em sua maioria: 1) “cisca”, “infinita”, “vida” e “jias”; 2) “casa”, “larvas”, “entarda” e¢ “aba”;

3) “grilos” e “cisco”; 4) “gordos”, “restolho”, “gosto”, “adornos” e “encosto”; 5) “dimensdo”,



68

“chdo” e “grdos”; 6) “canto” e “barranco”; 7) “essa” e “entrega”; 8) “desabrocham” e
“corolas”; 9) “corgos” e “olhos”. Salientamos que o posicionamento das rimas, na poesia de
Barros, ndo € determinado pela métrica, uma vez que o poeta ndo faz uso deste procedimento,
distribuindo-as aleatoriamente pelo corpo dos poemas, de forma que apresentem uma
consonancia harmonica singular. E, quanto ao uso de palavras com proximidade morfica,
enfatizamos as seguintes ocorréncias: 1) “gordos” e “gosto”; 2) “v00s” e “voz”; 3) “infimos”
e “invio”; 4) “encosto” e “corgos”; 5) “esse” e “ente”.

A combinacdo dos elementos sonoros apontados constitui um ritmo muito bem
pensado, que serve a figurativizacdo da cata do “sabid”, sua busca pelos itens minimos que
habitam o chdo. Mais que isso, tal recurso serve a concretiza¢do do canto do passaro-poeta,
irmanado ao corpo do préprio significante. Nesse ponto, citamos Antonio Brasileiro (2012),

que, evocando o pensamento de Paul Valéry, enfatiza o trabalho de criacdo proprio do poeta:

As palavras sdo objetos que, nas maos do poeta, excitam a
imaginacdo e se transformam em obra de arte. In6cuas as mais das
vezes, é apos levadas pela imaginacdo que elas se tornam belas e
significativas. Contudo, ndo devemos esquecer que foram todas
criadas por poetas. E ndo ha nenhuma contradi¢do nisso: € das
pelavras, volateis, perderem-se no mundo tdo logo nascidas. A
imaginacdo do poeta é que as revivifica: as coisas, sabe-se, ndo
existem antes que sua mao as toque. (p. 98; grifo nosso)

A partir de uma leitura da composicdo sonora do poema, podemos demonstrar o
intenso exercicio realizado com o signo, a fim de explorar suas potencialidades. Acentuamos,
nesse sentido, que o discurso poético, apelativo em seu ideal demiurgico e predilecdo pela

esfera do sublime, é relativizado pela evidéncia formal de um fazer criativo absolutamente

consciente de si e de seus propdsitos.
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Por fim, destacamos a possibilidade critica de comparacéo entre 0 poema “XIV”, aqui
em analise, e 0 poema “Le cygne”?*, de Charles Baudelaire, que integra os “Tableaux

parisiens”?®, segunda parte de Les Fleurs du Mal. Eis a transcri¢do do poema:

Le cygne
A Victor Hugo
I

Andromaque, je pense a vous! Ce petit fleuve,
Pauvre et triste miroir ol jadis resplendit

L’immense majesté de vos douleurs de veuve,
Ce Simois menteur qui par vos pleurs grandit,

A fécondé soudain ma mémoire fertile,

Comme je traversais le nouveau Carrousel.

Le vieux Paris n’est plus (la forme d’une ville
Change plus vite, hélas! que le cceur d’un mortel);

Je ne vois qu’en esprit tout ce camp de baraques,

Ces tas de chapiteaux ébauchés et de fits,

Les herbes, les gros blocs verdis par I’eau des flaques,
Et, brillant aux carreaux, le bric-a-brac confus.

La s’étalait jadis une ménagerie;

La je vis, un matin, a ’heure ou sous les cieux
Froids et clairs le Travail s’éveille, ou la voirie
Pousse un sombre ouragan dans 1’air silencieux,

Un cygne qui s’était évadé de sa cage,

Et, de ses pieds palmés frottant le pavé sec,

Sur le sol raboteux trainait son blanc plumage.
Prés d’un ruisseau sans eau la béte ouvrant le bec

Baignait nerveusement ses ailes dans la poudre,

Et disait, le cceur plein de son beau lac natal:

“Eau, quand donc pleuvras-tu? quand tonneras-tu, foudre?”
Je vois ce malheureux, mythe étrange et fatal,

Vers le ciel quelquefois, comme I’homme d’Ovide,
Vers le ciel ironique et cruellement bleu,

Sur son cou convulsif tendant sa téte avide,
Comme s’il adressait des reproches a Dieu!

24 Tradugdo do poema, “O cisne”, ver Anexo 01.
25 “Quadros parisienses” (BAUDELAIRE, 1985, p. 314-373).
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Paris change! mais rien dans ma mélancolie

N’a bougé! palais neufs, échafaudages, blocs,

Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie,

Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs.

Aussi devant ce Louvre une image m’opprime:

Je pense a mon grand cygne, avec ses gestes fous,
Comme les exilés, ridicule et sublime,

Et rongé d’un désir sans tréve! et puis a vous,

Andromaque, des bras d’un grand époux tombée,
Vil bétail, sous la main du superbe Pyrrhus,
Aupres d’un tombeau vide en extase courbée;
Veuve d’Hector, hélas! et femme d’Hélénus!

Je pense a la négresse, amaigrie et phthisique,
Piétinant dans la boue, et cherchant, I’ceil hagard,
Les cocotiers absents de la superbe Afrique
Derriére la muraille immense du brouillard;

A quicongue a perdu ce qui ne se retrouve
Jamais, jamais! a ceux qui s’abreuvent de pleurs
Et tettent la Douleur comme une bonne louve!
Aux maigres orphelins séchant comme des fleurs!
Ainsi dans la forét ou mon esprit s’exile

Un vieux Souvenir sonne a plein souffle du cor!
Je pense aux matelots oubliés dans une ile,

Aux captifs, aux vaincus!... a bien d’autres encor! (BAUDELAIRE,
1985, p. 324-329)

A voz lirica que conduz o poema, projetada por um sujeito que caminha por um
cenario urbano repleto de novidades, enuncia a lembranca das configura¢des antigas do lugar
presente. O cenario do passado é uma feira de animais, e o sujeito lirico rememora um
episodio especifico que presenciou: a fuga de um “cisne”, que escapa ao cativeiro que 0
aprisiona e, solto no meio de um espago urbano em transformacéo, que se identifica com a
Paris do Segundo Império, corre e debate-se assustado. Completamente perdida, e aturdida,
também, a ave encarna uma experiéncia de angustia e marginalizagdo em meio a um cenario
de modificagdes materiais profundas, uma vez que, “sob a autoridade de Napoledo Il e a
direcdo de Haussmann, a cidade estava sendo remodelada e reconstruida de forma sistémica.”

(BERMAN, 1986, p. 143). A poesia de Baudelaire flagra, exatamente, esse processo historico,
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que se mostra muito significativo no curso da modernizacdo ocidental, tendo em vista que
Paris foi uma das primeiras cidades a passar por um processo de urbanizacdo de acordo com
0s padrdes da modernidade. Os poemas que compdem a obra de Charles Baudelaire
manifestam, a partir de um projeto estético contundente, um pensar critico acerca de tais
transformaces, bem como uma experiéncia ativa da vida moderna. Ou, consoante as palavras
de Berman (1986), a poesia de Baudelaire expressa “como a modernizacdo da cidade
simultaneamente inspira e forca a modernizacdo da alma dos seus cidaddos.” (p. 143).

O “cisne” corre pela cidade a procura de agua, atbnito, e sua fuga, numa parte obscura
de Paris, em meio ao lixo e a poeira, é agbnica e desesperancada. Essa figura expressa uma
experiéncia de horror em meio a cidade, e, com isso, acaba por alegorizar o sentimento de
marginalizacdo dos proprios poetas modernos em face de um processo historico considerado
aterrador. Ao enunciar sua lembranca, o sujeito lirico humaniza o “cisne”, de modo que a fuga
vivida pela ave passa a condicdo de experiéncia, imaginada pelo sujeito, uma experiéncia
completamente negativa. Composto por escolhas seméanticas vinculadas aos paradigmas do
pessimismo e da obscuridade, “Le cygne” manifesta a angustia e o desespero do poeta
moderno diante de um mundo que o atordoa e amedronta.

A alegoria do “cisne” sugere que o poeta moderno é um desajustado, por enxergar a
modernidade com olhos criticos, dimensionando suas consequéncias e discordando delas.
Sendo assim, a poesia moderna acaba por evidenciar-se como linguagem que expressa a
experiéncia da vida moderna e, conjuntamente, as mazelas trazidas, para 0 homem, pela
modernizacdo material, tais como o alheamento, a soliddo, os desequilibrios sociais, a logica
da mercadoria, enfim. Nesse ponto, citamos as reflexdes de Benjamin (2010), autor que, ao
estudar a obra de Baudelaire, salienta a ideia de que as transformagbes materiais
desencadeadas pelo processo de modernizacdo levaram o homem a um registro da vida

moderna enquanto experiéncia de choque. A novidade em invengdes e bens de consumo,
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suscitada pela industrializacdo, junto das impetuosas mudancas infra-estruturais e sociais
advindas da urbanizacdo, mergulham o homem moderno em uma realidade acelerada, que o
assalta e sobressalta a cada segundo. Segundo afirma Benjamin (2010), “Baudelaire abragou
como sua causa aparar 0s choques, de onde quer que proviessem, com 0 seu ser espiritual e
fisico.” (p. 111; grifo nosso).

Notamos, em “Le cygne”, 0 desejo de transcendéncia em relacdo a realidade material,
no momento em que o0 “cisne” olha para o céu, esperando pela chuva. O intenso azul que
recobre o céu, todavia, faz esmorecer a esperanca da ave, e projeta a face irbnica do poeta.
Essa face revela-se, também, no embate com “Deus” — que, alids, mostra-se uma figura
ausente, um nome sem forma que ndo manifesta qualquer tipo de resposta —, pois profere a
consciéncia da impossibilidade de se conseguir ultrapassar ou transfigurar a realidade em que
0 “cisne” se coloca.

O “sabia” de Manoel de Barros, contrariamente, sente-se totalmente acolhido em meio
aos elementos infimos e rasteiros, no interior de uma Natureza idilica e perfeita em seu
designio de desarranjo do mundo. O tom que percorre o poema de Barros é de otimismo e,
além disso, observamos a constru¢do poética de um lugar que se projeta como abrigo em
relacdo a hostilidade ocasionada pela estrutura que 0 mundo contemporaneo herdou do mundo
moderno. Se Charles Baudelaire posiciona-se de modo contrario aos preceitos burgueses ao
escancarar, em seus poemas, a vivéncia aterradora do espago urbano na modernidade, bem
como as consequéncias funestas da modernizacdo, Manoel de Barros, por sua vez, mostra-se
ideologicamente contra um mundo guiado pelos ditames da sociedade de consumo ao
construir um universo ideal, um refagio no plano da linguagem.

Na sequéncia, passamos a uma leitura critica de “Teologia do traste”, poema presente

em “Desenhos de uma voz”, segunda parte do livro Poemas rupestres:

As coisas jogadas fora por motivo de traste
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séo alvo da minha estima.

Prediletamente latas.

Latas sdo pessoas léxicas pobres porém concretas.
Se vocé jogar na terra uma lata por motivo de
traste: mendigos, cozinheiras ou poetas podem pegar.
Por isso eu acho as latas mais suficientes, por
exemplo, do que as ideias.

Porque as ideias, sendo objetos concebidos pelo
espirito, elas sdo abstratas.

E, se vocé jogar um objeto abstrato na terra por
motivo de traste, ninguém quer pegar.

Por isso eu acho as latas mais suficientes.

A gente pega uma lata, enche de areia e sai
puxando pelas ruas moda um caminh&o de areia.
E as ideias, por ser um objeto abstrato concebido
pelo espirito, ndo da para encher de areia.

Por isso eu acho a lata mais suficiente.

Ideias sdo a luz do espirito — a gente sabe.

Ha ideias luminosas — a gente sabe.

Mas elas inventaram a bomba atémica, a bomba
atdmica, a bomba atdm...........ccccevvviveveereniennn

Eu queria que os vermes iluminassem.
Que os trastes iluminassem. (BARROS, 2010a, p. 438)

Os dois primeiros versos apresentam uma das premissas que fundamentam a poesia de
Barros, e que se repetem constantemente no plano do texto por via da metalinguagem. O
sujeito lirico enuncia, nesses versos, a afeicdo pelos elementos inuteis, a inclinacdo para o
rasteiro. Tal premissa servira de sustentagdo para 0s argumentos metapoéticos que o poema
apresenta ao leitor. Consoante aquilo que o titulo ja sugere, o texto, que trabalha dentro de um
mecanismo melopaico, fanopaico e logopaico?®, anuncia-se como uma espécie de apologia
discursiva do amor ao traste, como mais um manifesto de defesa e legitimagcdo do
aproveitamento das coisas em condicdes de resto enquanto meio de composic¢éo da linguagem
poetica.

Mais especificamente, o poema aborda a concepg¢do de que a poesia deve nascer do

trabalho com as palavras, de que o exercicio criativo do poeta deve concentrar-se nas

% Empregamos os termos como referéncia aos conceitos de Pound (1970), melopeia, fanopeia e logopeia. O
primeiro diz respeito a construcdo sonora do texto poético; o segundo, ao poder visual da imagem; e o terceiro, a
conjungdo plena entre a forma e o contetido das palavras como meio de se obter a depuragéo estética.
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possibilidades de exploracdo da materialidade do signo, em detrimento das ideias. Em sua
particularidade de estilo, 0 poeta toma posse do sema da inutilidade, e constroi o universo de
sua linguagem manipulando as propriedades deste léxico. Pensamos ser possivel ler ai uma
intertextualidade, pois nos remete a famosa anedota entre o pintor Edgar Degas e Stéphane
Mallarmé. De acordo com Esteban (1991, p. 96), Degas teria dito a Mallarmé que tinha boas
ideias, mas que ndo conseguia transforma-las em poemas. Como resposta, o0 poeta teria Ihe
dito que poesia ndo se faz com ideias, mas, sim, com palavras.

“Eu acho a lata mais suficiente”, reitera a voz do sujeito lirico ao longo dos versos
que compdem o poema. O vocabulo “lata” ¢ focalizado como item lexical que representa o
paradigma do insignificante, e servird ao proposito de exemplificar a concep¢do metapoética
desenvolvida em “Teologia do traste”. Destacando a palavra em si, objeto concreto, como
matéria e corpo da poesia, o texto indica uma correspondéncia entre o fazer poético e 0 modo
singular de acdo da crianca sobre 0 mundo, conforme é possivel observar a partir deste trecho:
“A gente pega uma lata, enche de areia e sai / puxando pelas ruas moda um caminhdo de
areia.” (idem, ibidem). Tal construcdo imagética faz pensar no modo como o olhar infantil
flagra a realidade material, e evidencia, também, a forma como a linguagem se vale da
oralidade e da coloquialidade do falar.

Na esfera de compreensdo imaginativa do mundo, que € prépria da crian¢a, uma lata
pode perfeitamente transformar-se em caminhdo de areia, servir-lhe de brinquedo. Dentro da
I6gica estabelecida pela convencdo, uma lata é apenas uma lata. O olhar da crianga néo se
submete, porém, a imposicdo restritiva da convencéo, e age ativamente sobre as coisas que
compdem o mundo, transfigurando-as segundo seu préprio desejo e inclinagdo. A partir de
uma pureza instintiva, a crianga reinventa o mundo. O poeta também, tomando como modelo
esse estado natural da crianga. Mas, no plano da linguagem poética, a transformacao acontece

pela palavra. O poeta apropria-se do léxico ligado a inferioridade e submete-o a uma
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metamorfose, opondo valores. Com isso, erige uma Natureza feita de signos atulhada de
imagens que exaltam a beleza das ruinas, do homem marginalizado, dos seres e objetos
rasteiros.

Aprofundando a leitura propiciada pela metafora da “lata que se torna um brinquedo”,
ressaltamos a ideia de que a imagem poética é construida a partir de um olhar que se irmana
ao olhar infantil. O fazer de Barros parte sempre de uma indagacdo da origem das coisas, e
fixa tal preocupacdo no discurso poético por meio do uso da metalinguagem. Sendo assim,
muito mais do que a imagem da “lata cheia de areia que vira um caminhdo”, a propria
construcdo dos sintagmas, ou, mais gue isso, a propria formulacdo das ideias, do pensamento
que se dirige a elaboragdo de uma “teologia do traste”, volta-se para a esséncia das coisas. O
poeta iguala-se a figura dos “mendigos” e das “cozinheiras”, seres que olham para os
elementos do cotidiano, como a lata jogada fora como lixo, por exemplo, com um olhar
despido, reaproveitando a estrutura de algo descartado. Ou seja, 0 poema leva-nos a
considerar a composi¢cdo poética enquanto descoberta andloga a descoberta feita pelo olhar da
crianga, um olhar que formula o inusitado e extrai dele uma verdade mais auténtica, porque
deslocada de um roteiro pragmatico do pensamento.

Esse contetdo metalinguistico € reforcado pelo trabalho que o poeta realiza com 0s
préprios significantes, visando a construcdo da camada sonora do poema. Destacamos, nesse
sentido, que o recurso da paronomasia se faz presente na aproximacao mérfica entre os termos
“prediletamente” e “latas”, que aparecem conjugados no terceiro verso. O quarto verso, por
sua vez, reforca essa sonoridade no segmento “latas sdo pessoas léxicas”. Distinguimos,
também, a rima nos seguintes grupos de palavras: 1) “concretas”, “terra”, “poetas” e “ideias”;
2) “motivo”, “mendigos”, “iss0”, “concebido(s)’ e “espirito”?’; 3) “prediletamente”,

“suficiente(s)”, “gente” e “enche”. Ademais, no texto como um todo, ha a recorréncia de sons

21 A palavra “espirito”, proparoxitona, ndo se enquadra de modo perfeito no grupo 2, mas a destacamos porque
sua composicdo se aproxima bastante das caracteristicas sonoras dos outros vocabulos, contribuindo para a
construgdo do ritmo.
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sibilantes, conforme demonstra esse trecho: “Porque as ideias, sendo objetos concebidos pelo
/ espirito, elas sdo abstratas.” (BARROS, 2010a, p. 438). O fonema [3], presente no vocabulo
“objetos” — e em outros vocabulos que compdem o texto, tais como “jogadas”, “jogar” e
“gente” —, corrobora para a sibilancia que caracteriza o ritmo.

Diante disso, ressaltamos que o0 poeta realmente trata a palavra como um brinquedo,
dispensando a elas um trato cuidadoso e atento, para que renasgam com uma intensa forca de
evocacdo de sentidos. Barros olha para a linguagem cotidiana com a mesma liberdade de
olhar que as criancas tém para 0 mundo, extraindo dela uma ordem imagética singular e um
canto poético.

Sublinhamos, ainda, que o0 poema toma um posicionamento ideoldgico contrario ao
predominio da técnica e da racionalidade exacerbada. Desencadeadas pelo processo de
modernizacdo material, essas conjuncfes demarcam o mundo moderno, bem como o préprio
mundo contemporaneo. Nos trechos finais do poema, o sujeito lirico afirma o seguinte:
“Ideias sdo a luz do espirito — a gente sabe. / Ha ideias luminosas — a gente sabe.” (idem, p.
438; grifos nossos). Pensamos que as composi¢cdes que constituem esses versos podem ser
lidas como uma critica ou visdo irénica em relacdo ao Iluminismo, movimento de cunho
filosofico disseminado no século XVIII, pois a técnica e a razdo sao concebidas como
elementos dubios no poema, e tal dubiedade € reforcada pela repeticdo do segmento ap6s o
travessao.

Se, por um lado, a técnica e a razdo propiciaram a transformacdo de toda a estrutura
global ao longo dos dltimos séculos, por outro, ensejam um sem fim de possibilidades
perversas, tal como a projecdo e elaboracdo de meios capazes de dizimar a propria
humanidade. A “bomba atomica” incorpora, no texto, o paradigma da face obscura da
modernizacdo. Concretizando aquilo que defende, pela argumentacdo metapoética, acerca do

trabalno com a materialidade do signo, Barros constréi uma representacdo grafica das
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consequéncias funestas que a técnica arma para o homem. O poeta realiza a interrup¢do do
vocabulo “atomica”, e o fragmento da palavra cortada ao meio € seguido pelo encadeamento
de pontos: “Mas elas [as ideias] inventaram a bomba atémica, a bomba / atdbmica, a bomba
1 (0] AR L e ”. (BARROS, 2010a, p.
438). O emprego desse recurso corporifica, no plano poético, o efeito de destruicdo da bomba
atdmica, dispositivo bélico que serve aos interesses de afirmacdo e manutencdo do poder e da
dominacdo. Mais: a propria sonoridade do signo “bomba”, marcada pela forca da oclusiva [b]
e pela nasal [m], materializa o efeito da exploséo.

Em oposicdo frontal ao racionalismo de natureza destrutiva, o sujeito lirico expressa
seu desejo: “Eu queria que os vermes iluminassem. / Que os trastes iluminassem.” (idem,
ibidem). O intento da poesia de Manoel de Barros € propiciar a volta a uma sabedoria da
sensibilidade, a um estado de “ignorancia” que possibilite uma experiéncia mais livre e mais
pura das coisas: “Ocupo muito de mim com o meu desconhecer” (BARROS, 2010a, p. 304;
grifo nosso), afirma o sujeito lirico do ultimo poema de “Uma didatica da inven¢do”, primeira
parte de O livro das ignoracas. Para o poeta, a poesia é salvadora, ja que se alimenta de um
idealismo capaz de levar 0 homem a um estado de pureza na experimenta¢do do mundo.

O poema que focalizamos agora ¢ o segundo da série “Seis ou treze coisas que eu
aprendi sozinho”. A série em questio constitui a terceira parte do livro O guardador de aguas,

€ 0 poema ‘“2” segue transcrito:

Com cem anos de escOria uma lata aprende a rezar.

Com cem anos de escombros um sapo vira arvore e cresce
por cima das pedras até dar leite.

Insetos levam mais de cem anos para uma folha sé-los.

Uma pedra de arroio leva mais de cem anos para ter
murmdarios.

Em seixal de cor seca estrelas pousam despidas.

Mariposas que pousam em 0sso de porco preferem melhor
as cores tortas.

Com menos de trés meses mosquitos completam a sua
eternidade.

Um ente enfermo de arvore, com menos de cem anos,
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perde o contorno das folhas.

Aranha com olho de estame no lodo se despedra.

Quando chove nos bragos da formiga o horizonte diminui.

Os cardos que vivem nos pedroucos tém a mesma sintaxe
gue os escorpides de areia.

A jia, quando chove, tinge de azul o seu coaxo.

Lagartos empernam as pedras de preferéncia no inverno.

O voo do jaburu é mais encorpado do que o voo das horas.

Besouro sé entra em amavios se encontra a fémea dele
vagando por escorias...

A quinze metros do arco-iris o sol é cheiroso.

Caracois ndo aplicam saliva em vidros; mas, nos brejos,
se embutem até o latejo.

Nas brisas vem sempre um siléncio de garcas.

Mais alto que o escuro é o rumor dos peixes.

Uma arvore bem gorgeada, com poucos segundos, passa a
fazer parte dos passaros que a gorjeiam.

Quando a ra de cor palha esta para ter — ela espicha o0s
olhinhos para Deus.

De cada vinte calangos enlanguescidos por estrelas,
quinze perdem o rumo das grotas.

Todas estas informacdes tém soberba desimportancia
cientifica — como andar de costas. (BARROS, 2010a, p. 257-

258)

Seguindo um padrdo que se repete na obra de Barros, 0 poema enumera varias
imagens construidas por elementos e seres inferos. Podemos distinguir, no texto, alguns dos
itens lexicais que aparecem com bastante frequéncia na linguagem do poeta: “lata”, “sapo”,
“pedras”, “mosquitos”, “folha”, “aranha”, “besouro”, “lodo”, “ra”. Tendo esses elementos
como centro irradiador, as elaboracGes figurativas os focalizam em sua potencialidade de
transmutacdo, ou, ainda, de consubstanciacdo. J& no primeiro verso, “Com cem anos de
escoria uma lata aprende a rezar” (idem, p. 257), observamos uma estrutura discursiva que
remete ao padrdo do texto de informac&o, parodiando-o, e que “instrui” o leitor acerca das
peculiaridades da “lata”. Percebemos uma personificagdo desse elemento, pois, ao ser
submetido a situacdo especifica de passar “cem anos junto a escéria”, “aprende a rezar”. Essa
estrutura discursiva € reiterada ao longo de quase todos os versos, de modo que as

proposi¢Oes figurativas apresentam-se como dados informativos a respeito de cada elemento

principal, e isso vai gerando uma espécie de saturacdo da informacao em seu estatuto poeético.
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As situacOes elencadas nos versos sao muito tipicas da poesia de Barros. Dito de outra
forma, a potencialidade de transformacdo de cada um dos itens apresentados no poema remete
ao proprio operar poético. A intervencdo criativa real do poeta sobre a linguagem realiza
transfiguragdes parecidissimas com aquelas catalogadas no poema. “Um ente enfermo de
arvore que perdeu o contorno das folhas”, por exemplo, parece-n0s uma COmMPOSiCao
imagética muito natural ao seu universo poético. Alids, pensamos que cada uma das
composicdes encadeados nos versos so teria lugar no seio da Natureza metapoética de Barros,
0 que permite o reconhecimento do processo fundador das imagens, ou seja, a percepcdo
singular que o poeta tem do mundo. As construcdes figurativas advém de uma experiéncia
Unica do real, e de uma forma igualmente Unica de arranjo e organizacdo da linguagem. Néo
obstante, verificamos que a transmutacdo dos elementos é atribuida, no poema, a processos
naturais, tal como a passagem do tempo. Os itens aparecem unidos entre si, consubstanciados,
e integram uma comunhdo absoluta. 1sso projeta, para o leitor, a ideia iluséria de que essa
Natureza de tracos insolitos foi encontrada e descrita pelo poeta, e ndo criada por ele.

Destacamos, ainda, que os dois Gltimos versos do poema interceptam o encadeamento
parddico de imagens que comportam informacfes para introduzir a seguinte premissa
metapoética: “Todas estas informacdes tém soberba desimportancia / cientifica — como andar
de costas.” (idem, p. 258). Aqui, se explicita o principio de construcdo do texto, bem como a
base da reflexdo que se apresenta. Esses versos finais contrapdem poesia e ciéncia,
estabelecendo dois paradigmas bem demarcados e antagbnicos entre si. Partindo dessa
oposicdo, podemos depreender a definicdo de que a ciéncia caracteriza-se pelo acumulo e
transmisséo sistémicos do conhecimento, constituindo um paradigma marcado pela preciséo,
funcionalidade e praxis. Nesse sentido, o discurso cientifico se faz pelo destaque informativo
das propriedades do objeto de estudo, pela focalizacdo objetiva de todo o conhecimento

reunido acerca desse objeto. De um modo geral, as descobertas feitas e veiculadas pela
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ciéncia sdo aplicaveis, de maneira que podem interferir diretamente na vida comum dos
individuos e, consequentemente, gerar lucro. A poesia, por outro lado, propde a apreensao das
coisas por meio dos sentidos e intuicdo, buscando nelas uma verdade secreta, impalpavel. O
olhar poético ndo se lanca sobre as coisas em busca da descoberta de propriedades aplicaveis,
ou, ainda, objetivando a catalogacdo do conhecimento sistémico. O olhar poético demora-se
na contemplacdo das coisas ambicionando uma descoberta epifanica do mundo. De acordo
com Chklovski (1973), o intuito da arte estd em devolver ao homem a “sensacao de vida” (p.
45), em oferecer-lhe uma visdo dos objetos pautada no sentir, ultrapassando o imediato
reconhecimento. Por essa razdo, “o procedimento da arte é o procedimento da singularizacéo
dos objetos, [...] que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da
percepgdo.” (idem, ibidem; grifo nosso).

O conhecimento das coisas veiculado pela linguagem poética é da ordem do sensivel,
e o efeito visado é, preponderantemente, encantatério, ndo ha intencdo de qualquer
aplicabilidade pratica ou funcional. A poesia promove uma celebracéo do gratuito e do inutil;
seu papel é humanizar, ou seja, despertar o homem para a reflexdo e os sentidos, a consciéncia
e a percepc¢do. Considerando, ainda, que o discurso poético singulariza-se pela exploracdo da
variabilidade do sentido, podemos concluir que a poesia amarra duas pontas que se
complementam. Por um lado, o signo linguistico guarda em si o gene da polissemia. Por outro
lado, ao deslizar pela margem da convencdo, a sensibilidade humana se abre para a
redescoberta ilimitada do mundo. Na poesia, esses dois pontos se unem na medida em que as
potencialidades do sentido possibilitam a concretizagdo estética de uma verdade original e
rara das coisas.

Quanto a sonoridade do poema, constréi-se por um agudo esforco de elaboragdo, como
é possivel notar no décimo oitavo verso — “A jia, quando chove, tinge de azul o seu coaxo” —,

marcado pelas consoantes fricativas (em negrito) e pela abertura da vogal “a” (sublinhado). A



81

articulacdo dos sons, nesse exemplo destacado, figurativiza o proprio coaxo da “jia”. Entre os
recursos utilizados na construcdo dessa sonoridade bem engendrada que caracteriza o texto,
sublinhamos a paronomasia, evidente na articulacdo dos termos: “escoria” e “‘escombros”;
“insetos” e “sé-los”; “horas” e “escOrias”; ‘“brejos” e “late]o”; “calangos” e
“enlanguecidos”; “grotas” e “costas”. Destacamos, também, a rima toante nos grupos que
seguem: 1) “lata”, “para”, “passa”’, “palha” e “cada”; 2) “vira”, “cima”, “despidas”,
“formiga”, “jia”, “saliva”, “brisas” e “espicha”; 3) “seca” ¢ “estrela”; 4) “mariposas” e
“folhas”; 5) “0ss0”, “porco”, “contorno”, “olho”, “lodo” e “vo0”; 6) “bracos” e “cardos”; 7)
“pedrouco”, “besouro” e “pouco”; 8) “empernam” e “pedras”; 9) “insetos”, “inverno” e
“brejo”. Apontamos, ainda, a reincidéncia de consoantes nasais (em negrito) e sibilantes
(sublinhado), exemplificada por esses versos: “Com menos de trés meses mosquitos
completam a sua / eternidade.” A assonancia também marca presenca, principalmente na
repeti¢ao da vogal “0”, em sua variagdo sonora fechada, demonstrada pelo seguinte trecho:
“Com cem anos de escombros um sapo vira arvore”. A partir desses exemplos, que enfatizam
um fazer criativo guiado pela consciéncia critica, frisamos a ideia de que a camada sonora do
texto reforga o valor poético das “informagdes” enumeradas em imagens, contribuindo para a
rejeicdo do conhecimento sistémico viabilizado pelo discurso cientifico.

Podemos observar que o sujeito lirico do poema “2” toma o partido da poesia, uma vez
que parodia o formato do discurso cientifico e, por intermédio de tal recurso, enfoca a
importancia da propria poesia. Travestindo a ironia com as marcas discursivas do texto
informativo, o sujeito lirico sustenta que cada uma das imagens exibidas no poema tem
“soberba desimportancia cientifica”. De acordo com a logica paradoxal que fundamenta o
universo poético de Barros, a importancia do indtil e do gratuito esta, justamente, em sua falta
de importancia. A recolha do inatil e sua valorizagcdo apontam para a ideia de que a poesia

existe para fazer o homem lembrar-se das coisas gratuitas, do encanto que um mero calango
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de brejo pode oferecer se flagrado com olhos livres, se posto no dorso de um verso bem
construido: “De cada vinte calangos enlanguescidos por estrelas, / quinze perdem o rumo das
grotas.” (BARROS, 2010a, p. 258). Sendo assim, podemos perceber que, pelo angulo da visdo
do poeta, os elementos intteis ou esquecidos sdo, legitimamente, “bens de poesia” (idem, p.

148).

As palavras em desalinho

“Na verdade me preparei a vida inteira para fazer frases dementadas” (BARROS,
1996, p. 313), enuncia Manoel de Barros em uma entrevista, abordando as minucias de seu
oficio. A grande maioria das entrevistas concedidas pelo poeta, ao longo de sua vida, consta
em registro escrito. Acreditamos que, por um lado, a resisténcia em relacdo as entrevistas de
fluxo e registro orais pode ser atribuida & sua timidez, conforme ele mesmo faz saber: “Sujeito
complicado, se vou falar, uma coisa me bloqueia, me inibe, e eu corto a conversa no meio
[...]. Do que eu poderia dizer, resta sempre um déficit de oitenta por cento. E os vinte por
cento que consigo falar ndo correspondem sendo ao que eu ndo gostaria de ter dito.”
(BARROS, 2010b, p. 42). Contudo, as respostas que concede por escrito as perguntas dos
entrevistadores apresentam um alto nivel de elaboracdo da palavra, de modo que a linguagem
usada nas entrevistas fique muito préxima daquela que constitui a propria poesia.

Notamos que alguns dos recursos mobilizados na composi¢do da linguagem poética
sdo utilizados, também, na composicado das respostas que aparecem nas entrevistas. E, além
disso, apontamos o uso da intertextualidade: o poeta cita a si mesmo, trazendo para as
entrevistas construcbes presentes em sua obra. Dessa maneira, pensamos que, além da
timidez, a preocupacdo com o registro daquilo que é declarado sobre sua poesia, e sobre o

poético, de um modo geral, mostra-se um fator determinante. Sublinhamos, assim, a seguinte
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assercao: “[Néo falo em publico] porque gosto de ser recolhido pelas palavras. E a palavra
falada ndo me recolhe. Antes até me deixa ao relento. O jeito que eu tenho de me ser ndo €
falando; mas escrevendo. Palavra falada néo é capaz de perfeito. E eu tenho orgulho de querer
ser perfeito.” (BARRQOS, 1996, p. 317). E citamos, ainda: “Nunca gostei de entrevistas. SO
por escrito. Seria a0 mesmo tempo timidez e tatica para me ocultar no texto, quer dizer: fazer
uma pose de poeta. [...] Gostaria que uma entrevista fosse também um texto poético.”
(BARROS, 2010b, p. 93). A partir dessas consideracfes, podemos presumir que 0 poeta
aproveita-se das entrevistas como meio de expanséo e afirmacédo de sua poesia, de forma que
elas acabam por elucidar, criticamente, sua Poética.

Voltando, entdo, ao trecho que destacamos no inicio do paragrafo anterior, “me
preparei a vida inteira para fazer frases dementadas” (BARROS, 1996, p. 313; grifo nosso),
salientamos que ha, contida no segmento “frases dementadas”, uma notacdo metalinguistica
qgue plasma a concepcdo de Barros quanto ao ser da poesia, demarcando 0 poético como
linguagem que promove uma revisdo do aspecto referencial, isto €, um desarranjo nas
articulacdes e organizacdes habituais da lingua.

Em especial, tal notacdo faz pensar nos bruscos desconcertos semanticos que as
construcdes imagéticas do prdprio poeta promovem em relagdo aos sentidos correntes do
portugués, como é possivel verificar no exemplo que segue: “No chido de minha voz tem um
outono. / Sobre meu rosto vem dormir a noite.” (BARROS, 2010a, p. 309). Percebemos,
nesses versos, 0 principio imagético basico dessa poesia, alids, ja mencionado — o encontro de
realidades semanticas dissonantes entre si com o propdésito de concretizar, plasticamente, uma
realidade que se mostre nova e surpreendente. A convivéncia intima e natural de que o
concreto e o abstrato desfrutam acarreta um impacta no leitor: a “voz” do sujeito lirico tem
“ch&@o”, e este “chdo”, por sua vez, “tem um outono”; a “noite”, humanizada, “dorme sobre o

rosto” do sujeito lirico. A partir desses arranjos inusitados, podemos ler uma expressao
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subjetiva da morte, uma vez que a carga semantica de “outono” e de “noite” trazem a
conotacdo do fenecimento e da obscuridade. Conforme se faz possivel observar, o poeta
promove a harmonizacdo e a articulacdo sintaticas de elementos lexicais cujas cargas
semanticas convencionais nao apresentam contiguidades entre si. Com isso, acaba por criar
um universo poeético que desvela uma percepcao sensivel muito particular do mundo, e que,
concomitantemente, distingui-se como lugar procriador de sentidos.

De acordo com pensamento de Barros, fazer poesia € construir versos compostos por
articula¢des semanticas “aloucadas”, de modo que 0 fazer se pauta na tessitura de imagens
que desestabilizam as relacdes, urdidas e estabelecidas pela convencdo, expandindo as
possibilidades de sentido. O resultado do exercicio de botar em plena desordem aquilo que, na
linguagem funcional, a convencdo ordenou mostra-se como proposi¢cao de uma nova ordem
plurissémica, uma ordem poética. Isto €, o processo de escritura da poesia incorpora um
espirito contestador, que caracteriza a natureza da linguagem poética, bem como o préprio
fazer, enquanto escolha e ato politico; isto evidencia, também, a transformacdo possivel,
viabilizada pela reorganizacdo ou pela desordem. No que diz respeito a possibilidade de
transformacdo, a palavra é o limite.

Considerando essas particularidades do processo de construgdo da poesia, em sua
esséncia subversiva e contestadora, ressaltamos, aqui, 0 pensamento de Jakobson (2003).
Segundo o autor, todo ato de comunicacdo verbal apresenta alguns fatores constitutivos
comuns, certos elementos de formacdo que os distinguem como processo linguistico
direcionado ao proposito da comunicacdo. Dito de outra maneira, a presenca desses fatores,
desses elementos constitutivos numa estrutura ou numa composicao verbal, seja ela oral ou
escrita, €, precisamente, o que determina se tal estrutura ou composi¢cdo particulariza-se

enguanto ato comunicativo. Nesse ponto, sublinhamos a seguinte afirmacéo de Jakobson:
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Indubitavelmente, para toda comunidade linguistica, para toda
pessoa que fala, existe uma unidade de lingua, mas esse codigo global
representa um sistema de subcodigos relacionados entre si; toda lingua
encerra diversos tipos simultaneos, cada um dos quais é caracterizado
por uma funcéo diferente. (JAKOBSON, 2003, p. 122)

Segundo a ldgica tracada pelo autor, a internalizacdo dos fatores e elementos
constituintes de todo ato verbal®®, por parte dos falantes de uma lingua, bem como o uso e
reconhecimento deles — mesmo que isso aconte¢ca em nivel de uma atuacdo inconsciente e,
portanto, automatica —, € o que permite e propicia a comunicacdo. Nao ha a possibilidade de
concretizacao de qualquer processo linguistico, cuja finalidade seja a comunicacéo, por via do
preenchimento de uma Unica funcdo da linguagem. Para Jakobson, toda mensagem verbal
estrutura-se a partir de uma organizacdo hierarquica entre as seis funcdes definidas por ele, de
forma que uma entre elas sobressai-se como dominante, determinando o discurso em
particularidades de género, objetivo, efeito visado, etc.

Consistindo-se em ato comunicativo, a linguagem poética conta, assim, com a atuagdo
relevante e recorrente de pelo menos quatro das fungdes da linguagem: a poética, a emotiva, a
metalinguistica e a referencial. O autor sobreleva a funcdo poética como funcdo dominante do
discurso poético, sustentando a ideia de que tal funcdo da linguagem constitui “o pendor para
a mensagem como tal, o enfoque da mensagem por ela prépria” (2003, p. 127-128; grifo

nosso). De acordo com suas palavras,

A funcéo poética ndo é a Unica funcdo da arte verbal, mas téo-
somente a funcdo dominante, determinante, ao passo que, em todas as
outras atividades verbais ela funciona como um constituinte acessorio,
subsidiario. Com promover o carater palpavel dos signos, tal
funcé@o aprofunda a dicotomia fundamental de signos e objetos.
(JAKOBSON, 2003, p. 128; grifo nosso)

Retomando um argumento que ja destacamos a partir da visdo de Friedrich (1978),

reforcamos que a poesia lirica da modernidade enfoca, em seus processos de construcao, a

28 Para verificacdo dos principios basicos de Jakobson (2003), ver Anexo 02.
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materialidade dos signos, e o faz em nome da composi¢cdo de uma linguagem singular,
pautada num entendimento construido, numa concepcao sui generis do ser da poesia. Os
poetas modernos tomam o fazer da poesia como uma busca idealista pelo amago do signo: o
signo livre das amarras referenciais normatizadas, em estado de plena significancia e
evocacdo. Ancorados nesse plano, os poetas modernos entabulam um programa, realizando
um rigoroso exercicio de manipulagédo da palavra, com vistas a constru¢do de uma linguagem
original, ou seja, uma linguagem fundadora, sem precedentes. Nesse sentido, o referente
apresenta-se como a propria linguagem, e, ao invés de manifestar-se enquanto objeto do
mundo, ou, ainda, enquanto estado de alma do sujeito, expressdo de sentimentos e emogdes
pessoais, a palavra enreda-se, colocando-se como espelho de si mesma. Lugar onde a
linguagem admite-se em crise, 0 poema moderno busca resgatar a forca criadora e
emancipadora do signo, explorando sua materialidade. Num movimento que parte de dentro
de si, 0 poema moderno faz emergir do &mago da palavra os referentes do mundo. Frisando a
concepgdo de Paul Valéry acerca da relagdo peculiar entre 0 poeta moderno e 0s signos,

Blanchot (2011) afirma:

Sons, ritmo, nimero, tudo o que nao conta na palavra corrente
passa agora a ser o mais importante. E que as palavras precisam ser
visiveis, necessitam de uma realidade propria que possa se
interpor entre o que é e o que elas expressam. Seu oficio é atrair o
olhar sobre elas mesmas para desvia-lo da coisa de que falam. Sua
presenca basta para nos garantir a auséncia de todo o resto.
(BLANCHOQOT, 2011, p. 39; grifo nosso)

O autor destaca, no &mbito da modernidade lirica, a figura de Stéphane Mallarmé
como ponto central e difusor de uma pratica poética arraigada na exploracdo das
potencialidades de sentido da palavra, de modo que a ressonancia de suas ideias pode ser
captada no projeto estético de outros poetas. A busca pelo &mago do signo — o significante em
si, a palavra em sua materialidade sonora e visual, como extrato irradiador de infinitos

sentidos — fundamenta o entendimento de poesia de Stéphane Mallarmé, e, consequentemente,
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todo o processo de composicdo de sua linguagem. Blanchot pontua que essa busca, marcada
pela focalizacdo da palavra em seu aspecto concreto, tornou-se uma obsessdo para Mallarmé,
de modo que o poeta concebe o fazer da poesia como meio de chegar a pureza das palavras, a
um estado em que a linguagem poética se equipararia a musica: palavra-coisa, siléncio.
Observando o ideal de Mallarmé pela Optica da teoria de Jakobson, podemos dizer que tal
ideal firma-se na pretensdo de um ato de linguagem preenchido apenas pela funcdo poética, na
pretensdo de forjar a mensagem em si mesma, para além de todos os outros elementos
constituintes do ato comunicativo e de suas respectivas fungoes.

N&o obstante, o ideal de uma linguagem totalmente fundamentada na potencialidade
evocadora da materialidade sonora e visual dos signos constitui uma falacia, conforme
demarca o proprio Mallarmé em seu “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”?®, poema
publicado pela primeira vez no ano de 1897, na revista Cosmopolis. A linguagem articulada
pelo poeta do “lance de dados” apresenta uma dindmica paradoxal: o0 combate idealista pela
palavra-coisa, ou pelo siléncio, aparece acompanhado da previsibilidade palpéavel da derrota.
De acordo com o que salientamos a partir de Jakobson (2003), a possibilidade de
concretizacdo da palavra-coisa configura, inevitavelmente, a ineficacia da mensagem como
ato comunicativo, uma vez que invalida a atuacdo do destinatario, do leitor.

Na esfera da poesia moderna, a funcédo referencial tende a ser deslocada para o polo
menos atuante no plano da organizagdo hierarquica entre as fungdes da linguagem. Entretanto,
ela se faz presente, uma vez que a poesia necessita da memoria da lingua em que € escrita
para se erigir enquanto ato de comunicacdo. O exercicio de leitura da poesia, como processo
de construcdo de sentidos, s6 ocorre por conta da presenca da funcao referencial da linguagem
na malha do texto poético, pois as imagens poéticas sdo compostas por intermedio da

analogia. O processo de leitura da poesia realiza-se porque o leitor, colocando-se diante de um

29 “Um lance de dados jamais abolira o acaso.” (MALLARME apud CAMPOS, 1991, p. 153-172).
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codigo edificado a partir do codigo comum, estabelece um processo de comparagéo entre o
novo e o ja existente. Em outras palavras, o primeiro movimento da leitura de poesia constitui
0 reconhecimento, nas construcfes da linguagem poética, de tracos do codigo que poeta e
leitor dividem como integrantes de uma mesma comunidade linguistica. Desse modo,
destacamos que a poesia conta com a referéncia para fazer-se possivel, caso contrario, a
linguagem morre em si mesma, inerte. A possibilidade de evocacdo de sentidos, prépria da
palavra poética, depende do aspecto referencial da linguagem.

De acordo com Perrone-Moisés (2000b),

N&o por acaso Mallarmé comparou a palavra a moeda que
passa de mdo em mao e se gasta, perdendo o relevo e o brilho.
Banalizada e desgastada no manuseio cotidiano, a linguagem perde
seu valor-ouro e adquire um mero valor venal. Contaminadas pelas
relacBes econdmicas, todas as rela¢des humanas, trocadas no mitdo da
fala, se corrompem e se desgastam. A funcdo do poeta moderno,
assumida exemplarmente por Mallarmé, é opor-se a esse comércio
aviltante, e propor a utopia de outras trocas linguageiras. Seu trabalho
consiste em ‘dar um sentido mais puro as palavras da tribo’, fazer com
que elas, em vez de funcionar apenas como valores de representagdo
da realidade, instaurem uma realidade de valor. (p. 32; grifo nosso)

Voltando a Barros, salientamos que sua poesia mostra-se significativamente
impregnada por essa preocupacdo detida na materialidade do signo que caracteriza a lirica da
modernidade, de maneira que ele empreende um trabalho profundo de pesquisa das
possibilidades de ressemantizacdo do signo, deslocando-o de seu lugar habitual e promovendo
a critica da linguagem e do mundo: “Uso a palavra para compor meus siléncios. / Nao gosto
das palavras / fatigadas de informar.” (BARROS, 2008, p. 45). No intrincado do figurativo e
do metapoético que ampara e constitui a estrutura dessa linguagem, é possivel notar o forte
empenho por transformar a palavra atrelada as limitagcGes da comunicagdo funcional, visando
uma potencialidade geradora de sentidos. Na medida em que assume a reflexdo de que o ser
da poesia se faz em estado de polissemia da linguagem, o projeto estético de Manoel de

Barros apresenta certa reverberacdo da visdo poética de Stéphane Mallarmé. E, nesse ponto,
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colocamos em relevo uma fala do poeta brasileiro, extraida de uma entrevista, em que ele
manifesta de maneira muito clara o entendimento da realizacdo poética como exercicio

destinado a devolver ao signo sua natureza expressiva plural:

H& palavras com significacbes adormecidas. Outras com as
formas enterradas. Outras, para serem inventadas. Acho que o0 poeta,
gue o escritor de um modo geral, tem que recuperar algumas
adormecéncias de certas palavras, ou mesmo algumas feiuras delas. E
boté-las bonitas e acordadas. Tenho a impressdo que as palavras
trazem do fundo de seus esquecimentos riquezas que podem
reverdecer a linguagem. Talvez o tédio a que me refiro venha de
alguma falta. A falta de ir as origens, ao mais antigo de cada termo.
Quase sempre as invencdes se fazem a partir de coisas adormecidas e
ndo de coisas inexistentes. Na casa da memoria a gente estd quem foi
antes. A gente estd quando era pedra, quando era chuva. Entdo se o
poeta fala a partir das coisas adormecidas das pedras, a partir das
arvores, ele pode trazer para a sua expressdo poética coisas que ndo
fazem tédio. (BARROS, 2010b, p. 135)

Podemos acentuar, partindo das afirmacdes acima, que o trabalho de composicéao
poética assenta-se num discernimento muito lucido da linguagem poética enquanto recriacao
do sentido, enquanto reinven¢do do significado das palavras, afinal, “palavras tém carne
aflicdo pentelhos — e / a cor do éxtase.” (BARROS, 2010a, p. 249). De acordo com Blanchot
(2011), o poeta cumpre, justamente, “o privilégio maior da linguagem, que ndo é o de
expressar um sentido, e sim o de cria-lo.” (p. 48; grifo nosso). A realizacdo poética de Barros
concentra-se, de modo bastante intenso, no aspecto semantico da linguagem, visando a
reconfiguracdo do sentido. Dessa forma, sua poesia parte de um proposito muito claro de
formacdo de um mundo novo, com caracteristicas particulares em sua configuragdo. Assim,
por intermédio da reinvencdo da palavra — a saber, da elaboracéo do signo ndo apenas no nivel
de sua materialidade sonora e visual, mas no nivel de suas rela¢Ges de significado, também —,
0 poeta fabrica uma Natureza poética. “O que sustenta a encanta¢do de um verso (além do

ritmo) ¢ o ilogismo”, pontua (BARROS, 2010a, p. 346). Por meio da apropriagcdo de um

Iéxico cuja referéncia convencional aponta para elementos da natureza e do espago geografico
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real do Pantanal mato-grossense, assim como da apropriacdo do sema da inutilidade e do
infimo, elabora-se a ressignificacdo do mundo, a constru¢cdo de um universo de linguagem
singular — uma Natureza onirica de carater ficcional.

Nesse ponto, citamos a seguinte afirmacdo de Blanchot (2011):

A linguagem se mantém numa contradicdo: de maneira geral,
ela é aquilo que destroi o mundo para fazé-lo renascer no estado de
sentido, de valores significados; porém, sob sua forma criadora, ela se
fixa no Unico aspecto negativo de seu papel e se torna pura forca de
contestacdo e de transfiguracdo. Isto é possivel na medida em que,
tomando um valor sensivel, ela propria se torna uma coisa, um corpo,
uma poténcia encarnada. Presenca real e afirmacdo material da
linguagem lhe ddo o poder de suspender e despedir o mundo.
(BLANCHOQOT, 2011, p. 45; grifo nosso)

A poesia, destacando-se como linguagem fundadora, ou seja, como linguagem cuja
especificidade estd na focalizacdo dos signos em suas qualidades geradoras de novos sentidos
possiveis, subverte as configuracbes do mundo material com o propoésito, ou a missdo, de
engendrar outros mundos, para além da padronizacdo: na medida em que se singulariza como
“poténcia encarnada”, conforme a definicdo formulada por Blanchot (2011, p. 45), a
linguagem poética permite a0 homem expressar ou compartilhar um modo Unico de
compreensdo e experiéncia do mundo. A expressdo em si, forma poética, suscita, ainda,
desdobramentos, haja vista que sua natureza evocadora possibilita a emerséo de sentidos que
derivam da atuacdo do leitor enquanto detentor de uma experiéncia igualmente Unica do
mundo.

Em Barros, a constru¢do de um universo novo — de uma Natureza supra-real, mais
especificamente, se considerarmos as caracteristicas figurativas dessa construgdo poética —
estd alicercada na elaboracdo das imagens poéticas, de maneira que a forca de sua poesia

concentra-se no efeito plastico do tecido imagético, em sua coalizdo com 0s aspectos

metalinguisticos.



91

Em certo poema de Livro sobre nada, a voz lirica pontua que a “palavra poética tem
que chegar ao grau de brinquedo para ser séria” (2010a, p. 348). O raciocinio metapoético ai
contido aponta para um entendimento do fazer da poesia como experimento de linguagem,
para uma concepcdo da palavra como peca manipuldvel em suas propriedades evocadoras de
sentido. Equiparando o signo ao brinquedo, o poeta exclui da palavra a nocdo de
funcionalidade, que marca a linguagem cotidiana, e concentra-se no aspecto ludico. E,
precisamente, por meio de uma pesquisa incansavel das possibilidades de sentido, viabilizadas
pela juncao sintatica de realidades semanticas e/ou pragmaticas inconcilidveis entre si, que se
faz essa linguagem. Talvez, uma das metaforas mais utilizadas pelo poeta para expressar sua
visdo seja mesmo a que coteja a organizagdo sintatica do verso e a loucura: “Em poesia que ¢
voz de poeta, que é a voz de fazer / nascimentos — / o verbo tem que pegar delirio.”
(BARROS, 2010a, p. 301; grifo nosso). Realgcamos, ainda, a metafora do desvio e do erro
gramatical: “A terapia literaria consiste em desarrumar a linguagem a ponto que ela
expresse nossos mais fundos desejos.” (idem, p. 347; grifo nosso).

Em decorréncia de uma visdo que concebe a poesia como “ilogismo”, no ambito da
feitura poética Barros opera por meio da recuperacdo do principio de ruptura brusca com a
ordem ldgica das coisas, estabelecida pela linguagem funcional. Tal método remonta ao
surrealismo®, e diz respeito a composicdo da montagem®! pela aproximacéo sintatica de
elementos gramaticais inconciliaveis no plano seméantico ou pragmatico, junto da justaposicao
de imagens poéticas de aspecto estranho num mesmo encadeamento textual, o poema. Adorno

(20034, p. 137) distingue esse método como “justaposi¢ao descontinua de imagens”.

%0 Menegazzo (2004) aponta para uma forte aproximagao entre o tecido figurativo da poesia de Barros e as artes
visuais, com especial destaque para o surrealismo. Em Santos (2013, p. 66-87), também desenvolvemos um
estudo mais aprofundado acerca da recuperagdo que o poeta faz de recursos de constru¢do da imagem poética
utilizados pelos surrealistas.

31 O conceito de montagem deriva do cinema e, conforme destaca Carone (1973), se refere a juncéo, elaborada e
prevista, de sequéncias de imagens e cenas individuais, diferentes entre si naquilo que diz respeito as
configuragGes de espago/tempo e a relagdo coerente de agdo e/ou de pensamento. Aplicado ao estudo da
literatura, o conceito em questdo passou a descrever a técnica de justaposicdo daquilo que é fragmentario, de
“justaposi¢do inusitada [...] ndo s6 de niveis da realidade, como também de palavras, pensamentos e frases de
procedéncias diferentes.” (CARONE, 1973, p. 189).
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A recuperacdo de mecanismos surrealistas na construcéo das figuras poéticas destaca-
se como meio de criar realidades outras, para além dos padrdes e do automatismo que
aprisionam o0 homem a uma vivéncia uniforme e, portanto, mondtona do mundo.
Engendrando realidades de materialidade poética que transcendem a realidade convencional,
ou que, pelo menos, aspiram a sua transcendéncia, 0 poeta propicia ao leitor um espaco que
corrobora uma experimentacdo mais dinamica e ativa do mundo. Tomando como ponto de
partida a perspectiva de provocar no leitor o estranhamento por intermédio de imagens que
forjam a harmonia de realidades dissonantes, Barros humaniza a natureza e os elementos
infimos ou desvalorizados. O propdsito de romper bruscamente com o convencional deriva da
ideia de que a linguagem funcional direciona e determina os caminhos da realidade humana, o
que reforca sua perspectiva consoante a funcdo da poesia, que seria a de incitar a liberdade de
um sentir e de um olhar mais ativos e criadores sobre 0 mundo, para além das limitacdes do

convencional, do automatismo da percepcéo.

Em busca de uma linguagem de aspecto onirico

Observamos que a vontade corruptora ou, mais propriamente, transformadora em
relacdo a tudo o que se mostra gasto, por conta do uso corriqueiro no plano da linguagem
funcional, faz-se presente na poesia de Barros desde o inicio das publicacBes que compdem
sua obra. Os trés primeiros livros publicados — Poemas concebidos sem pecado, Face imovel
e Poesias — denotam uma experimentacdo bastante acentuada naquilo que concerne a busca
por plasmar uma forma propria de articulagdo entre a escolha de semas e a combinacéo
sintatica, no plano do verso, dos elementos pertencentes aos semas selecionados. E possivel
notar, ja nesses livros, um propdsito de construcdo da imagem poética por meio da

aproximacdo de realidades semanticas heterogéneas; € possivel notar, ja nesses livros, que o
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poeta deposita na imagem de tracos surrealistas a forca maior de sua poesia. Entretanto, a
linguagem dos livros em questdo deixa-se flagrar enquanto processo de busca e maturacao de
uma poetica. Focalizamos, em especial, o fato de que a linguagem desses primeiros trabalhos
experimenta a composicdo da imagem poética perseguindo uma matéria possivel, bem como
uma forma peculiar de disposicdo das palavras na extensdo do verso. Mais: 0 processo de
busca, decalcado na pluralidade da linguagem que marca a primeira fase dessa poesia, aponta
para uma poética em formacdo, para a pulsdo de concretizar os propdsitos estéticos que
derivam da reflexdo, do pensamento critico.

De acordo com o pensamento de Jakobson (2003), a linguagem poética particulariza-
se enquanto tal por conta da projecdo do eixo paradigmatico sobre o eixo sintagmatico,
critério que marca a especificidade da atuacao da fungao poética na articulacao textual. “Qual
é o critério linguistico empirico da funcdo poética? Em particular, qual é o caracteristico
indispensavel, inerente a toda obra poética?” (JAKOBSON, 2003, p. 129). Eis ai a questao
retérica langada por Jakobson, que, imediatamente, responde-a pontuando a seguinte posi¢ao:
“Para responder a esta pergunta, devemos recordar 0s dois modos bésicos de arranjo
utilizados no comportamento verbal, selecdo e combinac¢édo.” (idem, ibidem; grifo no

original). O autor continua:

A selecdo é feita em base de equivaléncia, semelhanca e
dessemelhanca, sinonimia e antonimia, ao passo que a combinacéo, a
construgdo da sequéncia, se baseia na contiguidade. A funcdo poética
projeta o principio de equivaléncia do eixo de selegdo sobre o eixo de
combinagdo. A equivaléncia é promovida a condicdo de recurso
constitutivo de sequéncia. (JAKOBSON, 2003, p. 130; grifo no
original)

Para Jakobson, entdo, o ser da poesia faz-se no processo de construgdo que a concebe,
e 0 principio basico deste processo concentra-se na escolha da matéria verbal e em seu arranjo

sintatico.
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Analisando os trabalhos que compdem a fase madura da poesia de Barros, podemos
observar um modo muito préprio de projecédo do eixo da escolha sobre o eixo da combinagéo.
Tal modo refere-se a apropriacdo de semas especificos — a saber, 0 sema da natureza e o do
infimo — e a tessitura de uma organizacdo mais discursiva ou prosaica do verso, de modo que
essa poesia singulariza-se pela fluidez ritmica suave do verso, em contraste com a
exuberancia insolita das imagens. Quanto ao periodo de exploracdo e maturacdo da linguagem
que encontramos nas primeiras publicacdes, notamos um predominio da fluidez discursiva,
naquilo que concerne ao arranjo do verso. Cada um dos trés livros que apontamos agqui como
representantes dessa fase, no entanto, apresenta elementos de composi¢do poética muito
préprios. Esses elementos sdo articulados a tomada de caracteristicas do texto em prosa com o
intuito de fundar uma linguagem Gnica em sua forma de propor a ruptura com a légica e o
convencional.

Em Poemas concebidos sem pecado, por exemplo, a experimentacdo da linguagem,
em termos de reconstrucdo do aspecto semantico, manifesta-se pelo uso do coloquialismo e de
regionalismos, predominantemente. O poeta toma memorias e lembrancas de suas origens na
regido do Pantanal, tal como do periodo em que esteve num colégio interno catélico na cidade
do Rio de Janeiro, como matéria de poesia. A partir disso, arquiteta composi¢fes imagéticas
que aspiram a uma densidade figurativa que desfigura o rosto roto do portugués cotidiano,
como é possivel observar neste trecho do poema “A draga™ “A gente ndo sabia se aquela
draga tinha nascido ali, no / Porto, como um pé de arvore ou uma duna. / — E que fosse uma
casa de peixes? / Meia duzia de loucos e bébados moravam dentro dela, / enraizados em suas
ferragens. / Dos viventes da draga era um meu amigo Mario-pega-sapo.” (BARROS, 2010a,
p. 20). Nesse fragmento, distinguimos o olhar sensivel e transformador dispensado as coisas
que compdem o0 mundo, seu mundo: os elementos da natureza e os elementos inuteis, inferos,

desvalorizados. Langando mé&o de recursos narrativos e rememorativos, 0 poeta compde um
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episddio lirico que consubstancia imagens reveladoras de uma verdade que transgride os
limites do oObvio. O titulo do poema evoca uma referéncia comum, a draga, embarcacdo
utilizada para limpar a agua, e aprofundar ou alargar vias navegaveis. O poema em si, todavia,
contrasta com o titulo ao propor sentidos novos para o elemento corriqueiro por meio do olhar
subjetivo e da intervencdo criativa. Podemos pensar que “a draga” ¢ um utensilio abandonado,
cujo uso e funcdo foram descartados, pois o sujeito lirico faz entender que ndo se lembra
desde quando este objeto esta “no Porto”. Ele afirma, ainda, que “a draga” serve de abrigo a
figuras socialmente marginalizadas, como “loucos” ¢ “bébados”. De uma suposta existéncia
esquecida e sem préstimo no plano da realidade palpavel, “a draga” passa, no poema, a
metafora da transformacéo possivel: corpo poético e matéria de poesia.

Quanto ao livro Face imdvel, este representa um momento singular, uma vez que lida
com a expressao estética de sensacdes e sentimentos subjetivos provocados por ocasido da
Segunda Guerra Mundial. Lembramos que o livro foi publicado em 1942, e os poemas que 0
compdem apresentam-se impregnados de imagens que encarnam a imobilidade, a impoténcia,
a perplexidade. O principal procedimento usado, nesse trabalho, para atingir uma linguagem
cuja consisténcia imagética desfaz os nds tecidos pelos rigidos dedos das normas da lingua, é
a focalizacdo de espagos e objetos, em conjunto, por vezes, de uma atribuicdo de
caracteristicas humanas a eles. Atribuindo uma carga de humanidade a elementos inanimados
e espacos, 0 poeta tece, com as cordas desenroladas da lingua, novos nés, novos sentidos.
Podemos averiguar essa caracteristica no seguinte trecho de “Rua dos arcos”: “Uniforme era a
feiura das casas — / O ar triste que elas tinham; / Mas também o ar de traicdo / Atras das
cortinas vermelhas.” (BARROS, 2010a, p. 35). A partir desse extrato do poema, verificamos a
densidade dramatica que particulariza Face imovel: humanizado, o espago construido no texto
corporifica figuras poéticas que plasmam o sentimento de tristeza e isolamento (“casas

uniformes na feiura e no ar de tristeza”), assim como a sensacdo de medo ou ameaca (‘o ar de
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traigdo atras das cortinas vermelhas). O gesto transformador da acdo poética esta na
caracterizacdo antropomorfica dos elementos, uma vez que a figura das casas, “uniformes em
sua feiura e ar de tristeza, em seu ar de trai¢do”, evocam muito mais que a referéncia comum,
elas concretizam sentimentos e sensa¢cdes humanas diante de uma situacao histérica violenta e
aterradora.

Poesias, por sua vez, constitui o trabalho da primeira fase que mais se lanca em
experimentalismos, conforme ja anuncia a flexdo de nimero no substantivo que 0 nomeia.
“Como [o titulo] estd no plural, pode ser lido como uma alusdo a mais de uma poética”,
afirma Sanches Neto (1997, p. 16). Destacamos, entdo, que Poesias acaba por reunir poemas
muito dispares entre si, no tocante a construcao e organizacao formal dos versos.

Encontramos, nesse livro, textos cujos versos servem-se da cesura e da fragmentagéao
como meios de construcdo de sentidos, e outros textos cujos versos sdo mais discursivos e
retilineos, engendrando um ritmo mais proximo ao da prosa; poemas que retomam formas
fixas — como o soneto, por exemplo —, e outros que lembram géneros prosaicos — como a
crénica ou o conto —, pois o poeta abdica, neles, do verso.

N&o obstante, os itens lexicais relativos ao paradigma da natureza e do infimo séo
bastante acionados como matéria de composicdo imagética, de maneira que Poesias constitui
um passo importante na direcdo da escolha dos materiais de construgdo. Mais que isso, esse
trabalho apresenta, em varios momentos, imagens de aspecto insélito analogas aquelas
presentes na fase madura, o que acontece no poema “O cavalo morto”, do qual sublinhamos o
seguinte trecho: “O cavalo esta enorme ¢ derrete-se. / De sob seu dorso que se faz himus /
Uma florzinha azul reponta soliddo. // Borboletas amarelas pousam na solidao.” (BARROS,
2010a, p. 83). O titulo, direto e simples em sua composi¢do, convoca uma referéncia, mas esta
se adensa ao ser desdobrada no texto pelas imagens que o compdem. Num primeiro momento,

0 poema de fato centraliza a figura de um cavalo morto, mas, em seguida, amplifica as
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adjacéncias desse registro, criando outras realidades poéticas. Da substancia em
decomposic¢do, isto ¢, do corpo “enorme do cavalo, que se derrete”, nasce uma “florzinha
azul”, que, por sua vez, atrai “borboletas amarelas”. Como primeiro nivel de leitura,
afirmamos que o poema desenha uma cena lirica que concretiza a ideia de soliddao e
isolamento. Considerando, porém, outras possibilidades, realcamos que a “florzinha azul”
pode ser lida como ponto de intertextualidade com a blaue Blume, que “representa, desde a
sua consagracdo pelo Romantismo alemdo, especialmente a partir da obra de Novalis,
Heinrich von Opferdingen, o ponto central de uma visao intuitiva do mundo, tornando-se o
simbolo da busca do inefavel e do absoluto, da nostalgia romantica por exceléncia.”
(GRUTZMANN, 2008, p. 209; grifo nosso). Sendo assim, podemos pensar que 0 poema
suscita, a partir da imagem da “florzinha azul”, uma das bases de pensamento que guiam 0
fazer poético de Barros, fundamentando sua linguagem: a poesia, elemento raro, belo e dificil,
nasce da matéria em decomposicdo, recomposta em uma presenca onirica.

E, finalmente, a partir de Compéndio para uso dos passaros, quarto livro publicado,
que passa a ocorrer o equilibrio e a recorréncia do principio da juncdo de realidades
semanticas dissonantes entre si como principal mecanismo de construcdo da imagem poética.
Tal mecanismo destaca-se como principio de base da elaboragdo imagética na fase de
maturidade e estabilidade estilistica da poesia de Barros.

Citamos, aqui, um pequeno trecho do poema “VI” da parte do livro intitulada “A
menina avoada”: “Vocé€ brincou de mim que uma borboleta / no meu dedo tinha sol?”
(BARROS, 20104, p. 99). A estranheza da realidade sinestésica que brota dessa composicao
figurativa e do insolito da sintaxe aponta para a defesa e o exercicio do olhar infantil para as
coisas € 0 mundo, o que € perseguido e difundido pelo poeta como forma de apreensdo das
coisas para além do evidente. Salientamos, porem, que Compéndio para uso dos passaros ndo

traz a metalinguagem como recurso expressivo de criacdo. Os poemas que compdem o livro
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oferecem-se como quadros imageéticos aptos a reproduzir realidades sensiveis ou sensoriais,
quadros imagéticos que aspiram ao ser das coisas, como € o caso do exemplo que destacamos.

A correspondéncia entre pensamento e criacdo acontece na segunda fase da poesia de
Barros, demarcando um periodo de plenitude da forma e do estilo, uma vez que a reflexdo que
concebe a poesia enquanto “loucura das palavras”, e o fazer poético, por sua vez, como
“aloucamento das palavras”, geram a concretizacao estética de si mesmos. Mais: essa fase de
maturidade inaugura uma linguagem fundamentada na fusdo dos espacos figurativo e
metapoético, na presenca das ideias amalgamadas as imagens, decalcando no texto as bases da
construcao.

O dominio dos principais meios de construcdo da imagem poética precede a
frequéncia intencional da razdo critica no discurso poético, manifestada pelo uso da
metalinguagem. Uma vez tendo dominado os procedimentos de construcao de sua linguagem,
0 poeta passa a defendé-los como meios legitimos de elaboracdo poética, como meios habeis a
concretizar sua visdo particular de poesia. Percebemos que a metalinguagem torna-se um uso
constante desde Gramatica expositiva do chdo, de forma que a expressdo estética do
pensamento passa a ser um mecanismo de construgdo recorrente, parte integrante de uma
combinacdo de procedimentos que estrutura a obra do poeta. Mas 0 &pice da realizacdo
estética que consubstancia o uso de procedimentos aptos a concretizar “frases dementadas”™ e
a expressao metapoética dessa visdo ocorre em Matéria de poesia.

Nesse sentido, focalizamos um trecho do poema “Com os loucos de agua e
estandarte”, presente no livro mencionado, cuja transcrigdo aparece logo abaixo. O propdsito
de coloca-lo em relevo esta na verificagdo de como acontecem, no plano do texto, os
primeiros movimentos da conjuncao entre uma linguagem que busca o desarranjo violento das

relacOes referenciais da lingua e a expresséo estetica do pensamento fundador:

— Vocé sabe o que faz pra virar poesia, Jodo?
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— A gente ¢ preciso de ser traste

Poesia € a loucura das palavras:

Na beira do rio o siléncio pde ovo

Para expor a ferrugem das aguas

eu uso caramujos

Deus € quem mostra 0s veios

E nos rotos que os passarinhos acampam!

S6é empds de virar traste que 0 homem é poesia... (BARROS, 2010a,
p. 153)

O poema constitui-se a partir de uma apropriacdo do formato de outro género, a saber,
a entrevista, como é possivel notar. Uma voz, emitida pela figura do entrevistador, dirige-se
ao sujeito lirico, inquirindo-lhe a respeito do ser e/ou do fazer da poesia, 0 que nos leva a
identificar a figura do sujeito lirico como poeta.

No trecho destacado, em particular, a voz do entrevistador formula uma pergunta que
tem como objetivo obter uma resposta referente ao modo como o entrevistado entende o ser
da poesia em sua relagdo direta com o fazer: “o que faz pra virar poesia?” (idem, ibidem;
grifo nosso), isto é, quais sdo 0s meios que levam a constituicdo da poesia? A poeticidade é
alcancada por quais artificios? O sujeito lirico oferece a essa indagacdo uma resposta
imageticamente codificada, que aponta para os recursos utilizados por Barros em seu processo
criativo. Os dois versos que encabecam a resposta dada apresentam-se como axiomas,
premissas que engendram a seguinte concepgdo: “A gente € preciso de ser traste / Poesia é a
loucura das palavras” (idem, ibidem; grifos nossos). Para o entrevistado, entdo, fazer poesia
tem a ver com tomar o partido das coisas inUteis e marginalizadas, equiparando-se a elas e
dando-lhes voz. Para tanto, faz-se necessario romper com o0s limites convencionais da
linguagem, tendo em vista que a l6gica habitual da semantica e da pragmatica ndo admite que
“um homem entre em estado de arvore” (BARROS, 2010a, p. 301), ou que “um passaro
solfeje Bach” (idem, p. 276). A poesia, no entanto, lugar primordial de acolhimento dos
“delirios” liricos que o poeta, manipulador da linguagem, for capaz de compor, admite a

transfiguracdo. Nesse sentido, realgamos a importancia das inversdes sintaticas como meio de
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provocar a desorganizagdo, o “delirio” das palavras: “A gente € preciso de ser traste” (idem,
p. 153; grifo nosso).

ApOs estabelecer, nas duas premissas ressaltadas, o seu entendimento acerca do
poético, 0 entrevistado encadeia trés versos integrados por imagens poéticas que
exemplificam tal entendimento. Essas composicdes figurativas tracejam uma realidade
estética muito singular — “a loucura das palavras” —, obtida pela justaposicdo de elementos
semanticamente incombinaveis ou heterogéneos entre si, e decorrente de uma experimentagédo
sensorial impar de dado recorte da realidade material.

Por fim, o sujeito lirico reforca e amplia suas ideias, usando, para isso, a no¢do do
funcionamento ciclico e perfeito da natureza como modelo a ser perseguido. De acordo com
essa aproximacgdo, os “passarinhos” — seres adjuntos ao sema da beleza e do sublime —
procuram “os rotos para acampar” (idem, ibidem). Essa imagem consubstancia a visdo do
poeta, no que concerne a ideia de que o poético (“os passarinhos”) deve tomar o inutil como
matéria de criagdo (“acampa nos rotos”). O ultimo verso do trecho em relevo arremata a ideia,
corroborando-a: “S6 empoés de virar traste 0 homem ¢ poesia.” (idem, ibidem; grifo nosso).
Por intermédio do advérbio de exclusdo, o poeta defende sua concepcao do poético, ja que a
proposicdo do verso aponta para a conjuncao entre homem e elementos indteis, possibilitada
pela elaboragdo de “frases dementadas” (BARRQOS, 1996, p. 313), como Unica via de acesso a

poeticidade.

A reiteracdo da defesa da palavra poética enquanto delirio

Buscando demonstrar a recorréncia das ideias metapoéticas ligadas a matriz de
pensamento que define a linguagem poética a partir da metafora do desvio em relagdo ao uso
corrente da lingua, ou, ainda, a partir da metafora da “loucura das palavras”, destacamos, na

sequéncia, a leitura de alguns poemas de diferentes livros e momentos da obra de Manoel de
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Barros. Comegamos com o poema “Exercicios cadoveos”, presente em Arranjos para

assobio, que segue transcrito:

O tempo dele era s6 para ndo fazer as mesmas coisas
todos os dias

Quase passarinho arrumou casa no seu chapéu
Estava para pegar bicho no osso da bunda

Com pouco ele escorre uma resina

(Ainda ndo desceu da copa dos coqueiros, sera?)
De noite come caroco de égua no cupim

Ai que vontade de encostar!

Se arruma por desvaos como os lagartos

Se propaga no sol

Macega invade seus dominios ele guspe

Coisa latente: aurora crisélida em cima de um ovo
Passarinho caga no seu olho nem xum
Marimbondo sanhara seu vulto p6e lingua

Ai abandono de cdcoras! Esse bugre Aniceto quase
Né&o para de pé como 0s cadargos mas usa um
instrumento de voar que prende nos cabelos como
0s poetas (BARRQOS, 2010a, p.185)

Observamos, neste poema, a presenca de uma estrutura de composicdo bastante
utilizada por Barros ao longo de sua poesia. O poeta ancora uma proposi¢do metalinguistica
central e concatena inimeras imagens poéticas que funcionam como uma espécie de exemplo
para a proposi¢ao dada. No caso especifico de “Exercicios cadoveos”, é possivel identificar
uma defesa da ideia de que os poetas lidam diretamente com um projeto de ruptura em relacao
aos padrdes definidos, com uma mocéo de preconizacdo de novas formas de se flagrar o real e
concretiza-las pelo rearranjo linguistico.

O texto apresenta ao leitor uma figura masculina que vai sendo desenhada aos poucos,
na cadéncia da coordenacdo dos versos. Os dois primeiros versos introduzem, de modo vago,
a referéncia a terceira pessoa — “o tempo dele” (idem, ibidem; grifo nosso) — e destacam a
singularidade dessa existéncia: agir sobre as coisas e 0 mundo, a cada dia, com singularidade,
buscando o surpreendente. Sublinhamos o uso do pretérito imperfeito do indicativo (“era”),
tempo verbal marcado pela imprecisdo, recurso que constréi um tempo em suspensao, na

i i i oprio do contador de historias: “era uma vez...”.
forma do mito ou do discurso narrativo proprio d tador de hist “
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A figura apresentada pelo sujeito lirico s6 sera nomeada ao final do poema, pois, apos
a focalizacdo inicial de sua singularidade, ocorre um encadeamento de imagens que desenham
a sua experimentacdo livre e criativa dos elementos naturais. “Bugre Aniceto”, enunciado no
décimo quinto verso, integra-se de tal modo ao espago da natureza que “os passarinhos”, por
exemplo, “quase que chegam a fazer casa em seu chapéu”. De tdo intimo das coisinhas
mininas que compdem uma Natureza poética, “Aniceto” poderia passar-se por arvore: “Com
pouco ele escorre uma resina” (idem, ibidem). Enfatizamos que, uma vez mais, o poeta faz
uso da referéncia do “bugre” e, nesse sentido, chamamos atengdo para o titulo do texto, visto
que o adjetivo “cadoveos” reporta-Se a etnia dos cadiuéus, grupo indigena enraizado na
Reserva Kadiwéu, localizada numa regido entre o estado do Mato Grosso do Sul e o Paraguai.

Como ja apontamos, “Aniceto” distingue-se pelo desejo imperativo de romper com o
habitual, de ter por habito a acdo de burlar as regras, de frustrar a légica e a convencdo. O
“bugre” dedica seu tempo a descobrir ou fazer coisas novas, rompendo com um mecanismo
de habitos e repeticbes para experimentar 0 mundo de um modo diferente todos os dias.
Pensamos que essa caracteristica de “Aniceto” pode ser entendida como o mote de uma
alegoria que codifica a proposicdo metalinguistica, destacada mais acima, enquanto pedra
fundamental do poema. Tal leitura baseia-se na comparacao feita pelo préprio sujeito lirico no
final do texto: “[Aniceto] usa um instrumento de voar que prende nos cabelos como / os
poetas” (idem, ibidem; grifo nosso). Flagramos, assim, uma assertiva da Poética de Barros,
naquilo que concerne a elaboracdo criativa da palavra de maneira a fazé-la plasmar o
imprevisto e, nesse caminho, construir uma linguagem assentada no principio do ilogismo,
um cosmos poético de tracos surrealistas. As proprias imagens encadeadas no poema para
desenhar as peculiaridades de “Aniceto”, em sua ansia por tocar o insondavel, mostram-se

como indicativos desse cosmos. S&o imagens construidas por intermédio da juncgdo
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surpreendente de elementos dispares, com o objetivo de gerarem um efeito desconcertante:
“[Aniceto] Se arruma por desvaos como os lagartos / Se propaga no sol”. (idem, ibidem).

O trecho que estabelece a compara¢dao entre “Aniceto” e os poetas remete-nos,
também, a um verso bastante conhecido de Barros, presente em O livro das ignoragas:
“Poesia ¢ voar fora da asa.” (BARROS, 2010a, p. 302). Se “Aniceto prende um instrumento
de voar nos cabelos”, exatamente como fazem o0s poetas, podemos considerar, aqui, a
concepcdo de que escrever poesia é alcar voo rumo ao insondavel, € propor juncdes
insuspeitadas entre as palavras. As inversdes sintaticas atuam em conjunto com esse principio
de aproximacao de realidades dispares, contribuindo para a elaboracdo de uma ordem poética
que desarruma a linguagem. No texto em analise, elas desempenham um papel fundamental,
conforme demonstra o terceiro verso — “Quase passarinho arrumou casa no seu chapéu.” — ou,
ainda, o décimo primeiro — “Macega invade seus dominios ele guspe”.

Considerando, agora, a construcdo da sonoridade do poema, destacamos 0O USO
marcante das rimas, com predominio das toantes: 1) “todos”, “0ss0”, “car0¢o0”, “como”,
“ovo” e “olho”; 2) “casa”, “estava”, “para”, “propaga”, “caga” e “sanhara”; 3) “resina”,
“ainda”, “cima” e “lingua”. As correspondéncias e semelhangas morficas também se
evidenciam, como mostram essas ocorréncias: 1) “coisa”, “guase” e “casa”; 2) “lagartos”,
“propaga”, “macega” e “caga”; 3) “marimbondo” e “abandono”. Real¢camos, ainda, 0 uso
acentuado da aliteragdo por meio da reiteracdo de oclusivas, recurso que gera um efeito mais
forte e pontuado, devido a caracteristica explosiva dessas consoantes, como mostra 0
exemplo: “Com pouco ele escorre uma resina / (Ainda ndo desceu da copa dos cogueiros,
sera?) / De noite come carogo de égua no cupim / Ai gue vontade de encostar!” (BARROS,
2010a, p.185).

A composicdo sonora do texto pode ser lida como concretizacdo da busca cotidiana

pelo surpreendente que caracteriza “Aniceto” €, por correspondéncia, o trabalho poético, pois
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valoriza um aspecto da linguagem que passa despercebido na comunicacdo habitual, qual seja
a materialidade dos significantes, em sua potencialidade geradora de sentidos. O poeta dedica-
se a compor algo singular, isto &, a linguagem poética, partindo de uma matéria absolutamente
comum e gasta, a linguagem funcional. Considerando esses aspectos, podemos dizer que a
poesia de Barros ndo se pbe a construir o surpreendente apenas no tecido imagético,
claramente composto por figuras oniricas, mas, também, no aspecto sonoro e na articulacao
sintatica.

O poeta aciona com certa frequéncia o resgate e a reelaboracdo dramatica de situacfes
e episodios vividos (ou ndo) por ele — especialmente em sua infancia — como mecanismo de
criacdo, operando, assim, uma ficcionalizagdo da memoria pessoal. No poema “VII” da “3*
parte” de O livro das ignoracas, este recurso aparece enquanto aliado de uma consciéncia
critica empenhada em defender uma visdo do poético. Propomos, na sequéncia, uma leitura

critica do texto em questdo:

Descobri aos 13 anos que 0 que me dava prazer nas
leituras ndo era a beleza das frases, mas a doenca
delas.

Comuniquei ao Padre Ezequiel, um meu Preceptor,
esse gosto esquisito.

Eu pensava que fosse um sujeito escaleno.

— Gostar de fazer defeitos na frase € muito saudavel,
0 Padre me disse.

Ele fez um limpamento em meus receios.

O Padre falou ainda: Manoel, isso ndo é doenga,
pode muito que vocé carregue para o resto da vida
um certo gosto por nadas. . .

E se riu.

Vocé ndo é de bugre? — ele continuou.

Que sim, eu respondi.

Veja que bugre sé pega por desvios, ndo anda em
estradas —

Pois € nos desvios que encontra as melhores surpresas
e os ariticuns maduros.

H& que apenas saber errar bem o seu idioma.

Esse Padre Ezequiel foi 0 meu primeiro professor de
agramatica. (BARROS, 2010a, p. 319-320)
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Em termos de forma, o primeiro ponto que destacamos € o aproveitamento de
caracteristicas especificas do texto em prosa. Acionando a memoria e fazendo uso da primeira
pessoa do singular (“descobri”, “me dava prazer”, “eu pensava”), o sujeito lirico — enquanto
v0z que, carregada de maturidade e consciéncia, fala no presente — “narra” um acontecimento
de sua histéria vivido aos “13 anos”, no periodo que marca a passagem da infancia para a
adolescéncia. Entre outros recursos, 0 eu lirico lanca méo do pretérito como tempo verbal
predominante (“era”, “comuniquei”, “disse”, “se riu”, “continuou”, “foi”), do didlogo entre o
que podemos entender como duas personagens, o “Manoel de 13 anos” e o “Padre Ezequiel”

“— Gostar de fazer defeitos na frase € muito saudavel, / o Padre me disse.”, “Que sim, eu

respondi.”), e do narrador-protagonista como foco narrativo (“Descobri aos 13 anos que 0 que
me dava [...]”). Das falas proferidas pelo “Padre Ezequiel”, especificamente, destacamos o
uso do presente do indicativo e do infinitivo, pois, moldadas nesses tempos verbais, acabam
por gerar um efeito de atemporalidade e permanéncia, manifestando-se como ensinamentos.

Em linhas gerais, o poema desdobra a seguinte fabula®?: sentindo-se diferente por
gostar “da doenca das frases”, o “Manoel de 13 anos” procura o “Padre Ezequiel” — seu
professor (“um meu Preceptor”) — que o tranquiliza e direciona ao esclarecer que o tal “gosto
esquisito” nao ¢ “doenga”, mas, sim, uma inclinagdo para os ‘“desvios”, para caminhos
alternativos e/ou ndo convencionais da linguagem: uma inclinagé&o para a literatura ou, mais
propriamente, para a poesia.

O “Manoel de 13 anos” pouco ou nada sabe da atracdo que sente pelas “frases
defeituosas”. Ou melhor, o garoto ndo sabe nada a respeito da poesia em termos

convencionais, tanto que o sujeito lirico lembra-se de si mesmo como um desajustado, um

“sujeito escaleno”, e tanto que tece, conscientemente, varias elaboragdes metaforicas (“doenca

%2 Evocamos 0 conceito de fabula que os formalistas russos utilizavam, isto €, enquanto “descrigio de
acontecimentos” (EIKHENBAUM, 1973, p. 22).
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das frases”, “defeitos na frase”, “nadas”, “desvios”, “agramatica”) para reproduzir a nogao de
poesia sob o ponto de vista concreto do menino “Manoel”.

Por conta do modo como o sujeito lirico conduz a “memoria inventada” que 0 poema
engendra, notamos que “Padre Ezequiel” é responsavel por um direcionamento intelectual que
levou 0 menino ao cultivo efetivo da poesia. O que “dava prazer” a “Manoel” ndo era a
“beleza das frases”, mas, sim, aquilo que as frases tinham de “defeito”; o que o atraia nas
“leituras” ndo eram as “frases” que se organizavam de acordo com a norma culta da lingua,
mas, sim, aquelas que estabeleciam um principio préprio de organizacdo, aquelas que
reinventavam os principios normativos da lingua. Nesse sentido, salientamos a presenca do
signo “efeito” dentro do signo “defeito”, pois tal proximidade morfica reforca a leitura do
fazer por via da ruptura em relagdo as normas: os ‘“defeitos” construidos geram um efeito
poetico.

Podemos pensar que, apesar de ndo afirmar de maneira explicita e categdrica, o poema
¢ um modo de agradecer a figura do “Padre Ezequiel”, 0 qual desempenha a funcdo de
esclarecer, “fazendo um limpamento nos receios” do menino “Manoel”, ¢, com isso, encoraja,
direciona e, mais, proporciona alivio, visto que o garoto se livra da ideia de que possa ter uma
“doenga”.

A inclinag¢do de “Manoel” pela poesia, segundo o ‘“Padre Ezequiel” lhe instrui, além
de ndo se tratar de uma “doenc¢a”, ainda pode leva-lo a topar com as “melhores surpresas” e 0S
“ariticuns maduros”. Ao apontar os “desvios” como possibilidades saudaveis — e sedutoras — 0
“Padre” abre um caminho totalmente novo para 0 menino: o caminho da poesia. Como o
sujeito lirico caracteriza-se enquanto consciéncia plena de maturidade que rememora, num
momento presente, tal lembranca em versos e linguagem metaforica, é possivel depreender

que o caminho apontado pelo “Padre” foi, de fato, tomado por “Manoel”.
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O texto nos fornece alguns indicios da possibilidade de haver uma relacdo de
confianca e amizade entre 0 menino e o “Padre Ezequiel”. Conforme ja enfatizamos, a
personagem ‘“Manoel”, aos “13 anos”, ou melhor, até os “13 anos”, considerava-Se um
“sujeito escaleno”, alguém diferente das outras pessoas por “gostar do defeito das frases”.
Expor para os outros este traco de si corresponde a uma confissao, um ato que implica o risco
da rejeicdo. Sendo assim, confessar o inconfessavel, isto €, a diferenca, exige coragem e, mais
que isso, uma boa dose de confianca daquele que se confessa diferente — por acreditar-se
diferente, no caso do poema — em relacdo aquele a quem se destina a confissdo. Nesses
termos, cabe aqui o destaque para o modo paciente e instrutivo com que o “Padre” se dirige
ao menino. Cabe, ainda, o destaque para a constru¢do “E se riu”, j& que revela a superioridade
de conhecimento e maturidade do “Padre” em rela¢do ao menino. O “Padre” ri da dificuldade
juvenil do garoto — que se pensa diferente por ter um gosto que ndo reconhece nas outras
pessoas — porque sabe bem do que se trata esse “gosto esquisito”. Entretanto, ndo ha
presuncéo ou arrogancia no riso do “Padre Ezequiel”. Pelo contrario, ha generosidade em seu
gesto, pois, sabendo que os “receios” de “Manoel” sdo infundados, coloca-se a disposicdo
para operar neles um “limpamento”. O “Padre” sabe que existe um lugar no mundo para o
menino, e ndo hesita em apresentar este lugar.

A seguir, destacamos o poema “VII” de “Retrato quase apagado em que se pode ver

perfeitamente nada”, quarta parte do livro O guardador de 4guas:

O sentido normal das palavras ndo faz bem ao poema.

Ha que se dar um gosto incasto aos termos.

Haver com eles um relacionamento voluptuoso.

Talvez corrompé-los até a quimera.

Escurecer as relacdes entre os termos em vez de aclara-los.

N&o existir mais rei nem regéncias.

Uma certa liberdade com a luxdria convém. (BARROS, 2010a, p.
263)
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O poema ¢é bastante direto em sua proposi¢cdo metapoética, fazendo afirmacdes que se
aproximam de axiomas, como se a disposicdo do texto representasse parte de um manual ou
de um tratado de poesia. Cada verso compde-se como um aforismo e todos o0s versos-
aforismos relacionam-se entre si. Mais precisamente, 0 primeiro verso traz uma concepcao
central, que vai se desdobrando e se aprofundando conforme acontece a concatenacdo de
ideias expressadas pelos outros versos. A proposicdo defendida pelo eu lirico diz respeito,
basicamente, a perspectiva de que a linguagem poética ndo comporta uma organizacao
“normal” da lingua, e, sim, para o desarranjo das relagdes preestabelecidas pela norma. As
regras que determinam o uso da linguagem funcional, “rei e regéncias”, devem ser subvertidas
no ato da criagdo poética, de modo que “as relagdes entre os termos sejam escurecidas, ndo
aclaradas”, ou seja, que surjam novas possibilidades de compreensdo do mundo por via da
construcdo de possibilidades inusitadas de organizacdo da linguagem. Vemos ai, entdo, um
contraste, pois 0 poema, em sua feicdo metalinguistica, mostra-se um tanto elucidativo. O
texto constroi, ainda, uma relacdo que concebe o exercicio de criagdo da poesia enquanto ato
erético. A possibilidade dessa relacdo advém de uma percepcdo da dimensdo erética que
caracteriza a manipulacdo da palavra em sua materialidade. O manejo dos signos, corpos
materiais, integra uma experiéncia sensorial que se equipara a experiéncia sexual — “liberdade
e luxaria”.

Na sequéncia, destacamos o poema “4” da série “Desejar ser”, que constitui a segunda

parte de Livro sobre nada:

Escrevo o idioleto manoelés archaico?! (ldioleto é o
dialeto que os idiotas usam para falar com as paredes

e com as moscas). Preciso de atrapalhar as significancias.
O despropdsito é mais saudavel do que o solene.

(Para limpar das palavras alguma solenidade — uso
bosta.) Sou muito higiénico. E pois. O que ponho de
cerebral nos meus escritos é apenas uma vigilancia pra
ndo cair na tentacdo de me achar menos tolo que os
outros. Sou bem conceituado para parvo. Disso forneco
certiddo. (BARROS, 201043, p. 338)
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'Falar em archaico: aprecio uma desviac&o ortografica para o archaico.
Estdmago por estdmago. Celeusma por celeuma. Seja este um gosto que
vem de detras. Das minhas memérias fésseis. Ouvir estamago produz
uma ressonancia atavica dentro de mim. Coisa que sonha de retravés.

Consoante ocorre em muitos outros trabalhos do poeta, o texto permite-nos flagrar a
presenca de recursos usualmente destinados a construcdo do texto informativo. Por meio
dessa apropriacdo criativa, Barros promove uma proposicdo metapoética que pretende
elucidar as escolhas formais fundadoras da composicdo de sua linguagem. Mais
especificamente, o poema focaliza a inclinacdo pela quebra, pela elaboracdo de versos com
imagens que desacomodam e redirecionam a percepcdo do leitor. Essa busca poética
concentra-se, sobretudo, na perspectiva de propor uma linguagem cuja elaboracdo assenta-se
na reinvencdo semantica e pragmatica do portugués, na arquitetura ambiciosa de uma vertente
derivativa singular, o “idioleto manoelés archaico”.

Nesse sentido, citamos um trecho do poema “Linguas”, parte integrante de Ensaios
fotograficos, em que o critério de um projeto artistico mostra-se muito claramente: “A tnica
lingua que estudei com forca foi a portuguesa. / Estudei-a com forca para poder erra-la ao
dente.” (idem, p. 381). A metéfora do erro gramatical evoca a concepcao de que a linguagem
poética nasce da composicdo proposital de imagens que afrontam as regras da lingua,
reelaborando-a. Mais: da composicdo altamente consciente dessas imagens, pois ndo basta
tropecar nas normas do idioma, como fazem as criancas, por exemplo; é preciso conhecer
profundamente a lingua portuguesa para poder “erra-la ao dente”, para produzir novas redes
textuais que sustentem e expressem um projeto lGcido e coerente de ruptura. Realgamos,
ainda, o registro da violéncia contido no segmento “errar ao dente”, € convocamos O
pensamento de Paz (2012c, p. 46), autor que distingue o fazer poético como acéo violenta de
arranque das palavras de seu lugar de origem, que é a linguagem cotidiana, para que uma

nova linguagem surja, a da poesia.
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(13 2 13 2

Fazendo uso da primeira pessoa do singular (“escrevo”, “preciso”, “uso”, “sou”,
“ponho”, “fornego”, “aprecio”), 0 sujeito lirico encarna a face e a voz do préprio poeta para
tecer, muito diretamente, uma especie de explicacdo poética das diretrizes centrais que guiam
o0 fazer. A assertiva que abre o poema, “Escrevo o idioleto manoelés archaico” (BARROS,
2010a, p. 338), mostra-se o indicativo basilar da atuacdo performatica do eu lirico, ou de uma
transubstanciacéo entre sua figura e a do poeta, uma vez que 0 nome proposto para designar o
produto poeético produzido a partir dos mecanismos destacados deriva do nome de Manoel de
Barros.

Ja mencionamos, a organizacdo do texto apresenta uma recorréncia marcante de
elementos geralmente destinados ao proposito da explicagdo, da informacdo ou do
esclarecimento. Apds lancar a proposicao nuclear no inicio do poema, afirmando que escreve
uma linguagem Unica, o sujeito lirico vai enumerando composi¢Bes imagéticas que,
entrelacadas ao aspecto metalinguistico, destinam-se ao detalhamento das caracteristicas
dessa linguagem e de seu processo de tessitura. Cada construcdo sintatica apresenta uma
ampliacdo elucidativa daquela que a precede. No trecho inicial, por exemplo, encontramos um
periodo simples que engendra 0 mote metalinguistico basilar de todo o desenvolvimento e
estrutura do poema: “(Eu) escrevo o idioleto manoelés archaico”. Tal oracdo ¢ seguida pela
introducdo, entre paréntesis, de uma explica¢do para o termo “idioleto”. De acordo com a

classificacdo de Dubois (2006),

Idioleto é o conjunto dos enunciados produzidos por uma sé
pessoa, e principalmente as constantes linguisticas que lhes estdo
subjacentes e que consideramos como idiomas ou sistemas
especificos; o idioleto €, portanto, o conjunto dos usos de uma lingua
préprio de um individuo, num momento determinado (seu estilo). (p.
329; grifo no original)

Barros toma de empréstimo a nogao corrente de “idioleto” para compor uma imagem

que plasma sua visdo acerca da palavra poética e, particularmente, de sua propria poesia.
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Segundo sua logica especifica, 0 empenho do poeta concentra-se na proposicao estética de um
conjunto singular de usos da linguagem funcional que acaba por originar uma vertente
excepcional: poética. O desafio do poeta esta em reelaborar as regras da lingua, em propor
novos limites e, com isso, conceber um “idioleto”. Considerando ainda o trecho inicial
destacado mais acima, hd a presenca de uma nota de rodapé para 0 termo “archaico”,
componente textual convencionalmente utilizado para introduzir explicaces. Segundo a nota,
0 sujeito lirico estabelece uma relacdo entre modalidades regionalistas da lingua, bem como o
uso coloquial e o “falar em archaico”, recurso acionado como mecanismo criativo para
ampliar o espaco do poema, aprofundando suas redes de sentido.

O poeta identifica-se com situacdes naturais em que ha acentuada discrepancia em
relacdo a norma culta do portugués, como na fala da crianca e nos usos regionais ou
coloquiais da lingua, mas ressalta o trabalho poético como elaborag¢do consciente de “erros e
tropecos”. Valendo-se de uma dindmica que vai encadeando explicacdo sobre explicacdo, o
poema objetiva, basicamente, a focalizacdo autorreflexiva das particularidades do “manoelés
archaico”, assim como de seus meios de constru¢do. “Atrapalhar as significancias”, “construir
o desproposito”, “limpar a solenidade das palavras com bosta”, “promover desviagdes
ortograficas”, eis ai algumas metaforas que reafirmam esse ponto de forca de sua Poética — a
busca obsessiva por compor arranjos poéticos que arrebentem os limites normativos e
engendrem uma realidade estética para além das bases do palpavel.

Realizamos, agora, a analise do poema “X” da primeira parte de Arranjos para

assobio, parte intitulada “Sabia com trevas™:

Borboleta morre verde em seu olho sujo de pedra.
O sapo é muito equilibrado pelas arvores.

Dorme perante polens e floresce nos detritos.
Apalpa bulbos com os seus dourados olhos.
Come ovo de orvalho. Sabe que a lua

Tem gosto de vaga-lume para as margaridas.
Precisa muito de sempre

Passear pelo chdo. Aprende antro e estrelas.
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(Tem dia o0 sapo anda estrelamente!)

Moscas sdo muito predominadas por ele.

Em seu couro a manhd € sanguinea.

Espera as falenas escorado em caules de pedra.

Limboso é seu entardecer.

Tem cios verdejantes em sua estagnacao.

No rosto a memoria de um peixe.

De lama cria raizes e engole fiapos de sol. (BARROS, 2010a, p. 174-
175)

Manoel de Barros realiza uma proposta muito peculiar de renomeacéo das coisas ou,
mais propriamente, de ressignificacdo do mundo, de maneira que produz uma linguagem
original — uma linguagem “obscura”, como diria Friedrich (1978). Consideramos, todavia, que
0 aspecto de estranheza é aparente, pois vai se aclarando na medida em que o poeta carrega 0
texto de explicacBes e, com isso, elucida os artificios de sua composicdo. Dias (2009) pensa
essa caracteristica como um processo de “naturalizacdo” do estranho. Para o leitor
experimentado, que capta os principios orientadores do fazer, observamos que a obscuridade
se desfaz. Tal perspectiva critica ndo se refere a invalidacdo da forca de expressdo das
imagens criadas, mas, sim, ao fato de que o leitor assiduo estd preparado para encontrar o
estranho, e sabe que esse aspecto advém do uso de procedimentos que constroem a “loucura
das palavras”, explicitados ao longo de nossas analises. Verificamos, também, que o proposito
de renomeacdo ou ressignificacdo baseia-se tanto no ato mitico de nomeacdo original das
coisas quanto na percepcdo ativo-criativa que as criangas estabelecem em sua relacdo com o
mundo.

As imagens poéticas sdo apresentadas ao leitor de modo a transmitir a aparéncia, ou o
efeito, de que o eu lirico encontra todos 0s seres e objetos de que fala no momento mesmo em
que se exprime pela palavra. Desse modo, arquiteta-se um panorama em que 0 poeta atua
como quem se coloca a descrever uma realidade que observa, diretamente, pela primeira vez.

N&o obstante, a voz lirica, bem como sua atuacdo performética no espago do poema, serve de
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instrumento na organizacdo de uma realidade criada pelo poeta, um instrumento de
encenacao.

Sobressai-se no texto destacado, particularmente, uma reconfiguracdo das dimensdes
de significado do signo “sapo”. Embora 0 poeta mantenha o mesmo significante estabelecido
pelo sistema comunicativo da lingua portuguesa, “sapo”, traz uma realizacdo absolutamente
nova em termos semanticos, uma vez que cria, por meio de aproximacdes inusitadas, uma
nova carga de sentidos para o signo. Entre outras coisas, esse “sapo” singular “apalpa bulbos
com os seus dourados olhos” (idem, p. 174), “come ovo de orvalho” (idem, ibidem), “engole
fiapos de sol” (idem, p. 175). O propoésito de ressignificagdo é tdo forte que as imagens se
mostram quase impenetraveis, devido ao aspecto surreal que as demarca. Os alcances da
palavra “sapo” foram vastamente ampliados, uma vez que O poeta reinventou-a,
transformando o significado e o referente por meio da elaboracdo imagética que aciona
recursos surrealistas. A reinvencdo dos signos oferece ao leitor a oportunidade de rever o
mundo, ou de adentrar um mundo novo, construido pela palavra.

Ao propor a renomeacao e/ou a ressignificacdo das coisas, por meio da composicao de
um universo Unico que transcende a referéncia mais direta da linguagem e da logica
convencionais, 0 poeta desnuda o desvdo que se coloca entre as coisas e 0S nomes que as
designam, expondo a arbitrariedade que caracteriza os sistemas de comunicacdo. Pensamos
que a sonoridade bem construida do poema trabalha no sentido de reforcar tal concepcao, de
modo que nos propomos a evidenciar sua elaboragdo. As rimas se fazem presentes nas
seguintes combinacgdes: 1) “olho”, “ovo”, “gosto”, “limboso” e “rosto”; 2) “sapo”,
“equilibrado”, “dourados”, “orvalho”, “escorado” e “fiapos™; 3) “margaridas”, “precisa”,
“dia”, “sanguinea™® e “cria”; 4) “sempre”, “aprende” e “estrelamente”. A paronomaésia €

outro mecanismo acionado pelo poeta e pode ser verificada nessas ocorréncias: 1) “apalpa” e

3 “Sanguinea” ndo apresenta, fielmente, as caracteristicas do grupo 3, mas sua composicdo contribui com o
encadeamento sonoro.
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“bulbos”; 2) “olhos” e “orvalho”; 3) “lua” ¢ “lume”; 4) “antro” e “anda”; 5) “estrelas” e
“estrelamente”. A aliteracdo ocorre também, como mostra esse exemplo: “Apalpa bulbos com
o0s seus dourados olhos. / Come ovo de orvalho. Sabe que a lua / Tem gosto de vaga-lume
para as margaridas”. Notamos, por fim, a incidéncia de encontros consonantais de sonoridade
explosiva e vibrante: “pedra”, “equilibrado”, “detritos”, “precisa”, “aprende”, “antro”,
“estrelas”, “estrelamente”, “predominadas” e “cria”. Os recursos apontados geram um ritmo
singular que reforca o propdsito de renomeacdo do mundo porgue a evidéncia do artificio de
sua construcado realca os significantes, focalizando a materialidade das palavras e, portanto, a
distancia entre 0 nome e as coisas.

E, nesse ponto, voltamos a enfatizar um aspecto que nos permite observar uma ligacédo
estreita entre a poesia de Barros e os propdésitos da modernidade lirica: a tessitura de redes
intertextuais. Conforme ja mostramos, o poeta recupera particularidades de criacdo da poética
de outros poetas e artistas modernos, reinventando-as e incorporando-as aos propositos de sua
prépria poética, como é o caso da apropriagdo de tracos do surrealismo. Isso revela
preocupacao em compor um projeto estético particular. O designio de renomeacédo das coisas,
por exemplo, consoante a leitura que temos do poema focalizado mais acima, evoca uma
relacdo dial6gica com a pintura de René Magritte.

A obra de Magritte propde, de modo quase obsessivo, jogos que colocam sob uma
perspectiva de contraste as nocdes de realidade e de representacdo da realidade. Segundo
aponta Carolina Junqueira dos Santos (2006), em sua dissertagdo de mestrado, “René Magritte
foi um artista da imagem e da palavra, dos jogos, do cotidiano interrompido pela surpresa, da
banalidade dos objetos e da arbitrariedade da linguagem.” (p. 15). Produzindo a partir de um
exercicio metalinguistico, o pintor belga coloca em evidéncia, no &mbito do proprio objeto
pictorico, o descompasso entre a realidade propriamente dita, ou a realidade material, e 0s

codigos e linguagens engendrados pelo homem para nomea-la e expressa-la.
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Conforme afirma Santos (2006),

Sempre ha esse abismo, esse lugar intransponivel entre palavra
e coisa. Jamais elas se tocam. Talvez se esbarrem no jogo do discurso,
da linguagem, mesmo da literatura. Mas ndo se tocam, ndo podem
jamais chegar tdo perto uma da outra. Mesmo 0 que nos parece
correto, o que aprendemos tdo facilmente no cotidiano das coisas,
mesmo 0 que nos torna menos analfabetos, isso tudo nédo serve para
compreendermos a dimensdo da distancia que ha entre a palavra e a
imagem. (p. 32)

Os pontos ressaltados pela autora podem ser observados, por exemplo, na obra que

segue abaixo:

s A.{ -.s.f ., r ik . -—‘A-_ ""l“ ':,*';.
La clef des songes (1930). Figura 1.
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René Magritte traca, em La clef des songes (A chave dos sonhos, em portugués), a
figura pictorica de alguns objetos, facilmente identificaveis como representacdo de
determinados objetos materiais. Sob essas figuras, posicionam-se legendas que néo
correspondem aos nomes que 0s objetos em questdo receberam por convencdo, e pelos quais
sdo reconhecidos e designados pelos falantes da lingua francesa.

Quanto a identificacdo das figuras que compdem esse trabalho, temos uma semelhanca
muito direta com os seguintes correspondentes materiais: ovo, sapato, chapéu, vela, copo e
martelo. O pintor usa, para designar tais figuras, nomes que, convencionalmente, foram dados
a outras coisas: “I’Acacia”, “la Lune”, “la Neige”, “le Plafond”, “I’Orage” e “le Désert”,
respectivamente. Constatamos, nesse processo de negacdo das correspondéncias, uma
proposicdo de renomeacdo das coisas, e, portanto, um projeto de reorganizacdo do mundo.
Salientamos, nesse sentido, que 0s homes que compdem as legendas aparecem com a inicial
mailscula, mostrando-se nomes proprios, segundo a logica de renomeacdo das coisas
elaborada por Magritte.

Ressaltamos que, a excecdo da figura do ovo, todos os outros objetos que aparecem no
quadro da Fig. 1 sdo criagdes humanas. Ademais, tais objetos sdo funcionais, isto é, todos
foram criados com algum propdsito de utilidade pratica. Quanto aos novos nomes que esses
objetos recebem pelas maos e pela mente de Magritte — com exce¢do do nome atribuido a
figura da vela, “le Plafond” (o Teto, em portugués) —, sdo todos nomes atribuidos a elementos
ou fendmenos da natureza: “I’Acacia” (a Acacia), “la Lune” (a Lua), “la Neige” (a Neve),
“I’Orage” (a Tempestade) e “le Désert” (o Deserto). 1sso nos leva a considerar um processo
de naturalizacdo, como se as coisas criadas pelo homem passassem a fazer parte da natureza
por meio da intervencéo artistica realizada pelo pintor.

Por fim, destacamos que a maneira como as figuras e as legendas aparecem articuladas

faz lembrar uma cartilha de alfabetizacdo, de modo que a obra funcione, em seu
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direcionamento transgressor, como um projeto de realfabetizacdo e como afirmacdo de uma
Poética pictorica. René Magritte “reinventou a maneira de olhar os objetos, ele desmascarou a
trai¢do dos sistemas de representacao e subverteu a nogao habitual da cartilha escolar”, pontua
Santos (2006, p. 15).

Com tal processo de performatizacéo pictérica da arbitrariedade dos cddigos que nos
servem a comunicacgdo, Magritte concebe a seguinte reflexdo: se, por um lado, o verdadeiro
ser das coisas escapa aos sistemas de linguagem criados pelo homem, por outro lado, a arte
pode se dar a aventura de inventar novas verdades plasticas, e, a partir disso, proporcionar ao
receptor visdes imprevistas do mundo. Observamos que Manoel de Barros incorpora muito
desse principio a sua poética, tanto que ha, em sua obra, poemas que se estruturam de acordo
com o formato dos dicionérios, propondo uma reinvencdo fundadora dos signos, algo muito
proximo daquilo que vemos no trabalho do pintor. Esse é o caso de “Glossario de
transnominagdes em que nio se explicam algumas delas (nenhumas) ou menos”** (BARROS,
2010a, p. 181-184), parte integrante do livro Arranjos para assobio.

Pensamos que o poeta faz da composicdo de realidades poéticas surpreendentes —
processo arraigado na promogdo de “frases dementadas” — 0 prop6sito maior de sua poesia:
“0 olho vé, a lembranga revé, e a imaginagdo transvé. / E preciso transver o mundo. / Isto
seja: / Deus deu a forma. Os artistas desformam. / E preciso desformar o mundo: / Tirar da

natureza as naturalidades.” (BARROS, 2010a, p. 350).

34 Trazemos, na sequéncia, um trecho do texto para exemplificar:

Boca, s.f.
Brasa verdejante que se usa em musica
Lugar de um arroio haver sol
Espécie de orvalho cor de morango
Ave-néspera!
Pequena abertura para o deserto (BARROS, 2010a, p. 182)
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REPETICAO E DECOMPOSICAO

A poesia moderna celebra seus oficios
no subsolo da sociedade, e o pdo que
reparte aos fieis € uma hostia
envenenada: a negacdo e a critica.
Mas essa cerimbnia nas trevas
também é uma busca do manancial
perdido, a &gua da origem. (Octavio
Paz, “Analogia e ironia”)

Um discurso da demiurgia?

Ao longo do capitulo anterior, enfatizamos que a linguagem poética de Manoel de
Barros acaba por constituir uma espécie de tratado de si mesma na medida em que expde para
o leitor, por via da metalinguagem, os fundamentos criticos que a embasam e, também, 0s
mecanismos técnicos acionados para concretizar uma visdo peculiar do poético. Considerando
esse forte enlace entre 0 pensamento e a expressao poética, destacamos que essa poesia
esforga-se por iluminar, em suas proprias veredas, os rastros trilhados pelo poeta, seu criador,
nos labirintos da linguagem.

A palavra manifesta-se, antes de qualquer coisa, como afirmacgdo incisiva e
legitimadora de si mesma, engendrando uma Poética fidedigna. Ao lancar médo de
mecanismos metapoéticos como recurso recorrente de criacdo, o poeta faz de sua poesia um
espesso tecido argumentativo que, se por um lado, defende uma visdo concreta do poético,
por outro, promove uma espécie de encenacdo da origem fundada na recorréncia de ideias que
concebem a palavra poética como elemento detentor da qualidade de evocagdo. Dentre as
caracteristicas que compdem o tecido argumentativo, ressaltamos agora a condugdo de um
raciocinio que enxerga a poesia como linguagem dotada da potencialidade superior de
restauracdo ou recriacdo completa do mundo concreto. Essa concepcdo € reiteradamente

apresentada e defendida, pela voz do sujeito lirico, a partir de um posicionamento demasiado
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otimista e confiante, de maneira que acaba por estruturar um discurso da demiurgia
concomitante a Poética, singularizando a obra de Barros.

Diante dessa caracteristica, propomos uma leitura critica do discurso da demiurgia que
impregna 0s versos e 0s poemas, insinuando uma dindmica de origem, ou de poténcia
fundadora da criacdo. Ambicioso e insistente, tal discurso vai elencando, texto a texto, livro a
livro, argumentos e ideias metapoéticas que apostam alto numa hipotética eficiéncia
restauradora ou encantatdria da poesia. A recorréncia das proposi¢des otimistas em relacdo a
palavra poética, atrelada a defesa do projeto literario que embasa essa linguagem, gera um
enérgico discurso apologético. Nao obstante, o discurso pode sinalizar, implicitamente, uma
visdo irbnica, ja que o espirito critico se faz marcadamente presente.

Visando a uma apresentacdo mais enfatica dessa espécie de apologia da
transcendéncia, realizamos, a seguir, uma leitura critica do poema “Despalavra”, presente na
primeira parte do livro Ensaios fotograficos, sendo que a parte em questdo tem titulo

homonimo ao livro:

Hoje eu atingi o reino das imagens, o reino da
despalavra.

Daqui vem que todas as coisas podem ter qualidades
humanas.

Daqui vem que todas as coisas podem ter qualidades
de péassaros.

Daqui vem que todas as pedras podem ter qualidades
de sapo.

Daqui vem que todos os poetas podem ter qualidades
de arvore.

Daqui vem que os poetas podem arborizar 0s passaros.
Daqui vem que todos 0s poetas podem humanizar

as aguas.

Daqui vem que 0s poetas devem aumentar 0 mundo
com as suas metaforas.

Que o0s poetas podem ser pré-coisas, pré-vermes,
podem ser pré-musgos.

Daqui vem que o0s poetas podem compreender

0 mundo sem conceitos.

Que os poetas podem refazer o mundo por imagens,
por eflavios, por afeto. (BARROS, 2010a, p. 383)
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Nos dois primeiros versos, o sujeito lirico faz uma afirmacdo bastante incisiva,
declarando-se poeta e onipotente, pois “atingiu o reino das imagens, o reino da despalavra”.
Equiparando-se a um demiurgo, ele declara-se senhor de suas escolhas estéticas e do “reino”
que construiu: senhor de sua linguagem. O uso do pretérito perfeito do indicativo, “hoje eu
atingi”, intensifica esse poder do poeta, visto que o tempo verbal exprime uma nocgédo de
tempo precisa e cabal, uma acéo concretizada. Todos 0s outros versos que seguem esses dois
primeiros, constituindo-se a partir da reiteragdo da constru¢do “Daqui vem que ..” —
construcdo que, a propdsito, acaba por funcionar como uma locucdo adverbial que indica
consequéncia —, enumeram situagdes diretas provindas da agdo de se conseguir “atingir o
reino da despalavra”, e, fundamentalmente, “atingir o reino da despalavra” implica
experiéncias de transformacéo, de recriacdo do mundo pela palavra poética.

Essa construcdo anaférica lembra a linguagem biblica, que também usa a reiteracéo
como meio de materializar, pela construcdo linguistica, o ato inaugural, como se a cada
fragmento que se repete no texto acontecesse a evocacdo ou a criacdo de algo. Ai estaria
contida uma nocdo da funcdo mitica da linguagem, o eterno comeco, e iSso nos reporta, ainda,
ao inicio de Galéaxias, de Haroldo de Campos: “e comego aqui € meco aqui este comeco e
recomeco e remeco e arremesso / € aqui me mego quando se vive sob a espécie da viagem o
que importa / ndo é a viagem mas 0 comeco da por iSO mego por isso comego escrever / mil
paginas escrever milumapaginas para acabar com a escritura para / comecar com a
escritura para acabarcomecar com a escritura por isso / recomeco [...]” (CAMPOS, 2004, p.
01; grifo no original).

E, propriamente, a concepgéo de transformagdo do mundo, das coisas e do homem, no
plano da linguagem poética — e, maiormente, pela linguagem poética — que o poema expde
por meio das reflexdes metalinguisticas, enfatizando a onipoténcia engendrada pela palavra,

como podemos notar pelos exemplos que seguem: por via do ato de elaboragcdo que o poeta
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empreende sobre a lingua, “todas as coisas podem ter qualidades humanas”, “todas as coisas
podem ter qualidades de passaros”, “todas as pedras podem ter qualidades de sapo”, “todos os
poetas podem ter qualidades de arvore, podem arborizar os passaros, humanizar as aguas”.

Considerando que “atingir o reino da despalavra” acarreta a possibilidade de
transformacéo das coisas e do mundo, faz-se pertinente atentar para a recorréncia do verbo
“poder” ao longo de todo o poema, pois ele encerra, em seu campo semantico, as ideias de
capacidade, habilidade, autoridade. Ou seja, ressaltamos sua recorréncia porque implica a
ideia — impositiva, quando associada ao tom afirmativo que caracteriza as construcoes
hiperbolicas do texto — de capacidade plena de realizagao: “atingir o reino das imagens”, ou,
em outras palavras, dominar mecanismos de composicdo poética, da ao poeta o poder — e,
segundo o sujeito lirico, a missdo também — de “aumentar ¢ refazer o mundo”, de “entender o
mundo sem conceitos”.

Percebemos, ainda, que a logica que rege o poema seleciona a imagem poética — ou a
“despalavra”, conforme a metafora projetada pelo préprio texto — como elemento responsavel
por todo o poder de transformacdo da poesia. Conforme ja sublinhamos antes, a imagem, ao
lado da metalinguagem, é um dos pontos de for¢a da poesia de Barros. Por via da elaboracdo
imagética, o poeta arquiteta um universo figurativo supra-real, reinventando o mundo material
e a légica habitual que o baliza. No poema, a importancia atribuida a imagem esta contida na
construcdo que compde 0 Vvigésimo verso: “os poetas podem refazer o mundo por imagens”. A
partir disso podemos dizer que, para 0 poeta, a imagem &, por exceléncia, 0 instrumento
criativo que guarda em si a possibilidade de recriacdo e/ou transformacgdo do mundo.

Tal concepcao esta muito proxima daquela que Cortazar (1974) defende em relacéo a
imagem poética. Para o escritor argentino, a imagem ‘“destaca-Se N0 poema COmMO O
instrumento encantatorio por exceléncia” (p. 86), isto ¢, “a imagem (flecha langada ao ente

que ela nomeia, e que realiza simultaneamente o retorno dessa viagem intemporal e
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inespacial) se liberta de toda referéncia significativa para ndo nomear e ndo assumir senao a
esséncia dos seus objetos” (p. 97). Barros, por sua vez, fazendo uso da argumentacdo

metapoética em uma entrevista que concedeu por escrito, declara:
Com esta natureza exuberante que tem o Pantanal € que eu
luto. Luto para ndo ser engolido por essa exuberancia. As vezes a
linguagem se desbraga; entdo € abotoa-la. Fecha-la nas braguilhas.
Fazer que se componha. Dificil é compor a exuberancia. Ela escorre, é
agua. Escorrega, é lama. Apodrece, é brejo. Mas o artista tem que
podar essa exuberancia, tem que conté-la nas bragas, com vontade
estética, numa linguagem com estacas. A expressdo poeta
pantaneiro parece que me quer folclérico. Parece que ndo contempla
meu esforco linguistico. A expressdo me deixa circunstanciado. Ndo
tenho em mente trazer contribuicdo para o acervo folclérico do
Pantanal. Meu neg6cio é com a palavra. Meu negécio é descascar as
palavras, se possivel, até a mais lirica semente delas. Nem uma,
porém, se me entregou de nudez ainda. (BARROS, 1996, p. 322-323;
grifo nosso)®
Por meio do cultivo de uma semantica da demiurgia, a voz lirica de “Despalavra”
demarca a acdo transformadora da poesia sobre as coisas € 0 mundo como algo certo, como
algo realizavel e absolutamente possivel. De acordo com o que ja apontamos, “chegar ao
reino das imagens” constitui um arranjo tropologico que aponta para o poder de refazer o
mundo pela poesia e, além disso, de ter total dominio sobre esse mundo, reinar sobre ele. Essa
concepcao é utdpica, pois entende a palavra poética como um elemento capaz de transcender
a realidade palpavel, isto é, como um elemento dotado da capacidade evocatoria de fundar
cosmos de caracteristicas ideais que se opdem a constancia das linhas de convencdo que
delimitam a realidade humana.
O tecido de argumentos metalinguisticos ligados a apologia da transcendéncia

engendra, também, uma linha de raciocinio igualmente ut6pica, paralela a da demiurgia, que

concebe, por sua vez, o espago poético como meio em que a palavra mostra-se apta a desvelar

3 As metéaforas utilizadas pelo poeta para falar da reinvengdo do Pantanal lembram as imagens de cunho
igualmente metalinguistico do poema “Catecismo de Berceo”, de Jodo Cabral de Melo Neto (1988, p. 287-288),
que integra o livro Museu de tudo. Em ambos os casos, observamos uma figurativizacdo do esforgo que envolve
a construcdo da poesia, certa violéncia em relagdo a linguagem e, por fim, uma afirmacéo de autoridade no ato
criativo. A transcricdo do poema de Cabral aparece no Anexo 03.
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0 ser essencial das coisas. Esse ideal metafisico firma-se na reflexdo de que a verdade dos
objetos estaria sempre além dos contornos imprecisos que os limites da linguagem habitual
permitem tracar, e embasa a defesa da linguagem poética enquanto forma encarnada da
esséncia das coisas, enquanto concretizacdo dessa verdade presente nas coisas que foge a
exigéncia generalizadora da linguagem habitual e pulsa em imanéncia, livre a descoberta e
exploracdo dos sentidos humanos. A proposicéo desse discurso que enaltece de modo enfatico
e contundente um suposto poder criador e encantatorio da poesia engendra uma reflexao que
compreende o mundo como lugar de infinitas possibilidades, questionando a organizacao
convencionalizada das coisas.

Desdobrando um pouco mais a leitura de “Despalavra”, pensamos ser possivel
estabelecer, pelo olhar critico, uma relacdo intertextual entre esse poema de Barros ¢ “Procura
da poesia”®®, de Carlos Drummond de Andrade. Com o propdsito de tecer uma breve analise
dessa relacdo, citamos, na sequéncia, um trecho do poema de Drummond. Mais precisamente,

suas estrofes finais:

Penetra surdamente no reino das palavras.

L& estdo 0s poemas que esperam Ser escritos.

Estdo paralisados, mas ndo ha desespero,

ha calma e frescura na superficie intata.

Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario.
Convive com teus poemas, antes de escrevé-los.
Tem paciéncia, se obscuros. Calma, se te provocam.
Espera que cada um se realize e consume

com seu poder de palavra

e seu poder de siléncio.

N&o forces o poema a desprender-se do limbo.

Né&o colhas no chdo o poema que se perdeu.

N&o adules o poema. Aceita-0

como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada
no espago.

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel, que Ihe deres:

3 Transcrigdo total do poema, ver Anexo 04.
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Trouxeste a chave?

Repara:

ermas de melodia e conceito

elas se refugiaram na noite, as palavras.

Ainda umidas e impregnadas de sono,

rolam num rio dificil e se transformam em desprezo. (ANDRADE,
2007, p. 25-26)

O recurso da intertextualidade, acionado pela leitura que fazemos do poema de
Manoel de Barros, pode ser detectado na seguinte relagio: “Penetra surdamente no reino das
palavras.” (ANDRADE, 2007, p. 25; grifo nosso); “Hoje eu atingi 0 reino das imagens, o
reino da despalavra.” (BARROS, 2010a, p. 383; grifo nosso).

As posicdes reflexivas que sustentam 0s poemas mostram-se contrarias entre si. Por
um lado, o poema de Carlos Drummond de Andrade apresenta uma série de duvidas que
colocam em cheque o poder de transformacdo efetiva do mundo pela poesia, e que enfatizam
a concepgao de que o poeta ndo tem tanto dominio sobre as palavras, afinal, elas “se
refugiaram na noite, rolam num rio dificil e se transformam em desprezo” (ANDRADE,
2007, p. 26; grifo nosso). A posicdo de Drummond esbarra na suspeita em relacdo a
capacidade restauradora da poesia. Ao desfiarmos o tecido de linguagem concatenado pela
voz lirica, ndo encontramos indicios de fé ou esperanca que se agarre a um ideal demidrgico
da palavra. Ao contrario, o seguimento reflexivo que detectamos em “Procura da poesia”
escancara a face da ironia, na medida em que enfoca a superioridade da palavra, como centro
irradiador de sentidos, em contraposicao a vontade fundadora do poeta. O ceticismo frente a
linguagem elucida-se pelo contexto pos-guerra em que a escrita do poema acontece,
manifestando os efeitos negativos que o clima disforico e dramatico desse periodo historico
acarreta para o sujeito.

O poema de Manoel de Barros, por sua vez, fazendo uso de uma semantica da

demiurgia, isto é, lancando mao de itens lexicais vinculados ao paradigma da fé e da certeza,

exalta e defende o poder de transformagdo do mundo pela palavra poética. Mais que isso, 0
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poema “Despalavra” defende a ideia de que os poetas t€ém grande dominio sobre as palavras.
Segundo aquilo que o texto encena em seu tecido argumentativo, uma vez tendo “atingido o
reino das imagens, o reino da despalavra”, ou, uma vez tendo obtido o dominio de
manipulacdo das técnicas de construcdo da poesia, 0 poeta pode transformar o mundo. N&o
apenas “pode”, como “deve”, visto que o0 sujeito lirico aponta a transformacao do mundo pela
poesia como uma missdo a ser tomada pelos poetas: “[...] os poetas devem aumentar o mundo
/ com as suas metaforas.” (BARROS, 2010a, p. 383; grifo nosso).

Partindo da leitura analitica de “Despalavra”, podemos sublinhar, acerca da poesia de
Barros como um todo, que as escolhas semanticas que constituem os argumentos demiurgicos
advém do paradigma da euforia, evidenciando fé e otimismo. O sujeito lirico discorre acerca
do poder evocador ou restaurador da poesia pelo prisma da certeza, preponderantemente. E,
de acordo com os argumentos metapoéticos articulados pelo discurso da demiurgia, ndo ha
limites que possam barrar a capacidade da poesia em sua peremptoria atuacdo sobre as coisas
e 0 mundo. Percebemos, ai, um raciocinio que entende a palavra como elemento magico
perfeitamente capaz de criar algo novo, inclusive um mundo ideal. Ou, entdo, como elemento
apto a restaurar a organizacdo do mundo material, que € compreendida, por um Viés
ideolégico, como incongruente naquilo que concerne as dimensdes politica, econémica e
social. Conforme ja realcamos no capitulo inicial do presente trabalho, o desejo de
transformacdo do mundo decorrente de incompatibilidade ideoldgica é um traco distintivo da
poesia moderna.

Considerando essa aproximagdo tdo acentuada entre a poesia de Barros e 0s
fundamentos da modernidade lirica, demarcamos, aqui, 0 pensamento de Bosi (2010a). Do
interior de uma posicdo critica nostalgica, o autor enfatiza que os mecanismos do interesse
pela produtividade, pelo lucro e pela propriedade privada, caracteristicos da sociedade

capitalista e burguesa, engolem “as almas e os objetos” (idem, p. 164), por extensdo. Dessa



126

maneira, num panorama socio-cultural que promove o individualismo e a racionalizacao,
colocando em perspectiva de utilidade e valor de troca também o que é da ordem do humano,
a poesia sofre um processo de marginalizagdo cultural e, a seu turno, desponta como
resisténcia. Antimoderna, a poesia lirica da modernidade assume uma postura de reacdo ao
mundo, recolhendo os residuos da vida moderna e buscando, de maneira compulsiva, a
reconfiguracdo ideal deles no plano da linguagem, ainda que, na maioria das vezes, a
consciéncia da impossibilidade esteja vinculada de modo indissoltvel a busca. Dito de outra
forma, a poesia moderna escancara as mazelas que o advento da modernizacdo material
trouxe para 0 homem, e aponta para a possibilidade idilica de restauracdo da vida em
comunidade, isto é, de uma organizacdo social pautada na comunhao entre 0 homem e seus
iguais, na comunhdo do homem consigo mesmo e, também, com a natureza.

De acordo com o pensamento de Benjamin (1986a), o desenvolvimento desenfreado
da técnica, vinculado ao contexto da modernizacdo material, modificou as estruturas do
mundo ocidental de maneira profunda e irreversivel. Dentre as transformagdes ocorridas, o
autor sublinha as mudangas no modo como o homem percebe e se relaciona com o mundo,
bem como no modo como lida com seus semelhantes. Nas palavras de Benjamin, o advento
da vida moderna operou uma mudanga radical nas a¢fes da experiéncia, e tal mudanca refere-
se ao fato de que o homem, intrincado nas engrenagens histéricas da modernidade material,
sofre uma perda da capacidade de acimulo e transmissdo ou compartilhamento de valores
coletivos e tradicionais. “Ficamos pobres”, afirma Walter Benjamin (1986a, p. 119). E
arremata: “Abandonamos uma depois da outra todas as pecas do patrimonio humano, tivemos
que empenhéa-las muitas vezes a um centésimo do seu valor para recebermos em troca a
moeda miuda do ‘atual’.” (idem, ibidem).

As configuracdes da vida moderna langaram as inquietagdes humanas no ambito do

estritamente individual e, com isso, promoveram um esgarcamento da rede de experiéncias
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comunicaveis que ligava os homens numa espécie de entranhdvel comunhdo. Os
acontecimentos acabaram por reduzirem-se ao contexto privado, de maneira que a experiéncia
fecha-se em si mesma, no individuo, e ndo conta com muitas possibilidades de integrar-se a
um conjunto de coletividade humana. As proprias formas de comunicacao caracteristicas do
periodo moderno, tais como a noticia de jornal, por exemplo, contribuem para a circunstancia
que Benjamin (2010) denominou “atrofia da experiéncia” (p. 107). O autor destaca que os
acontecimentos transmitidos pela noticia jornalistica afastam-se de qualquer ambito em que se
fizesse possivel uma conjuncdo entre a experiéncia daquele que escreve e a do leitor, tendo
em vista que o jornal particulariza-se pela concisdo e pela novidade no sentido mais trivial,
pela fragmentacdo e pela falta de conectividade entre um texto e outro. Ja a narracdo, que se
apresenta como uma das formas mais antigas de comunicacdo, segundo Benjamin (2010),
singulariza-se por promover a conexdo entre o passado individual e o coletivo. De acordo com
as palavras do autor, a narragdo “nao tem a pretensdo de transmitir um acontecimento, pura e
simplesmente (como a informacdo o faz); integra-o a vida do narrador, para passa-lo aos
ouvintes como experiéncia. Nela ficam impressas as marcas do narrador como 0s vestigios
das maos do oleiro no vaso de argila.” (BENJAMIN, 2010, p. 107; grifo nosso).

Tomando as reflexdes de Walter Benjamin como ponto de apoio, pensamos que, num
mundo marcado pela cisdo de uma estrutura de comunidade entre 0s homens, a poesia
moderna acaba por manifestar-se como um lugar possivel para a integracdo, transmissdo e
permanéncia da experiéncia. Benjamin (1986a) afirma que o processo de atrofiamento das
experiéncias comunicaveis leva os individuos a um novo estado de barbarie, em sentido
positivo, pois a pobreza de experiéncia impele o homem, no campo das artes e do
pensamento, “a partir para a frente, a comegar de novo, a contentar-se COmM pouco, a construir

com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda.” (BENJAMIN, 19864, p. 116).
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Barbaro, o poeta moderno junta com as méaos, em exercicio estético, o extrato da experiéncia
que Ihe coube, e disponibiliza-a ao outro, seu semelhante.
Frisamos, aqui, 0 seguinte guestionamento de Claude Esteban (1991), mote de nossa

leitura:

O dever da poesia, esse ‘dever por buscar’ cuja urgéncia
Rimbaud néo cessa de declarar, ndo serd, na verdade, suscitar, fora de
todo lugar situavel, na presenca restauradora do Verbo, esse lugar
onde o sentido pode renascer da troca entre os espiritos e da partilha
entre todos de alguns alimentos ainda substanciais? (p. 221; grifos no
original)

A palavra poética esforca-se por concretizar a experiéncia subjetiva daquele que
escreve e, nesse processo de concrecdo, acaba por transformar o que é da ordem do privado
em algo que transcende a individualidade, uma vez que a linguagem abre-se e entrega-se ao
leitor, convidando-o0 a mesclar sua propria experiéncia aquela expressa no espaco do poema.
Nesse sentido, podemos afirmar que a poesia moderna propicia uma espécie de comunhdo
entre 0s homens, ja que restabelece um fio, ainda que fragil, de interligacdo de valores. A
experiéncia “que se manifesta na vida normatizada, desnaturada das massas civilizadas”
(BENJAMIN, 2010, p. 104) é recusada pelos poetas modernos, que se dao ao exercicio de
buscar e flagrar uma experiéncia mais verdadeira e profunda da vida moderna. A linguagem
poética caracteriza-se por elaborar o signo e transforma-lo em novo-signo, e 0 novo-signo
expressa uma verdade das coisas e da vida que ultrapassa qualquer vivéncia automatizada do
mundo. Nesse sentido, podemos dizer que a poesia moderna manifesta-se como experiéncia
em estado de linguagem, impondo-se como resisténcia num dificil contexto em que, conforme
ressalta Benjamin, “as condi¢des de receptividade de obras liricas se tornaram menos
favoraveis.” (2010, p. 104). Reforcamos essa leitura com base em Adorno (2003b), uma vez

que o autor considera o sujeito lirico moderno um eu multifacetado e, portanto, coletivo, que

faz de sua voz um reflexo da voz do outro porque esta comprometido com os problemas da
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sociedade em que se insere. Estendemos essa caracteristica para a poesia contemporanea
também, e entendemos a compleicdo de um eu fragmentado como instancia de encontros, ou
seja, como possibilidade de sobrevivéncia e renovacgéo da experiéncia.

Frisamos, uma vez mais, que a poesia de Manoel de Barros manifesta fortissima
semelhanca com 0s aspectos, proprios da poesia moderna, de oposi¢do frente aos valores
socio-culturais dominantes. E, dessa maneira, atua por via de um processo de articulacdo de si
como resisténcia em relacdo a uma configuracdo do mundo considerada hostil. Nesse ponto,

destacamos a seguinte afirmacao de Bosi (2010b):

Embora poucos sejam os que duvidem do “desencantamento
do mundo”, formula incisiva com que Max Weber qualificou o ethos
capitalista moderno, ainda hd quem sinta a magia de um verso
musical, o esplendor de uma imagem luminosa ou a melancolia do
poema que fale de um bem para sempre perdido. A poesia
sobreviveria ndo s6 no ato de ressignificar e, ndo raro, reencantar
pessoas, coisas e eventos, mas também ao recolher-se em si mesma,
palavra que se dobra sobre a palavra. (BOSI, 2010b, p. 260)

Confiante de si, o discurso da demiurgia defende, reiteradamente ao longo da obra de
Barros, o poder criador e transformador da palavra em estado de poesia, manifestando uma fé
persistente e inabalavel. Esse discurso expressa um forte desejo de transformacdo do mundo
ou, até mesmo, de recriacdo total e, com isso, compde o decalque de uma clara insatisfacdo
ideoldgica que incide sobre as configuragdes do mundo material.

Além disso, notamos que a expressao continua e explicita da demiurgia respalda-se em
narrativas miticas acerca da linguagem, como o mito judaico-cristdo da criagdo do mundo, por
exemplo. Com isso, ora o poeta faz uma aproximacdo da poesia ao verbo potencialmente
criador do Deus cristdo, ora uma juncdo entre a palavra poética e a linguagem adamica, ou
seja, a linguagem do primeiro homem.

Segundo as reflexdes filosdficas tecidas por Benjamin (1992) acerca da linguagem —

reflexdes que, a proposito, tomam como base as narrativas miticas das escrituras sagradas
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judaico-cristds —, o verbo proferido pela figura divina conserva em si um poder evocatdrio,
distinguindo-se como medium da criacdo. Conforme narra o livro de Génesis, a figura do
Deus cristdo constroi o0 mundo e tudo aquilo que nele ha num periodo de seis dias, por meio
do poder evocatorio do verbo. Em sua poténcia de origem, o verbo divino funde esséncia
espiritual e esséncia linguistica das coisas criadas, de modo que ha uma unidade plena, de
comunhdo absoluta. Dito de outra maneira, a evocacdo das coisas pelo verbo de Deus
confunde-se com o proprio ser das coisas: “S6 em Deus existe a relagdo absoluta do nome
com o reconhecimento, s6 ai 0 nome constitui o puro medium do reconhecimento, porque no
mais intimo € idéntico a palavra criadora.” (BENJAMIN, 1992, p.185).

Naquilo que se refere a linguagem adamica, ressaltamos, a partir da visao de Benjamin
(1992), que sua particularidade manifesta-se no reconhecimento das coisas, bem como no ato
de dar a elas a sua propria natureza pelo processo de nomeacgdo. Diferentemente de todo o
resto da obra de criacdo divina, 0 homem néo se origina do poder evocatdrio do verbo. Deus
cria-0 a partir da matéria, do barro, e molda-o segundo sua prépria imagem e semelhanca.
Dessa maneira, 0 homem ndo é subjugado, por Deus, ao poder da palavra, distinguindo-se
como senhor da natureza. Da onipoténcia criadora do verbo divino, a linguagem adamica
assimila o traco criador, porém, o homem nomeia as coisas a partir do reconhecimento, pois
Deus fez das coisas reconheciveis por intermédio do nome. Segundo as palavras de Benjamin,
Deus quis:

[...] libertar de si no homem a lingua que lhe tinha servido como
medium de criacdo; Deus descansou quando abandonou a si mesma no
homem a sua forca criadora. Essa forca criadora, despojada da sua
actualidade divina, tornou-se conhecimento. O homem é reconhecedor
da mesma lingua em que Deus € criador. [...] A infinitude de toda a
linguagem humana sempre sera a de esséncia limitada e analitica, em

comparagdo com a infinitude da palavra de Deus, criadora e
absolutamente ilimitada. (p. 187; grifos no original)
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Reorganizando os fios das narrativas miticas, Benjamin tece sua filosofia da
linguagem. O autor dispde das idiossincrasias do mito de criacdo do mundo, naquilo que
concerne a palavra, para articular um raciocinio critico acerca do distanciamento entre 0s
signos e as coisas que demarca a dinamica da linguagem humana, nossa linguagem. Antes da
queda — isto é, antes da expulsdo do homem do paraiso —, a linguagem adamica caracteriza-se
pela perfeicdo, uma vez que o homem é capaz de expressar o conhecimento absoluto das
coisas pela nomeacdo, reconhecendo as coisas e expressando sua verdade absoluta pelo nome
dado a elas. Com a expulsdo do paraiso, uma parte da linguagem humana perde-se, de forma
gue a comunhdo harmdnica e absoluta entre 0 homem e a natureza, ou entre 0 homem e as
coisas que compdem o mundo, sofre uma brusca ruptura. O reconhecimento absoluto das
coisas torna-se impossivel e, logo, o ato de nomea-las a partir do reconhecimento integral de
sua esséncia espiritual torna-se igualmente irrealizavel.

Apds a expulsdo do paraiso, o conhecimento pleno da esséncia espiritual das coisas
ndo é mais comunicado na linguagem humana. Ha uma mudanca na dinamica de relaces, de
maneira que o homem s6 é capaz de comunicar, das coisas, 0 conhecimento sobre elas que
transpde em linguagem partindo de si mesmo. Em outras palavras, a capacidade de
reconhecimento integral das coisas € substituida pelo pensar e pelo experimentar, acdes a
partir das quais o conhecimento das coisas é gerado e, posteriormente, transposto em
linguagem. Seguindo uma logica possibilitada pelo mito biblico, o texto de Benjamin (1992)
aponta que, depois da expulsdo do paraiso, 0 homem precisa empreender um esforco de
pensamento acerca do ser das coisas para formular o conhecimento sobre elas. A definicéo do
conhecimento, por sua vez, leva ao reconhecimento por intermédio do signo convencionado.
A linguagem funcional representa, pela auséncia, o objeto nomeado.

Desse modo, no periodo pos-queda, o Absoluto do ser das coisas pulsa em imanéncia.

A possibilidade de se chegar a uma hipotética esséncia espiritual pura das coisas, e de se
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conseguir transp6-la em linguagem, levaria a revelacao, ao restabelecimento da qualidade da
linguagem pré-queda, ou seja, da linguagem adamica. N&o obstante, Benjamin (1992) afirma
que o homem ndo pode mais recuperar essa caracteristica por conta do pecado original. De
acordo com as ideias do autor, o pecado original consiste no conhecimento do bem e do mal, e
na consequente especificidade de julgamento das coisas e do mundo que acabou por
impregnar a propria linguagem humana. O conhecimento do bem e do mal transferiu a
linguagem trés caracteristicas fundamentais, sendo elas: a sentenca, que se deve ao
julgamento; o mediatismo (a condi¢do da linguagem traduz-se na mediacdo, destacando-se o
signo, de forma que a singularidade da comunicacdo concentra-se na auséncia da coisa sobre a
qual se fala, ou seja, perde-se o imediatismo entre a coisa e 0 nome, sua plena integracao); e,
por fim, a abstracéo.

A caracteristica de julgamento e sentenca, que impregnou a linguagem, ndo manifesta
0 conhecimento da coisa nomeada, mas, sim, um conhecimento externo a ela. Conforme o
pensamento de Benjamin (1992), isso configura o nascimento da palavra humana, que
comunica algo que esta além de si mesma. Diante do pecado original, a natureza, que perde a
conjuntura de ser reconhecida e nomeada pelo homem como no tempo pré-queda, entra em

(13

um estado de tristeza: “o ser triste sente-se plenamente reconhecido pelo irreconhecivel.”
(BENJAMIN, 1992, p. 195). Seguindo o raciocinio de Benjamin, concluimos que o homem
poés-queda, localizado no tempo histérico, ndo nomeia as coisas pelo reconhecimento de sua
esséncia espiritual, e sim pelo julgamento, pelo conhecimento que esta fora da propria coisa.
Com a expulsdo do homem do paraiso, 0 nome deixa de compor um sinénimo direto da
propria coisa que nomeia, caracterizando-se, entdo, como auséncia da coisa nomeada. Por

ocasido do julgamento como qualidade da linguagem humana apds o pecado original,

instalou-se, de acordo com Benjamin, a diversidade.
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Notamos que a poesia de Barros constroi-se sobre um reconhecimento muito
contundente da disparidade que se coloca entre as palavras e as coisas, caracteristica
elementar da linguagem funcional. E partindo de uma consciéncia intensa do desencontro que
se evidencia entre as coisas e 0s signos que 0 poeta arquiteta um tramado metalinguistico
carregado de uma certeza fortissima da transcendéncia. Tal discurso embasa-se nas
referéncias miticas do verbo divino e da linguagem adamica, e o faz para atribuir a palavra
poética, ideologicamente, a capacidade de reencontrar o caminho da comunhé&o entre 0 nome
e a coisa. Por focalizar de maneira um tanto acentuada a materialidade dos signos, a poesia
propicia um enlagamento mais ajustado de forma e conteldo, e essa especificidade contribui
para um imaginario de concepc¢do da palavra poética como potencialidade de evocacdo da
prépria coisa.

Ainda sobre as referéncias elencadas por Barros para sustentar sua apologia da
transcendéncia, destacamos a aproximacao entre a poesia e usos mais livres e espontaneos da
linguagem, como é o caso da fala da crianca. O poeta defende a ideia de que a linguagem
poética germina de um processo impetuoso de elaboracdo de desajustes em relagdo as formas
convencionais e regradas de uso da lingua. Como respaldo para tal, Barros aponta 0 modo
como o ser infantil organiza e dispbe das palavras, desarrumando-as muito naturalmente por
ndo dominar as regras da lingua. Nesse processo de desarrumacdo dos vocabulos em suas
relacBes morfoldgicas, sintaticas, semanticas ou pragmaticas, e também das oraces em suas
relagbes de coeréncia ou coesdo, a criangca acaba por produzir enunciados que beiram
caracteristicas proprias da poesia.

De acordo com as palavras de Palo e Oliveira (2006), o pensamento infantil € marcado
pela auséncia da abstracdo, ou seja, “ainda ndao estd apto para inferéncias, abstratas e
generalizadoras, de uma mente logicamente controlada.” (p. 5). As autoras ressaltam que a

crianca ainda ndo desenvolveu as competéncias de posse de regras e convengdes gerais que
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concedem o dominio do codigo verbal, o acesso a significacdo global. Contrariamente a
maneira dos adultos, a crianca lida com as coisas e 0 mundo a partir de uma relacdo de
concretitude, sendo que “o signo ¢ a coisa de que fala” (idem, p. 6), “a nomeagdo ¢ analoga a
coisa nomeada.” (idem, p. 7). Buscando uma descri¢do da forma como opera o pensamento

infantil, as autoras afirmam o seguinte:

Ser integralmente. Sem separacdo alguma entre 0 pensamento
e 0 objeto de pensar. Atento a qualidade, mesma, daquilo que se
observa. [...] Sem a mediacdo de camadas e camadas de idéias,
conceitos e interpretacdes. (PALO E OLIVEIRA, 2006, p. 7)

Evocando a referéncia do ser infantil, Manoel de Barros defende a concepc¢éo de que a
poesia também se coloca no plano da concretitude, de que o poeta deve envolver-se com a
linguagem num trabalho de busca essencial, cerzindo o signo e a coisa numa realidade estética
suficientemente forte em si mesma. Dito de outro modo, o discurso da demiurgia semeia a
ideia de que o poeta, diante das palavras, e de sua propria experiéncia do real, deve ser como a
crianca, que absorve o mundo de uma forma mais livre, integrando-se as coisas.

Por conta da insistente recorréncia de argumentos metapoéticos ligados as ideias de
demiurgia, assim como as referéncias do universo da fala e percepc¢do infantis, a poesia de
Barros pode levar o leitor desavisado a considera-la carregada de certa inocéncia pueril ou, até
mesmo, simploria em suas concepgdes e em sua constituicdo formal. Essa possibilidade de
entendimento é corroborada pela organizacdo sintatica mais proxima a do texto em prosa,
escolhida como meio de composicdo poética, pela apropriacdo dos semas do inutil e da
natureza, e, enfim, pela recuperacdo de tracos da manifestagédo coloquial e regional do
portugués brasileiro, uma vez que tais recursos criativos conferem a linguagem um aspecto de
rusticidade. Todavia, a rusticidade é um efeito construido pelo poeta, assim como o aspecto de
inocéncia que envolve as reflexdes ambiciosas em relacdo ao poder da palavra. E, nesse

ponto, citamos Dias (2015), que entende a poética de Barros como um projeto pautado na
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articulacdo de “embustes”, de armadilhas para o leitor. Segundo as palavras da autora, a
operacdo criativa do poeta concentra-se nos contrastes, isto €, “no jogo entre prosa e poesia,
nas referéncias familiares, na mescla entre o elevado e o baixo, na defini¢cdo da identidade da
voz poética, na interpenetragao do sério com o comico.” (DIAS, 2015, p. 82).

Considerando todas essas questdes acerca da expressao da demiurgia, elencamos, na
sequéncia, a leitura de alguns poemas, com 0 proposito de destacar suas caracteristicas,
efeitos e modos de atuacdo. Com tal operacdo, pretendemos evidenciar, ainda, a repeticdo
exaustiva que o poeta promove das ideias metapoéticas relacionadas ao discurso da criagéo.

Iniciamos o percurso com a leitura do poema “VII” de “Uma didatica da invengdo”,

primeira parte de O livro das ignorancas, que segue transcrito:

No descomeco era o verbo.

Sé depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comego, 14 onde a
crianga diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianga ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona
para cor, mas para som.

Entdo se a crianca muda a funcdo de um verbo, ele
delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que € a voz de fazer
nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio. (BARROS, 2010a, p. 301; grifo no
original)

O primeiro verso constitui-se como uma espécie de eco, na medida em que se constroi
partindo de uma referéncia intertextual. Mais especificamente, esse verso faz ressoar, pelo
mecanismo da intertextualidade, a narrativa mitica da biblia cristd referente a criacdo do
mundo pelo “verbo”, ou seja, pela palavra divina: “No descomeco era o verbo” (idem,
ibidem); “No comecar Deus criando: o fogoagua e a terra / E a terra era lodo torvo / e a treva

sobre o rosto do abismo / e 0 sopro-Deus revoa sobre o rosto da agua / E Deus disse seja luz /

e foi luz / E Deus viu que era boa a luz” (CAMPQOS, 1984, p. 12).
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Por meio do neologismo “descomego”, Manoel de Barros homeia o0 tempo mitico da
criagdo do mundo, um tempo atemporal, localizado fora da Histdria e marcado pela existéncia
de uma linguagem evocadora, capaz de dar vida e forma as coisas nomeadas, uma linguagem
capaz de erguer ou construir um mundo totalmente novo pela palavra.

O “descomego” opde-se a um “depois”, isto €, opde-se ao tempo historico, o0 tempo em
que vivemos, propriamente, e que é marcado pelo uso da linguagem funcional, um recurso de
comunicacdo desprovido de qualquer singularidade mégica ou evocadora. De acordo com a
voz que fala no poema — “Sé depois é que veio o delirio do verbo” (BARROS, 2010a, p.
301; grifos nossos) —, no ambito do tempo histdrico o que se aproxima, ou pode se aproximar,
do “verbo” ¢ o “delirio do verbo”. O “delirio do verbo”, por sua vez, seria natural e
espontaneo na fala das criangas: “O delirio do verbo estava no comego, 14 onde a / crianga diz:
Eu escuto a cor dos passarinhos.” (idem, ibidem; grifo no original). O “delirio do verbo”
seria possivel, também, pela poesia, que, ao contrario da fala da crianca, advém de processos
de elaboracédo, de construgédo reflexiva ou consciente, intencional: “Em poesia [...] o verbo
tem que pegar delirio.” (idem, ibidem; grifo nosso). O “delirio do verbo” distancia-se da fala
da origem presente nas escrituras, ou seja, Barros apropria-se da referéncia mitica e, ao
mesmo tempo, a transgride, deformando o sagrado ao formular sua proposicéo poética.

Destacamos, agora, o seguinte trecho do poema: “[...] se a crianca muda a funcéo de
um verbo, ele / delira.” (idem, ibidem; grifo nosso). Examinando-0, podemos pensar que 0
“delirio do verbo” seria engendrado pela quebra das regras e delimitagdes que administram e
guiam a linguagem funcional — lembrando que tais regras e delimitacGes possibilitam o ato da
comunicacdo entre os individuos que constituem uma sociedade. O ato da quebra, ou da
ruptura das regras convencionadas que particularizam uma lingua e seu uso daria, assim,
vazdo a composicdes inesperadas, composi¢cdes ndo previstas ou ndo admitidas pela

convencdo, seja esta linguistica, religiosa, social, etc.
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Reforcando a concepcdo estabelecida pelo poema, na fala da crianca o ato da ruptura
das regras da lingua ocorre de modo espontaneo, e, na poesia, de modo intencional. Podemos
notar essa oposi¢ao partindo dos seguintes trechos: “A crianga ndo sabe que o verbo escutar
nao funciona / para cor, mas para som.” (idem, ibidem; grifo nosso); “Em poesia que ¢ voz de
poeta, que é a voz de fazer/ nascimentos — / O verbo tem que pegar delirio.” (idem, ibidem;
grifos nossos). Aproveitando o destaque desses segmentos, apontamos a construgdo “tem que
pegar”, pois faz pensar em esfor¢o, em trabalho, assim como a constru¢do “voz de fazer
nascimentos”. Essas construgdes podem conduzir a leitura de uma referéncia ao esforco que a
criacdo pocética requer. Na fala da crianga, o “delirio do verbo” acontece espontaneamente, até
que a internalizacdo total das regras e fundamentos que compdem sua lingua materna néo se
complete. J& o exercicio da construgdo poética exige raciocinio e elaboracdo. As composicdes
linguisticas inesperadas que caracterizam a poesia nascem sempre de uma elaboracéo
consciente, mesmo que isso ocorra pelo uso do popular ou do coloquial, como ocorre em “ter
que pegar delirio”.

Salientamos, também, uma ideia que nos parece possivel e significativa: o poema
defende que a poesia — ou o “delirio do verbo”, como quer, metaforicamente, o proprio poema
— encerra em si um poder criador que se equipara ao poder criador do “verbo” divino. A ideia
em questdo surge, principalmente, da observagdo deste fragmento: “voz de poeta, que é a voz
de fazer nascimentos” (idem, ibidem; grifo nosso). Ai, se faz possivel a percepgdo de que,
dentro da Iégica construida pela argumentacdo metapoética de Barros, o poeta € um demiurgo.
Assim como a figura de Deus no mito judaico-cristdo da criagdo do mundo, a “voz” do poeta
teria o poder de “fazer nascimentos”, de evocar coisas, criando-as pelo ato da nomeacéo.
Nesse sentido, ressaltamos, ainda, que o poema leva o numero sete (“VII”), constituindo a
sétima posicao do bloco de poemas que integra. Isso reforca a referéncia a figura criadora do

Deus cristdo, uma vez que o nimero sete simboliza a perfeicao: “E Deus concluiu no dia
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sétimo / a obra do seu fazer / e ele descansou no dia sétimo / da obra todo-feita do seu fazer”
(CAMPOS, 1984, p. 12).

Para finalizar a andlise, realgamos os signos “delirio” e “delira”, pois apresentam uma
consideravel forga expressiva. “Delirio” guarda em si outro signo, “lirio”, que nos reporta
diretamente ao poético por nomear uma flor, metadfora ou simbolo j& tradicionalmente
vinculado & poesia®’. “Delira” também nos leva a pensar no poético, pois sua formacio
permite vislumbrar o signo “lira”, nome dado a um instrumento musical utilizado na
antiguidade para acompanhar a declamacdo de versos, e do qual derivam vocabulos como
“lirismo” e “lirico(a)”. Eis ai o cuidado com que o poeta escolhe o material de sua poesia.
Debrucando-nos sobre a composi¢cdo morfica dessas palavras, destacamos a particula “de”,
vastamente utilizada pelo poeta na criacdo de neologismos que servem a negacao e subversdo
do mundo — o proprio poema apresenta um exemplo, “descomeco”. Nesse sentido, vemos a
possibilidade de Ié-las como afirmacédo da Poética de Barros, porquanto concretizam no corpo
de seus significantes (“delirio”, “delira”) uma poesia (“lirio”, “lira”) da negacdo (“de”).

Ainda sobre os aspectos da forma, sublinhamos o ultimo verso do texto — “O verbo
tem que pegar delirio” —, posto que rompe com a gramatica normativa ao acionar o coloquial
(“ter que pegar”) e ao frustrar a convengdo semantica (“pegar delirio””), materializando o
conteldo metapoético sustentado pelo discurso. Ou seja, esse verso concretiza na propria
linguagem o “delirio do verbo” do qual fala o poema.

Considerando, no plano formal, os fortes indicios de uma criacdo poética critica e

racional, pensamos que se estabelece nessa poesia um processo antagonico. A principio, a

37 A fim de citar alguns exemplos desse vinculo, com destaque para a poesia brasileira, apontamos Carlos
Drummond de Andrade, com sua orquidea antieuclidiana (ANDRADE, 2007, p. 63. Transcricdo do poema
“Aporo”, ver Anexo 05) e sua flor deshotada e feia que fura o asfalto (idem, p. 27-28. Transcricdo do poema “A
flor e a ndusea”, ver Anexo 06), Manuel Bandeira, com sua rosa sozinha no mundo (BANDEIRA, 1993, p. 186.
Transcri¢do do poema “Eu vi uma rosa”, ver Anexo 07), e Jodo Cabral de Melo Neto, com sua flor de ferro
forjado (MELO NETO, 1988, p. 22. Transcricdo do poema “O ferrageiro de Carmona”, ver Anexo 08).
Esclarecemos que essas flores-metaforas ndo sdo idénticas entre si. Embora haja a possibilidade da leitura
intertextual por conta da representacdo do poético que evocam, cada uma € Unica e engendra a posicdo estética
particular dos poetas que as criaram.
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auséncia de recursos poéticos mais tradicionais — e, nesse sentido, podemos citar a métrica —,
em conjunto com aspectos da prosa, com o didatismo, o coloquialismo e a promogéo
recorrente dos “erros gramaticais” sugerem espontaneidade. O discurso da demiurgia,
marcado pela certeza e pelo otimismo em relacdo a linguagem poética, sugere, a seu turno,
uma espécie de pureza e sublimidade, evocando a esfera mitica. Ndo obstante, essas sugestdes
vao sendo diluidas pela face critica ou irénica do poeta, revelada nas marcas de consciéncia
da criacdo que impregnam os textos, explicitando os artificios, o trabalho de manipulagéo
intensa das palavras na busca pela pluralidade de sentidos. Nesse ponto, destacamos as

seguintes palavras de Perrone-Moisés (2000a):

N&o podemos alcancar o ideal de dizer as coisas do ponto de
vista delas mesmas. Mas podemos aproximar-nos desse ideal, alcangar
um dizer que ndo seja divagagdo em torno da coisa, que se mantenha
aderente a ela, ndo no plano da interpretacdo ou da simbolizagdo, mas
no plano da nominacéo. (p. 77; grifo nosso)

Conduzimos, agora, uma leitura do poema “IX”, também presente na primeira parte de

O livro das ignoracas:

Para entrar em estado de arvore € preciso partir de
um torpor animal de lagarto as trés horas da tarde, no
més de agosto.

Em dois anos a inércia e 0 mato vao crescer em
nossa boca.

Sofreremos alguma decomposicao lirica até o mato
sair na voz.

Hoje eu desenho o cheiro das arvores. (BARROS, 2010a, p. 301)

Podemos perceber que, para Manoel de Barros, o ideal de uma comunicacdo perfeita
entre 0s seres e as coisas concentra-se no espaco da Natureza. Ao longo do poema, o0 sujeito
lirico enumera “instru¢des” que possibilitariam ao homem fazer parte desse espago, para
alcancar e transmitir o verdadeiro ser das coisas. O poema defende a ideia utopica de que para

atingir o Absoluto, para chegar ao ser das coisas, € preciso integrar-se a elas, integrar-se ao
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seu habitat natural e transfigurar-se em um elemento pertencente ao mesmo meio. Uma vez
tendo conseguido integrar-se ao espaco da Natureza, o homem poderia compreender de modo
pleno o ser das coisas, bem como transmiti-lo. Nesse seguimento, focalizamos o ultimo verso:
“Hoje eu desenho o cheiro das arvores” (idem, ibidem). O verso em questdo, que, sozinho,
compde a Ultima estrofe do poema, sustenta-se como uma sentenca afirmativa de éxito. A
afirmacéo trazida nesse ultimo e solitario verso passa a ideia de poténcia, a ideia de que o
sujeito lirico de fato conseguiu integrar-se ao espago da Natureza. Além disso, faz pensar que
esse sujeito passa a falar desse lugar, transmitindo o verdadeiro ser das coisas, o que configura
mais uma mostra do tecido argumentativo que defende a poesia enquanto possibilidade
ilimitada de criacdo, e como linguagem com aspectos privilegiados, capaz de proporcionar a
singularidade ideal de se alcancar e expressar a esséncia das coisas.

Na sequéncia, debrugcamo-nos sobre 0 poema “3” da primeira parte de Retrato do

artista quando coisa, homénima ao livro.

Ha um cio vegetal na voz do artista.

Ele vai ter que envesgar seu idioma ao ponto
de alcangar o murmdrio das &guas nas folhas
das arvores.

N&o tera mais o condéo de refletir sobre as
coisas.

Mas ter& o cond&o de sé-las.

N4o tera mais ideias: tera chuvas, tardes, ventos,
passarinhos...

Nos restos de comida onde as moscas governam
ele achard solidao.

Sera arrancado de dentro dele pelas palavras

a torqués.

Saira entorpecido de haver-se.

Saira entorpecido e escuro.

Ver sambixuga entorpecida gorda pregada na
barriga do cavalo —

Vai 0 menino e fura de canivete a sambixuga:
Escorre sangue escuro do cavalo.

Palavra de um artista tem que escorrer
substantivo escuro dele.

Tem que chegar enferma de suas dores, de seus
limites, de suas derrotas.

Ele tera que envesgar seu idioma ao ponto de
enxergar no olho de uma garca os perfumes do
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sol. (BARROS, 2010a, p. 359)

No segundo, terceiro e quarto versos do poema, 0 sujeito lirico afirma: “Ele [o artista]
vai ter que envesgar seu idioma ao ponto / de alcangar o murmdrio das aguas nas folhas / das
arvores.” (idem, ibidem; grifo nosso). Podemos notar, nesse excerto, a convicta atribuicdo de
um fortissimo poder criador a palavra poética, caracteristica central dos argumentos
metapoéticos presentes na linguagem construida por Barros. E gragas a esse poder ilimitado
que “o artista”, ou, mais propriamente, o poeta, pode chegar ao ser das coisas, ¢ pode recria-
las por intermédio do exercicio poético, do processo de “envesgamento do idioma”. Ademais,
pelo uso da expressdao “vai ter que” flagramos a ideia de que a tentativa de tocar o ser das
coisas, e a tentativa de recriar as coisas pela palavra, aparece como aspecto inseparavel e
fundamental do processo de criacdo da poesia; a ideia de que essa tentativa constitui, dentro
da légica metapoética que fundamenta o universo barrosiano, a propria razao de ser da poesia.
Salientamos, aqui, que “envesgar o idioma” seria subverter a normalidade da lingua e da
visdo. Para o poeta, 0 que importa é distorcer a realidade, enxergar o mundo de viés. Ou seja,
a construcdo imagética destacada metaforiza, claramente, o artificio da criagdo poética.

Aquela fé aparentemente cega que a argumentacdo da demiurgia consigna ao poder da
palavra poética pode ser depreendida, nesse poema, da concepcdo de que o exercicio de
“envesgamento do idioma” seria capaz de propiciar o privilégio de integracdo plena com as
coisas que compdem o mundo e, mais precisamente, o privilégio de integracdo com as coisas,
o0s seres e elementos que compdem a Natureza. O ideal de falar de dentro das coisas, de
irmanar-se a elas, € uma constante na poesia de Barros e manifesta-se, fortemente, no préprio
titulo do livro a que pertence o poema agora em analise: Retrato do artista quando coisa.
Parece-nos relevante, aqui, o reforco da comparagdo entre o propdsito estético de Francis

Ponge e o de Manoel de Barros, ao que citamos Perrone-Moisés (2000a):
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Um modo de se aproximar do ser das coisas é identificar-se
com elas, ndo a identificacdo romantica, que consiste em atribuir a
coisa sentimentos de homem, mas, ao contrario, procurar despir-se de
sentimentos e idéias para viver a coisa por dentro. [...] Mas esse
processo, evidentemente, esta fadado ao malogro. Assim como néo se
sai das arvores por meio de arvores, também ndo se sai do homem por
meios humanos. Pronunciada qualquer palavra, as significacoes
humanas se reinstalam imediatamente. Assim como as arvores ‘dizem’
as arvores, as palavras dizem a linguagem. (p. 78; grifo nosso)

O poema trabalha a ideia de que a poesia pode conferir ao homem a possibilidade da
transfiguracdo e, também, a possibilidade de alcance do verdadeiro ser das coisas: “[o artista]
N&o tera mais o cond&o de refletir sobre as coisas. / Mas tera o condao de sé-las. / N&o tera
mais ideias: tera chuvas, tardes, ventos, / passarinhos...” (BARROS, 2010a, p. 359; grifos
nossos). Focalizamos, ai, a oposi¢do que se coloca entre “refletir sobre as coisas” e “sé-las”,
entre ter ideias sobre as coisas, e ter as proprias coisas pela palavra poética. Essa oposicao
reforca a concepc¢do idealista, sustentada por esse tecido metapoético demidrgico, de que a
poesia deve buscar, pela palavra, a concretizacdo do ser das coisas e/ou sua recriacao; a
concepcao de que a razdo de ser da poesia concentra-se nessa busca. Além disso, ressaltamos
gue a demiurgia, em Barros, ndo se relaciona, necessariamente, com a perfei¢do, mas, sim,
com a transgressao. Considerando a reflexdo que o trecho citado evoca, destacamos a seguinte

afirmacdo de Claude Esteban (1991):

A linguagem é um discurso sobre o mundo, enguanto o
discurso do mundo se identifica com o seu préprio desenrolar, com
sua génese incessante, com sua Poesia. Como poderiam, ambos,
conjugar-se? A lingua € aprendida pela crianga, assumida pelo homem
adulto como prosa, isto é, como prosa oratio, expressao e profericdo
verbal que segue uniformemente sua linha diretriz, remetendo menos
as coisas do que as relagdes ja constituidas que as idéias das coisas
estabelecem entre si. Resta saber se 0 poeta aceita esse estado de fato
e se contenta em conferir ao discurso poético um estatuto diferente,
privilegiado ou ndo, em relacdo a economia do sensivel, entregue por
um lado a explicitacdo intelectual, abandonada por outro a si mesma e
a seu erratico caminho — ou se o trabalho do poema ndo consiste em
desconstruir essa linguagem distinta do mundo, em recusar a
dicotomia tranquilizadora das palavras e das coisas, para
retornar, miticamente, & origem do ato em que o dizer e o ser sdo
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inseparaveis. (p. 186-187; o primeiro grifo aparece no original e o
segundo é nosso)

O contingente de se alcancar o ser das coisas aponta, ainda, para uma outra
contingéncia: a possibilidade de se fazer parte das coisas, e de se falar diretamente de dentro
do ser das coisas, haja vista que a integracdo entre “o artista”/o poeta e as coisas seria plena,
um processo de fusdo e compartilhamento: “Palavra de um artista tem que escorrer /
substantivo escuro dele. / Tem que chegar enferma de suas dores, de seus / limites, de suas
derrotas.” (BARROS, 2010a, p. 359; grifos nossos). De acordo com a ldgica articulada no
poema, “o artista”/o poeta precisa fundir-se as coisas, a Natureza, do mesmo modo que uma
sanguessuga (“sambixuga”) funde-se “a barriga de um cavalo”, sugando do animal, como
modo de sobrevivéncia, o seu “sangue escuro”. Transfusdo: “o artista”/o poeta deve
alimentar-se da Natureza, integrando-se a ela, a ponto de permitir ao leitor a possibilidade de
encontrar no interior da palavra, “furada a canivete” no ato da leitura, o ser das coisas, que se
confundiria com o proprio ser “do artista”/do poeta, que fala do interior da Natureza enquanto
elemento pertencente a ela.

Esse ideal comunga ainda, em alguns pontos, com o projeto materializado em Alberto
Caeiro, uma vez que o heter6bnimo criado por Fernando Pessoa apregoa uma experimentacao
mais concreta do mundo, como podemos notar nesses versos do poema “XXXI” de O
guardador de rebanhos: “[...] so sou essa coisa séria, um intérprete da Natureza, / Porque ha
homens que ndo percebem a sua linguagem, / Por ela ndo ser linguagem nenhuma.”
(PESSOA, 1997, p. 36; grifo nosso)*®. A poesia de Caeiro tem por principio desfazer as
ligaduras de sentido entre 0 nome e a coisa, visando atingir a esséncia ou o ser, que estaria na
materialidade dos elementos, e na experiéncia sensorial. A abstragdo interpGe-se entre o

homem e as coisas, dificultando uma relagdo considerada mais verdadeira. A presenca

38 O poema aparece integralmente transcrito no Anexo 09.
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explicita da intertextualidade no titulo de um dos livros de Barros, O guardador de aguas,
permite-nos distinguir Caeiro como forte referéncia para o poeta mato-grossense.
Passamos, agora, a analise do poema “4”, também presente na primeira parte do livro

Retrato do artista quando coisa:

Uso um deformante para a voz.

Em mim funciona um forte encanto a tontos.
Sou capaz de inventar uma tarde a partir de
uma garga.

Sou capaz de inventar um lagarto a partir de
uma pedra.

Tenho um senso apurado de irresponsabilidades.
Na&o sei de tudo quase sempre quanto nunca.
Experimento o gozo de criar.

Experimento o gozo de Deus.

Faco vaginacdo com palavras até meu retrato
aparecer.

Apareco de costas.

Preciso de atingir a escuriddo com clareza.
Tenho de laspear verbo por verbo até alcancar
0 Meu aspro.

Palavras tém que adoecer de mim para que se
tornem mais saudaveis.

Vou sendo incorporado pelas formas pelos
cheiros pelo som pelas cores.

Deambulo aos esgargos.

Vou deixando pedagos de mim no cisco.

O cisco tem agora para mim uma importancia
de Catedral. (BARROS, 2010a, p. 360)

O poema apresenta, discursivamente, uma confianca desmedida nas capacidades
criadoras ou transformadoras da poesia. O sujeito lirico assume uma posicao de identificacao
com a figura do poeta, com a figura daquele que constrdi poesia, leitura possibilitada a partir
da afirmacéo que compde o primeiro verso: “Uso um deformante para a voz” (idem, ibidem,;
grifo nosso). Mais que isso, destacamos que 0 poema se apresenta como uma profissdo de fé,
conforme é possivel pensar partindo desses versos: “Preciso de atingir a escuriddo com
clareza. / Tenho de laspear verbo por verbo até alcancar / 0 meu aspro.” (idem, ibidem; grifos

N0ssos).
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Considerando a concepcao de Barros acerca do poético, “usar um deformante para a
voz” significa fazer poesia, ja que isso implica, para o poeta, um trabalho de rearranjo intenso
da linguagem convencional, um trabalho de experimentacdo que gera composi¢cdes imagéticas
inusitadas. Inusitadas e evocadoras, pois o discurso da demiurgia concebe a palavra poética
como elemento que encerra em si um vivido poder de criacdo. No trecho que segue, podemos
observar que 0 poeta considera o exercicio de exploracdo e manuseio da materialidade da
palavra como ponto fundamental da poesia: “Quanto as fun¢des da poesia...”, diz Barros,
“creio que a principal é a de promover o arejamento das palavras, inventando para elas
novos relacionamentos, para que os idiomas ndo morram a morte por férmulas, por lugares
comuns. [...] S6 os poetas podem salvar o idioma da esclerose.” (BARROS, 1996, p. 310;
grifo nosso).

O poema “4” engendra a ideia metalinguistica de que o processo de criagdo da poesia
concede a figura daquele que escreve o poder da criacdo ilimitada, ou, dito de outra maneira,
0 poema defende a concepcdo de que a figura do poeta se equipara a de um demiurgo,
conforme se faz possivel constatar por esses versos: “Experimento o gozo de criar. /
Experimento o gozo de Deus.” (BARROS, 2010a, p. 360). Como ponto de comparagdo, 0
texto elege a referéncia mais forte da ideia de demiurgia no contexto ocidental: a figura do
Deus cristdo, o Deus criador do mundo e do homem. Ao colocar no mesmo patamar a
experiéncia de criagdo do mundo e a experiéncia de criacdo da poesia, 0 poema dramatiza
uma fé muito grande na palavra poética naquilo que se refere ao seu poder de evocacgéo, de
reorganizacdo do mundo, e, mais, no poder que a poesia teria de tocar, efetivamente, as
coisas, de tocar e difundir o ser essencial dos elementos que compdem o mundo material.

Esse poema destaca-se, assim, como um dos inUmeros momentos em que o tecido
argumentativo metapoético nao deixa entrever qualquer duvida quanto a capacidade da poesia

e, especialmente, aqui, quanto a capacidade do poeta naquilo que se refere ao desempenho do
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papel de demiurgo: “Sou capaz de inventar uma tarde a partir de / uma garca. / Sou capaz
de inventar um lagarto a partir de / uma pedra.” (idem, ibidem; grifos nossos).

Conforme € possivel notar pela leitura do décimo primeiro até o vigésimo segundo
versos, o sujeito lirico, colocando-se na figura de poeta — e isso corresponde a colocar-se na
figura do demiurgo ou criador de mundos novos — aparece como um filtro, como o lugar a
partir do qual as palavras renascem, evocadoras. O sujeito lirico afirma, no décimo primeiro
verso do poema: “Fago vagina¢do com palavras até meu retrato / aparecer.” (idem, ibidem).
Esses versos reforcam a ideia do poeta enquanto demiurgo, tendo em vista que a composi¢ao
metaforica “fazer vaginacdo com palavras” nos leva a considerar uma equalizacdo entre o
envolvimento do poeta com as palavras e o ato erotico. Dito de outra maneira, isso nos leva a
considerar o fazer poético como ato de reproducdo ou, de acordo com outro poema que
analisamos anteriormente, como um ato apto a “fazer nascimentos” (BARROS, 2010a, p.
301). A partir da imaginacdo do poeta, ocorre o parto de imagens e linguagens. Considerando
essa ideia, destacamos a semelhanca morfica que ha entre as palavras “vaginagdo” e
“imaginaco”%,

Sublinhamos, ainda, a relacdo com outro aspecto presente na narrativa mitica judaico-
cristd da criacdo do mundo: a concepcao de que o homem foi criado a imagem e semelhanca
de Deus: “Fago vaginagdo com palavras até meu retrato / aparecer.” (BARROS, 2010a, p.
360; grifo nosso); “E Deus disse fagamos o homem a nossa imagem / conforme-a-nGs-em-
semelhanga / e que ele domine sobre os peixes do mar e sobre as aves do céu / e sobre 0s
animais-gado e sobre toda a terra / e sobre todos os repteis que rastejem sobre a terra / E Deus
criou 0 homem a sua imagem / a imagem de Deus ele o criou / macho e fémea ele os criou / E

Deus os bendisse” (CAMPQOS, 1984, p. 12). A possibilidade de identificacdo dessa referéncia

% Dias (2015) também aponta a semelhanga entre os signos “vagina¢do” e “imaginagdo” na leitura que faz do
poema “As ligdes de R.Q.” (BARROS, 2010a, p. 349-350), presente em “Os outros: o melhor de mim sou eles”,
quarta parte de Livro sobre nada.
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também reforca a concepcdo do poeta como demiurgo, pois se trata de mais uma equiparagédo
entre a figura do Deus cristdo, o criador, e a do poeta.

Por fim, destacamos que a presenca marcante dos argumentos utopicos e das
referéncias miticas se mescla a evidéncia do exercicio de construcdo da poesia. Em termos de
conteddo, tal evidéncia se mostra com énfase no décimo quinto e décimo sexto versos —
“Tenho de laspear verbo por verbo ateé alcancar / o meu aspro.” (BARROS, 2010a, p. 360;
grifos nossos). J& com relacdo a elaboracdo da sonoridade, realcamos a aliteracdo por meio da
repeticdo de consoantes oclusivas que percorre todo o texto, como demonstra o seguinte
trecho: “Sou capaz de inventar um lagarto a partir de / uma pedra. / Tenho um senso apurado
de irresponsabilidades. / Ndo sei de tudo guase sempre guanto nunca.” Apontamos, ainda, a
rima no seguinte grupo de palavras: “lagarto”, “apurado”, “faco”, “retrato”, “aspro”,
“incorporado”, “esgar¢os” e “pedacos”. A reiteracdo de sons consonantais fortes e
explosivos, combinada ao uso da rima cuja tonicidade estd no som vocalico aberto, constroi
um ritmo bem marcado que nos remete a luta do poeta por criar, sua labuta, ou seja, o plano
sonoro figurativiza o pressuposto metalinguistico do fazer, relativizando o ideal de
espontaneidade.

Partindo da analise dos poemas selecionados, buscamos confirmar a hipétese de que
ha, na rede discursiva de ideias demiurgicas que compdem a poesia de Barros, dois pontos
reincidentes de argumentacdo. O primeiro concerne a defesa de que o ato da criacdo poética
se equipara ao ato da criacdo do mundo, isto €, de que a palavra poética encerra em si um
poder ilimitado de criacdo, ou de evocacdo. O segundo ponto, por sua vez, diz respeito a
concepcao de que os elementos, seres e coisas que integram o espaco da Natureza desfrutam
de uma relagdo comunicativa privilegiada, marcada por uma linguagem perfeita dotada da

capacidade de apreensdo e transmissdo total do ser das coisas, uma linguagem que tem por
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atributo a correspondéncia exata entre nome e coisa nomeada, a capacidade de fundir, de
maneira plena, a esséncia da coisa nomeada e 0 nome da coisa.

Frisamos, todavia, que o tecido composto pela argumentacdo metapoética da criacao
configura-se por um viés utopico, uma vez que, baseando-se em narrativas miticas, é impelido
por um ideal de reconfiguracdo, de reorganizacdo do mundo material pela palavra e, também,
por um ideal de elaboracdo de uma linguagem perfeita, capaz de alcancar e reproduzir a
esséncia verdadeira dos seres e das coisas. Assim sendo, esse tecido mostra-se preso a uma
condicdo de busca permanente, haja vista que a existéncia concreta de uma linguagem
evocadora, ou de uma linguagem criadora, projeta-se no ambito do irrealizavel. 1sso se deve,
ainda, ao fato de que a existéncia concreta de uma esséncia verdadeira dos seres e das coisas,
desconhecida pelo homem, apresenta-se como hipdtese que move um pensar metafisico. E,
aqui, destacamos o pensamento de Blanchot (2011), autor que, ao abordar a questdo das

relacBes que se estabelecem entre 0 homem, o mundo e a linguagem, ressalta o seguinte:

A palavra me da o que ela significa, mas primeiro o suprime.
Para que eu possa dizer: essa mulher, é preciso que de uma maneira ou
de outra eu lhe retire sua realidade de carne e 0sso, que a torne ausente
e a aniquile. A palavra me da o ser, mas ele me chegara privado de
ser. Ela é a auséncia desse ser, seu nada, o que resta dele quando
perdeu o ser, isto é, 0 Unico fato que ele ndo é. Desse ponto de vista,
falar é um direito estranho. (BLANCHOT, 2011, p. 331)

Ainda de acordo com as ideias de Blanchot, a literatura divide-se em duas tendéncias
naquilo que concerne ao entendimento da linguagem. A primeira dessas tendéncias concebe a
literatura como “movimento de negacdo, pelo qual as coisas sdo separadas delas mesmas e
destruidas para serem conhecidas, submetidas, comunicadas.” (idem, p. 338). J4 a segunda
tendéncia, trata a questdo do ponto de vista da “preocupagdo com a linguagem das coisas, com
sua existéncia desconhecida, livre e silenciosa” (idem, ibidem). Pensamos ser possivel
considerar a poesia de Barros por via da segunda tendéncia destacada por Blanchot, ja que,

conforme temos apontado, o tecido argumentativo que caracteriza essa poesia reitera com
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uma constancia incisiva a ideia de que as coisas guardam um ser imanente, intocado pela
linguagem funcional. Fundamentado nessa concepcdo de carater metafisico, o discurso da
demiurgia e da transcendéncia empenha-se obstinadamente na defesa de que a palavra poética

seria capaz de revelar um suposto ser verdadeiro das coisas, para além da aparéncia.

Uma Natureza autotélica e progressiva

Conforme enfatizamos, o discurso da demiurgia, predominante na poesia de Barros,
defende o poder evocador da linguagem poética, e o faz partindo do ideal de que a palavra
pode erigir um mundo novo, reparando a realidade palpavel. A perspectiva incutida nesse
discurso de tonalidade euforica constitui uma visdo utdpica, uma vez que a palavra em estado
de poesia ndo é capaz de tocar o mundo de maneira efetiva, a fim de transforma-lo ou de
substitui-lo por outro cosmos possivel. Ndo obstante, notamos que, paralelamente ao discurso
da demiurgia, um universo poético pleno em si mesmo vai sendo arquitetado. Por meio do uso
intenso dos mecanismos metapoéticos, da-se a concep¢ao de uma Poética legitima e, também,
de um discurso utdpico que afirma ser a palavra poética um elemento forte de criacdo e
evocacgdo. Ja por intermédio da elaboracdo imagética, o poeta constrdéi uma Natureza supra-
real, um cosmos auto-suficiente com caracteristicas, ldgica e funcionamento préprios. Os
itens lexicais que compdem um paradigma de referéncia ao ambito do natural e,
especialmente, a realidade pantaneira, destacam-se como matéria linguistica recorrentemente
acionada no processo de construcdo das imagens poéticas.

Considerando essa particularidade, podemos pensar que os limites de alcance do poder
de criacdo da palavra poética sdo postos a prova. Ou melhor: podemos pensar que a propria
poesia de Barros se encarrega de apontar as fragilidades de um discurso pautado em bases
miticas e em concepcdes de ordem idealista. Ao construir uma Natureza poética exuberante,

um espago cuja organizagdo e estrutura revelam um mundo novo entalhado na palavra, o
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poeta acaba por delinear os limites de atuacdo da poesia, e tais limites apresentam a
linguagem poética como espaco situado no plano da ficcdo capaz de desacomodar o leitor e de
fazé-lo vivenciar experiéncias estéticas que despertam a consciéncia. A transformacéo
possivel, entdo, mostra-se na capacidade que a poesia encerra de tocar o leitor e sensibiliza-lo
para uma leitura mais ativa, em termos de percepcéo, sentimento e imaginacdo, das coisas e
do mundo.

De acordo com a ldgica ai instituida, o espaco da natureza encarna o lugar do
primitivo intocado e, consequentemente, desponta como lugar da possibilidade de
transcendéncia da realidade convencional. Pelo prisma de um ponto de vista metafisico, a
apreensdo da verdade absoluta dos seres e das coisas deveria constituir o resultado direto do
exercicio de elaboracdo da imagem poética. Esse ideal, todavia, choca-se frontalmente com os
limites da linguagem. Apesar do desejo e do esforco por atingir uma hipotética esséncia
verdadeira das coisas, as imagens, tecidas pelo trabalho com a palavra, ndo alcancam a pureza
da origem. A linguagem poética ndo é capaz de evocar o ser das coisas, mas, sim, de construir
uma “verdade estética” (PAZ, 2012b, p. 113) delas.

O poeta de fato se vincula ao Pantanal mato-grossense, uma vez que foi criado nessa
regido e por |4 esteve durante uma parte consideravel de sua vida. Foi nesse espaco geogréafico
que ele experimentou sua infancia, descobrindo o mundo e tocando-o pela primeira vez, de
modo que o Pantanal acaba por apresentar uma certa relevancia mitica, acomodando-se em
um tempo mnemaonico. “Fui criado entre bichos do chéo e arvores” (BARROS, 2010b, p. 87),
diz o poeta, “depois meu pai me botou num internato [...]. Na viagem eu vinha falando
passarinhos pela janela do trem.” (idem, ibidem). Contudo, a ligacdo retilinea entre a
realidade da natureza e a realidade poeética criada por Barros empobrece o trabalho de

linguagem que estrutura sua poesia. Sobre essa questdo, Gracia-Rodrigues (2006) salienta:
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Alguns resenhistas, e mesmo alguns estudiosos, classificam a
poesia de Manoel de Barros como mera manifestacdo de certo
regionalismo literdrio, porque suas imagens metaféricas
freqientemente se referem ao ambiente deslumbrante do Pantanal.
Entretanto, basta 1é-la com atencgdo para se descobrir que, sem fugir a
realidade ecoldgica que o rodeia, o fazer poético de Barros € a
descoberta de transcendentes mundos novos. (p. 33; grifo nosso)

O préprio poeta expressa certo incomodo em relacdo a classificacdo regionalista que
sua poesia sofre, argumentando que a representacao da natureza e do Pantanal ndo constitui,
para si, uma meta, ndo faz parte de seu projeto literario. O paradigma dos elementos naturais e
pantaneiros é tomado como material de elaboracdo poética, como sema do qual se retira e
aproveita a substancia que da corpo a linguagem. Esse trabalho poético concentra-se,
fundamentalmente, na palavra e, portanto, ndo se caracteriza como mera representagcéo
referencial de um lugar real, pois ha transfiguracdo da natureza por meio de sua reinvencao.

Nesse ponto, sublinhamos o seguinte trecho de uma entrevista concedida por Barros:

A expressao (poeta pantaneiro) parece que me quer folcldrico.
Parece que ndo contempla meu esforco linguistico. A expressdo me
deixa circunstanciado. Nao tenho em mente trazer contribui¢do para o
acervo folclérico do Pantanal. Meu negécio é com a palavra. Meu
negocio € descascar as palavras, se possivel, até a mais lirica semente
delas. (BARROS, 1996, p. 322-323)

Considerando a manifestacdo critica contida nesse excerto, podemos salientar que a
mera contemplacdo passiva de um fragmento da realidade palpéavel, acompanhada de uma
sequente representacdo referencial, instaura apenas uma descricdo direta e superficial das
coisas, uma especie de copia, e ndo poesia. A reproducdo passiva do mundo — isto €, 0
processo de representacdo das coisas que se revela desprovido de um olhar transformador, de
um olhar pautado na compreenséo sensivel e na fluidez da imaginagdo — mostra-se subjugada
aos ditames da linguagem funcional e da légica convencional. Segundo a visdo do poeta, a

construcdo da palavra-poesia esta diretamente ligada ao exercicio de composicdo linguistica

daquilo que se quer comunicar, do entrelacamento de forma e conteddo. A linguagem
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habitual, em conjunto com a ldgica, condiciona a relacdo do homem com a realidade que o
cerca, restringindo sua capacidade de intervencdo subjetiva e criativa sobre as coisas, na
medida em que suplanta a percepc¢éo intima e o entendimento sensivel.

Notamos que 0 poeta apresenta uma consciéncia bastante forte naquilo que concerne a
essa questdo, e, para ele, a palavra poética deve surgir da transfiguracédo epifanica do mundo.
Indo um pouco mais além na compreensdo dessa realizacdo estética, afirmamos que a palavra
poética deve, ainda, conduzir o leitor a uma experiéncia epifanica do mundo. Faz parte da
natureza libertaria e humanizadora da poesia proporcionar ao homem a acdo desimpedida do
olhar sobre as coisas e 0 mundo; e sobre si mesmo, naturalmente. Tal acdo consiste em uma
experimentacdo intima — e, por esta razdo, desveladora e refrataria — de tudo aquilo que
compde 0 espaco gasto em que o homem se coloca, sua realidade mais cotidiana. A partir do
trecho que segue transcrito, podemos observar que o fazer de Barros assenta-se nesse
principio:

[...] é preciso evitar o grave perigo de uma degustacdo contemplativa
da natureza, sem a menor comunhao do ente com o ser. Ha o perigo de
se cair no superficial fotografico, na pura copia, sem aquela surda
transfiguracdo epifanica. A simples enumeracdo de bichos, plantas
(jacarés, carandd, siriema, etc.) ndo transmite a esséncia da natureza,
sendo gue apenas a sua aparéncia. Aos poetas é reservado transmitir a
esséncia. Vem dai que é preciso humanizar de vocé a natureza e
depois transfazé-la em versos. (BARROS, 1996, p. 315)

As afirmacles destacadas confluem para a ideia de que a linguagem poética deve
erigir realidades novas e surpreendentes, paralelas a realidade convencional. Tal perspectiva
concebe a poesia como linguagem que busca ultrapassar as balizas da realidade material ao
passo que funda realidades de materialidade linguistica ou ficcional, por forca da autonomia
da poténcia desreferencializadora da palavra poética. As falas do poeta deixam claro que o

trabalho de elaboracdo realizado com os signos é o aspecto fundamental da construcdo de

tessituras poéticas que se chocam com a realidade material, reinventando-a. Nesse sentido, o
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exercicio da escritura visa conceber em linguagem, ou em composi¢fes imageéticas, uma
experiéncia do real que ultrapassa os limites do dizivel. Erigido por constru¢fes metafdricas e
imagéticas que partem do principio de fusdo de realidades dissonantes entre si, 0 cOSmos
constituido pela linguagem funda uma Natureza supra-real derivada da percepcdo intima do
poeta em relacdo ao mundo e, particularmente, ao Pantanal.

Essa realidade poética rompe com os limites do palpavel e ndo se deixa controlar por
nenhum tipo de ordem convencional. Erigida a partir do encontro entre imagem e
metalinguagem, a poesia de Barros tem seus proprios limites e caracteristicas, bem como uma
organizacdo logica particular, de maneira que engendra um universo novo, poético.
Concomitantemente, a Natureza supra-real apresenta-se enquanto €OSmMOVisdo, pois 0S
argumentos metapoéticos que constituem suas tramas concebem a natureza como lugar do
mistério e do encanto primitivo ou original; e projetam, ainda, um ideal de comunh&o plena
entre 0s seres e as coisas que a compdem, uma comunhdo perfeita e imediata da qual o
homem, civilizado e subjugado a linguagem e légica habituais, esta excluido.

Luiz Costa Lima (1980) aponta que 0 modo como a palavra poética é trabalhada no
ambito da modernidade ocasiona uma crise da representacdo mimética, em sua concepcao
classica, uma vez que os poetas modernos radicalizam o exercicio de manipulagdo dos signos,
levando as dltimas consequéncias o processo de desreferencializagdo da linguagem e
promovendo, com isso, 0 questionamento e a negagéo.

Até o advento da modernidade, de acordo com as reflexbes do autor, a poesia era
entendida como “um uso da linguagem que tinha por fun¢ao sublimar a realidade, enobrecé-
la, dimensiona-la quanto a alvos prévios.” (LIMA, 1980, p. 154). Sendo a realidade do
homem simbdlica, isto é, constituida por redes de representacdo que nos atravessam como se
integrassem a propria natureza humana, a mimesis classica refinava o mundo de maneira a

defender-nos dele: o poeta tinha “internalizada a rede de valores com que a realidade era lida,
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0 conjunto axioldgico com o qual os homens se orientavam. As experiéncias cabiam dentro de
areas demarcadas, a area do feio, do belo, do agradavel, do terrivel, do honesto, do
indecoroso.” (idem, ibidem). Dominando as categorias, ¢ operando do interior delas, o artista
se propunha a depurar a realidade, “fazendo com que o horror perdesse a sua nota entranhada
de algo que nos exclui, para que se tornasse, pelo equilibrio da construcéo, pelo belo uso dos
vocabulos, um objeto, mesmo o horror, causador de prazer.” (idem, ibidem).

No campo da poesia moderna, as palavras rompem o sistema de defesa levantado pela
mimesis classica, e acabam por promover um aniquilamento das camadas referenciais que as
envolvem, desarmando o subito reconhecimento do leitor e neutralizando categorias ou
valores previamente dados. Encarnando-se, 0 signo passa a novo-signo, negando toda e
qualquer certeza preestabelecida, de maneira que se manifesta como possibilidade
cognoscivel: Unica certeza possivel no espaco do poema. Nas palavras de Lima (1980), o
texto poético moderno compde-se a partir de elabora¢des linguisticas “que ja ndo fingem
reapresentar o visivel, mas visualizam o nao visivel.” (p. 159).

O autor direciona seu estudo no sentido de propor uma reformulagdo correlata para a
concepgdo classica de representacdo mimética, uma reformulacdo que dé conta da realizagédo
estética de representacdo do mundo engendrada pelos modernos. Lima propde, assim, 0
conceito de mimesis da producdo. Partindo de uma leitura critica da obra de Stéphane
Mallarmé — j& que o projeto literario do poeta francés consiste numa insubordinacéo radical a
realidade, buscando seu esvaziamento e culminando no extremo idealista da palavra-
antiphysis que é o proprio siléncio —, Lima (1980) concebe a ideia de que a linguagem
poética, na modernidade, torna-se auto-reflexiva, considerando que “seu telos estd em si
mesma.” (p. 163). No texto poético dos modernos, a palavra ergue-se forte em sua concretude,
fundando-se como realidade integra e cognoscivel, ainda que ficcional. Com a poesia de

Mallarmé, a mimesis origina-se na destruicdo de uma concepg¢do convencionada de realidade,
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de forma que “o ato mimético ja ndo pode ser interpretado como o correlato a uma visao
anteriormente estabelecida da realidade.” (idem, p. 169).

Segundo a visdo de Lima (1980), que esclarece ndo ter a intencdo de dispor qualquer
reflexdo complexa de ordem filosofica, tudo aquilo que a sociedade concebe como realidade
cabe na designacdo de Ser. O autor elucida que compreende, com Ser, 0 que uma organizagdo
social “recorta como o passivel de existéncia” (idem, p. 169), e, nesse sentido, “algo ndo €
simplesmente por ser percebido, mas por caber em uma prévia representacdo do que tomamos
como realidade.” (idem, ibidem; grifo no original). A mimesis da produgdo, conjuntura de
representacdo do mundo particular a uma poesia que rejeita 0 amoldamento antecipado de si
como o Ser, erige o possivel cognoscivel, fazendo-o transitar para 0 ambito do Ser como
novidade. “O proprio da mimesis da producdo € provocar o alargamento do real, a partir
mesmo de seu déficit anterior”, afirma Lima (1980, p. 170; grifo no original). Na medida em
gue a poesia moderna promove uma reinvencdo complexa do signo, desfazendo os nés da
referéncia habitual e tramando novas ligagdes que desafiam o leitor a redescobrir o mundo, a
mimesis da producdo constroi uma nova dimens&o do Ser.

Tomando o pensamento de Lima como base, acreditamos que a poesia de Manoel de
Barros, em sua potencialidade de construcdo de um universo singular, pode ser lida pelo viés
do conceito de mimesis da producdo, ja que a categoria da negacdo faz-se presente no gesto
criativo do poeta. Realizando um processo mimético de producdo, Barros desfaz a referéncia
habitual dos elementos infimos e naturais, negando-a, e arquiteta um mundo novo: sua
Natureza.

A partir do desejo de alcancar um sentido das coisas que compdem o mundo para além
da aparéncia imediata, o poeta se lanca num fazer dirigido a investigacdo daquilo que estaria
escondido no intimo dos elementos infimos e naturais, e, com isso, promove, no plano da

linguagem poética, uma experiéncia primitiva, uma experiéncia adamica de habitar o ser das
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coisas num tempo que se afasta do tempo corrente. Essa poesia mostra-se marcada pelo
pontilhar de um tempo ciclico, tal qual o tempo da natureza, e, portanto, afasta-se da nocao
convencional de quantificacdo temporal. Defrontando a ordem destrutiva tdo caracteristica da
concepcao moderna e contemporanea de tempo, o tempo que rege a Natureza do poeta €
atemporal, ou seja, um sempre-presente que evoca um passado imemorial, sendo que a origem
estaria na propria compleicdo desse espaco poético. Trata-se de uma linguagem poética que
forja um espaco de singularidades miticas, um espaco que admite um comeco, ou, melhor
dizendo, um espaco que admite a si mesmo como “descome¢o” (BARROS, 2010a, p. 301),
origem de tudo. Afrontando o real reconhecivel do nosso cotidiano, essa poesia encena uma
busca pelo coracédo das coisas, €, assim, constréi um duplo poético do real, fazendo com que o
leitor habite o ser das coisas hum tempo inaugural continuo, como se a poesia fluisse num
tempo atemporal.

A seguir, propomos uma leitura do poema “XII”, presente na primeira parte do livro O
guardador de &guas, homo6nima ao livro, com o propdsito de destacar as caracteristicas dessa

Natureza poética:

Ele tem pertinéncias para arvore.

O pé vai se alargando, via de calangos, até ser

raizame. Esse ente fala com aguas.

E rengo de voz e pernas.

Se esconde atras das palavras como um perro.

Formigas se mantimentam nas nédoas de seu casaco.

De um turvo cheiro 6rfico os caracéis o escurecem.

Um Livro o ensinou a ndo saber nada — agora ja sabe.

Estrela encosta quase em sua boca descalca. (BARROS, 2010a, p.
246)

“O guardador de aguas” coloca em relevo a figura de Bernardo da Mata, espécie de
personagem criada pelo poeta que aparece em alguns momentos de sua obra. Seguindo a
tendéncia da série, o poema “XII” dedica-se a especificar algumas caracteristicas de

Bernardo, apresentando-o ao leitor. O poema néo cita, de modo direto, 0 nome de Bernardo da
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Mata, e refere-se a ele por meio do uso de pronomes: “ele tem”, “esse ente”, “‘seu casaco”,
escurecem”, “0 ensinou”, “sua boca”. Em sua totalidade, enumerando composicdes
imageéticas, o texto da-se ao proposito de destacar aquilo que singulariza Bernardo, isto €, a
integracdo privilegiada dessa figura com o espaco natural. Conforme sugere, em primeira
instancia, o préprio nome da personagem, Bernardo da Mata pertence ao universo poético
criado por Barros. Outros signos presentes nos versos também compbem o paradigma da
natureza, tais como: “arvore”, “calangos”, “raizame”, “aguas”, “formigas”, “caracois”,
“estrela”. Esses elementos sdo transfigurados pela agdo poética, uma vez que O poeta
seleciona-os e costura-os numa mesma trama, harmonizando itens que ndo apresentam
contiguidades légicas ou convencionais entre si. Nesse sentido, sublinhamos a imagem
presente no sétimo verso — “De um turvo cheiro orfico os caracdis o escurecem.” (idem,
ibidem) —, pois se destaca como arranjo sinestésico na medida em que funde sensacoes,
consubstanciando dominios semanticos que, dentro das regras gerais de uso da lingua, ndo se
misturam. Ao tomar o procedimento de justaposicdo de opostos como meio privilegiado de
construcdo da imagem poética, e aplica-lo repetidamente, o poeta faz com que seus versos,
poemas e livros acumulem composi¢des que acabam, finalmente, por engendrar um cosmos
ficcional uno e autbnomo, uma Natureza de aspecto onirico.

Parte integrante dessa Natureza, Bernardo da Mata plasma um ideal de
experimentacdo plena das coisas e dos seres que a constituem, dispondo de uma relagéo
comunicativa essencial. De acordo com as afirmacdes que faz o sujeito lirico, Bernardo “tem
pertinéncias para arvore”, “seu pé se alarga até ser raizame”, ele “fala com aguas”, e “estrela
encosta quase em sua boca descal¢a”. O contetido apresentado nessas metaforas evidencia a
figura de Bernardo como ente que mantem com os elementos da Natureza uma relacdo de
contiguidade intima, que ndo se fundamenta na linguagem funcional, nem é determinada pelo

signo convencionado, pelas determinacdes cientificas e pelo pragmatismo. E de comunhio
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integral a interacdo de Bernardo com 0s seres e as coisas que compdem um cosmos poético
singular, uma vez que ela se realiza por meio do contato sensorial, ou seja, essa figura é capaz
de tocar as coisas em si mesmas, chegando a uma verdade oculta, intocada.

E possivel notar que o fazer de Barros ancora-se huma operagio de reaproveitamento
constante dos mesmos materiais, de modo que sua poesia manifesta-se como corpo de
linguagem que retira de sua propria compleicio a matéria para reconstruir-se,
progressivamente. Metapoética, a Natureza vai sendo remontada a partir do rearranjo dos
préprios pedacos que a integram, de maneira que estabelece uma relacdo especular consigo
mesma. Tal caracteristica acaba por singulariza-la como um espaco palimpséstico®®, pois se
erige pelo processo centripeto de reescrita. Linguagem que busca e consubstancia linguagem,
a obra particulariza-se como um mosaico em permanéncia de rearticulacdo, um aglomerado
multifacetado de pedacos que se encaixam, desencaixam-se e voltam a se encaixar pelo
raciocinio ativo do poeta. Além disso, sublinhamos que essa linguagem consubstancia e
encarna a reflexdo acerca do ser e do fazer da poesia, bem como recupera vozes da tradigéo,
estabelecendo um didlogo direto com outros artistas. A poesia de Barros traga uma rota de
percurso que cerca ela mesma, enredando-se no e como caminho, ou seja, seu estado de
movimento € centripeto. A consciéncia da criacdo faz-se presente o tempo inteiro, colocando
a si mesma em evidéncia, assim como a materialidade da linguagem e 0s processos de

construcgéo.

40 Segundo Pesavento (2004), palimpsesto é uma palavra grega que surgiu no século V a.C. e designa “um
pergaminho do qual se apagou a primeira escritura para reaproveitamento por outro texto.” (p. 26). A autora
assinala que o uso do palimpsesto ocorreu porque houve uma escassez de pergaminhos durante um periodo que
se estende do século VII ao IX, de modo que a pratica do reaproveitamento generalizou-se. No ambito dos
estudos literarios, a metafora do palimpsesto evoca a ideia de uma escrita que se insinua sob outra escrita, de
textos que se cruzam por conta da intertextualidade, haja vista que, em sua funcdo original, o palimpsesto
apresentava “a escrita sucessiva de textos superpostos, mas onde a raspagem de um n&do conseguia apagar todos
o0s caracteres antigos dos outros precedentes, que se mostravam, por vezes, ainda visiveis, possibilitando uma
recuperagdo.” (PESAVENTO, 2004, p. 26).
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TensoOes entre transcendéncia e ironia

De acordo com a perspectiva de Compagnon (2011), os escritores modernos, ou, mais
propriamente, os mais modernos entre os modernos, “os melhores dentre eles” (p. 12), devem
ser considerados antimodernos, uma vez que ndo aceitam de bom grado os efeitos
catastroficos gerados pela modernizacéo, este processo histérico paradoxal. Se o progresso e a
técnica criam meios e bens que encerram possibilidades de maior conforto e de melhores
condicdes de vida, por outro lado, a ordem do capital desencadeia um desequilibrio bastante
acentuado nas estruturas sociais, delimitando o acesso a tais possibilidades. Nesse sentido, a
modernidade gera um residuo humano, um lastro de marginalizados cujo sofrimento é
flagrado e evidenciado pelos antimodernos, pois estes, em clara postura adversa, “se
aparentam as vitimas da historia” (COMPAGNON, 2011, p. 14). Ressaltamos, neste ponto,
gue a postura desses artistas ultrapassa uma simples e direta rejeicdo, caracterizando-se
enquanto tomada de partido. O epiteto utilizado por Compagnon (2011) para designa-los —
que, alids, remonta a um trabalho de Charles du Bos e Jacques Maritain publicado no ano de
1922 —, denota “uma duvida, uma ambivaléncia, uma nostalgia” (p. 13). Os antimodernos,
“aqueles que o moderno ndo engana, aqueles que sabem” (idem, p. 12), empenham-se numa
conduta de resisténcia por meio do trabalho estético, ou seja, tomando um posicionamento
contrario ao da modernidade, bem como ao do progresso, eles questionam os desajustes da
nova ordem. Tal ponto de vista se faz presente no estudo critico de muitos outros autores,
como Adorno (2003b) e Bosi (2010a), por exemplo, que também concebem o texto poético
moderno como forma de resisténcia em relacdo ao sistema dominante.

Compagnon (2011) cita, em seu estudo, as figuras de Joseph de Maistre, de Francois-
René de Chateaubriand e de Charles Baudelaire como exemplos de “antimodernos classicos”

(p. 18), pois seriam os “primeiros fundadores do antimoderno” (idem, ibidem). Além disso, o
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autor sublinha o &mbito da literatura como meio privilegiado no qual a postura de resisténcia a

modernidade se coloca, 0 que podemos observar no seguinte trecho:

De Chateaubriand a Proust pelo menos, entre Le génie du
christianisme e Em busca do tempo perdido, passando por Baudelaire
e tantos outros, o génio antimoderno se refugiou na literatura, e na
mesma literatura com a qual a posteridade fez seu cénone, literatura
ndo tradicional mas propriamente moderna porque antimoderna,
literatura cuja resisténcia ideoldgica é inseparavel de sua audécia
literaria. (COMPAGNON, 2011, p. 15; grifo nosso)

A partir da leitura critica dos poemas de Barros que realizamos em nosso trabalho, é
possivel destacar que o poeta se mostra um seguidor dessa tendéncia, posto que constrdi sua
linguagem como forma de questionamento e oposicdo, subvertendo os valores dominantes.
Sua poesia configura-se como linguagem que resiste: “O que ¢ feito de pedacos precisa ser
amado!” (BARROS, 2010a, p. 152; grifo nosso), profere sua voz lirica, fazendo coro a uma
tradicdo que abraca as ruinas de um mundo alienado e decadente. A alegoria do chiffonnier,
presente em Baudelaire (1985, p. 378-381), € uma das composicdes mais emblematicas dessa
tradicdo: o “trapeiro”, na tradug¢do de Ivan Junqueira, é a figura que recolhe das ruas das
grandes cidades o lixo e os restos, 0s elementos descartados e inferiorizados pela sociedade
burguesa. Gagnebin (2009) |é as teses de Walter Benjamin acerca da Histéria (BENJAMIN,
1986b), bem como seu ensaio sobre o narrador (BENJAMIN, 1986¢c), pela perspectiva dessa
alegoria, relacionando-a com a preservacdo da memdria, uma vez que o chiffonnier resgata do
esquecimento “tudo aquilo que é deixado de lado como algo que ndo tem significagdo, algo
gue parece ndo ter importancia nem sentido, algo com o que a histéria oficial ndo sabe o que
fazer.” (GAGNEBIN, 2009, p. 54). O ato de recolher os restos do presente, realizado por
Barros, também pode ser lido a partir de uma aproximac¢do com a figura do “trapeiro”:
valendo-nos das palavras de Gagnebin, enfatizamos que o poeta “abre-se aos brancos, aos
buracos, ao esquecido e ao recalcado, para dizer [...] aquilo que ainda ndo teve direito nem a

lembranga nem as palavras.” (p. 55).
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A idealizacdo do artista moderno enquanto demiurgo aponta para um poder total de
criagdo sobre o objeto artistico, e para um grande controle sobre a linguagem e seus
procedimentos de elaboracdo. Em contraste, ressaltamos que a expressdo estética da vida e
experiéncia modernas manifesta certo sentimento de falta de controle sobre 0 mundo material,
0 que pode ser verificado, por exemplo, em Baudelaire, aproveitando as citacdes ja feitas em
nosso trabalho. Se, por um lado, o poeta moderno concebe um projeto literario e trabalha a
linguagem de modo a concretizar esse projeto, por outro, enquanto homem ele sofre as
consequéncias negativas da modernizacdo. Acreditamos que o forte controle sobre os
materiais de construcdo do objeto artistico, e também sobre 0os mecanismos de composicao,
revela um desejo de acdo concreta sobre 0 mundo, em termos de transformacao.

O espaco do poema permite ao poeta manifestar toda sua resisténcia em relagcdo a
modernidade, assim como a inquietude existencial que deriva da vivéncia dela. Tal espaco
permite, ainda, o esbo¢co ou 0 assomo de um lugar ideal, que se opde a realidade palpéavel,
questionando-a. Todavia, em si mesma a palavra poética ndo é capaz de erguer esse lugar
ideal, de concretiza-lo. O que a poesia acaba por possibilitar € o desdobramento da realidade
no plano da linguagem, apenas. O poeta moderno apresenta uma consciéncia bastante forte
em relacdo a isso, mas expressa o desejo de fuga ou de transformacdo do mundo pela palavra
porque é um pensador, e sua posicao ideoldgica contrapde-se a ordem estabelecida.

Nesse ponto, citamos Friedrich (1978), que afirma:

O desconcertante de tal modernidade [a de Baudelaire, a
principio] é que esta atormentada até a neurose pelo impulso de fugir
do real, mas se sente impotente para crer ou criar uma
transcendéncia de conteddo definido, dotada de sentido. Isto
conduz os poetas da modernidade a uma dindmica de tensdo sem
solugdo e a um mistério até para si mesmos. Baudelaire fala muitas
vezes do sobrenatural e do mistério. S6 se compreende o que ele quer
dizer com isto quando — como ele préprio fez — se renuncia a dar a
estas palavras outro contetdo que nao seja o proprio mistério absoluto.
A idealidade vazia, o “outro” indefinido que, no caso de Rimbaud ¢
mais indefinido ainda e no de Mallarmé se convertera no Nada, € 0
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mistério que gira em torno de si mesmo, proprio da lirica moderna,
sdo correspondentes. (FRIEDRICH, 1978, p. 49; grifos nossos)

O autor distingue, na poesia de Baudelaire, uma questdo medular da poesia moderna, e
delineia um raciocinio critico bastante contundente sobre ela. Friedrich reconhece que a
linguagem poética dos modernos esta tomada por uma tenséo indissolvel entre certo desejo
de transcendéncia ou transfiguracdo do mundo e a consciéncia da impossibilidade de
concretizacdo efetiva desse desejo. Essa questdo é retomada e aprofundada por Berardinelli
(2007). Refletindo criticamente sobre a ideia da tensdo que caracteriza a lirica da
modernidade, o autor italiano chega a defesa desse aspecto enquanto ponto central e

singularizador, conforme se faz possivel notar a partir do excerto que segue:

Principalmente a partir de Baudelaire, a lirica moderna fala de
reificacdo, de anomia, de risco da insensatez. Porém, justamente por
isso, a autenticidade especifica dessa lirica esta em sua objetiva
declaracdo de impoténcia diante da existéncia petrificada e
lacerada. A poesia ndo pode, com os meios de que dispde, superar a
fratura entre individuo e sociedade e recomecar de novo.
(BERARDINELLI, 2007, p. 35; grifo nosso)

Tomando como base o pensamento de Berardinelli, destacamos, como possibilidade
pertinente de compreensdo critica da poesia moderna, a ideia de que a singularidade maior
desta expressdo artistica estaria na manifestacdo, por parte de uma consciéncia aguda, da
fragilidade da palavra poética, enquanto recurso dotado de algum poder restaurador, diante do
mundo concreto. Por esse prisma, a poesia moderna se individualizaria pela articulagdo, no
plano da linguagem, do desejo de transcendéncia, ou de restauracdo do mundo, e da
consciéncia da impoténcia de atuacdo dos poderes de restauracdo da palavra sobre o plano
material. Pelo viés de uma posicdo que concebe como catastroficas as configuracfes socio-

culturais geradas pela modernidade material, 0os poetas modernos dramatizam, no ambito da

linguagem, uma melancolica utopia da transcendéncia. N&o obstante, essa dramatizagédo
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mostra-se entrelacada a consciéncia irdnica, que, por sua vez, incide fortemente sobre o
carater ingénuo e falacioso da utopia.

A partir de uma leitura da poesia de Arthur Rimbaud, Octavio Paz (2012a) também
problematiza a ideia de tenséo, e destaca que o ideal ostentado pela lirica moderna é o da
poesia como “‘profecia e consumacao efetiva, na vida real, dessa profecia. A palavra se
encarna, € poesia pratica.” (PAZ, 2012a, p. 262; grifo nosso). Dado ideal convive com sua
prépria negacdo — e, talvez, sé tenha razdo de ser constituindo a face oposta de sua negacgéo. O

autor ressalta:

[...] a partir de Uma estadia no inferno [Une saison en enfer] os
nossos grandes poetas tém feito da negacdo da poesia a forma
mais elevada de poesia: seus poemas sdo critica da experiéncia
poética, critica da linguagem e do significado, critica do proprio
poema. A palavra poética se apoia na negacdo da palavra. (PAZ,
2012a, p. 263; grifo nosso)

Sublinhamos, agora, as reflexdes tecidas por Siscar (2010), uma vez que 0 autor
considera uma estreita ligacdo entre a experimentacéo ativa das potencialidades materiais da
palavra, que demarca o fazer dos poetas modernos, e a crise da linguagem. Ancorando-se no
raciocinio critico de Stéphane Mallarmé presente em Crise de vers, ensaio publicado no ano
de 1897, Siscar afirma que a crise da linguagem — “a crise de versos”— diz respeito a tessitura
formal da suspeita em relagdo a capacidade restauradora da linguagem poética diante do

mundo, conforme podemos depreender da seguinte citacao:

A poesia, no sentido que Ihe d& a melhor modernidade poética,
ndo é uma ponte para outra coisa, por exemplo o futuro. A poesia
aparece como inferno dentro do qual qualquer reflexdo sobre o futuro
imediatamente se coloca. Mostra-se como lugar da crise, onde as
convicgbes se reconhecem em crise. E por instilar o veneno da
suspeita (para usar figuras de Sebastido Uchoa Leite), é por instigar o
“mal-entendido” (Baudelaire), e ndo por definir caminhos, que a
poesia faz alguma diferenca. Nao é por antever ou por apontar aquilo
que falta, mas por transformar-se no terreno ou no interregno dessa
falta. Talvez a poesia seja aquilo que falta. (SISCAR, 2010, p. 116;
grifo no original)
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Em outro ensaio, Siscar (2009) diz que predomina na poesia moderna um “discurso da
crise” (p. 143). O autor sublinha que a linguagem dos modernos estd impregnada pelo
pessimismo, sendo que a face da ironia da a ver-se nas escolhas semanticas vinculadas ao
paradigma da disforia. De acordo com as palavras do estudioso, o “discurso da crise”
engendra “tracos semanticos da crise, do colapso ou do naufragio” (idem, p. 144; grifos no
original), e uma “sintaxe da perda e da crise” (idem, ibidem), destacando-se, assim, pela
encarnacao imagética e evocacdo catartica de sentimentos tais como isolamento, solid&o,
exilio, lamento, sacrificio, etc. Com o intuito de ilustrar esse dado realcado pelo ensaista,
lembramos a tdnica de pessimismo e desencanto que predomina em Les Fleurs Du Mal
(BAUDELAIRE, 1985) ou The Wast Land (ELIOT, 1999), obras paradigmaéticas da lirica
moderna gque ja mencionamos.

Friedrich (1978) também destaca como ponto de distin¢do e forca da poesia moderna a
presenca dessa caracteristica que Siscar (2009) nomeia “discurso da crise”, e afirma que o tom
de amargura, apatia, pessimismo e de consciéncia ou assunc¢ao da decadéncia que demarcam o
tecido discursivo da poesia produzida pelos modernos derivam do Romantismo, ou, mais
precisamente, do Romantismo alemdo. Acerca disso, 0 autor discorre:

A amargura, 0 gosto de cinzas, o turbamento sdo experiéncias
fundamentais forcadas, mas também cultivadas pelo Romantismo.
Para a civilizagdo antiga e pds-antiga, até o século XVIII, a alegria era
aquele sumo valor espiritual que indicava a perfeicdo alcancada pelo
sabio ou pelo crente, pelo cavaleiro, pelo homem da corte, pelo
erudito da elite social. A dor, a ndo ser que fosse passageira, era
considerada um valor negativo e, pelos tedlogos, uma culpa. A partir
das tendéncias para a dor dos pré-romanticos do século XVIII, estas
relacBes se inverteram. A alegria e a serenidade desapareceram da
literatura. A melancolia e a dor cdsmica ocuparam o seu lugar. Estes
ndo necessitavam motivo algum para se justificarem, extraiam de si
préprios seu alimento e tornaram-se predicados de nobreza da alma.

[...] a consagracdo propria do poeta, as experiéncias auténticas
ou artificiais da dor, da melancolia, da nulidade do mundo, libertaram

forgas que redundaram em favor da lirica. (FRIEDRICH, 1978, p. 30-
31)



165

E possivel notar que, para Friedrich, os tracos semanticos de dor e melancolia que
constituem a linguagem de inUmeros poetas modernos acabam por constituir-se como um
valor em si mesmo, um valor positivo para o desenvolvimento da poesia lirica da
modernidade segundo o autor, alias. Ja para Siscar (2009), o “discurso da crise” ¢ decorrente
de um sentimento de marginalizacdo em relacdo a sociedade moderna, e as configuracbes do
mundo moderno, que geram condi¢des hostis a constituicdo do sujeito e, portanto, a prépria
poesia.

Paz (2012a) destaca que o império da técnica no ambito da vida moderna foi
responsavel por uma transformacdo na maneira como o homem percebe 0 mundo. Mais que
isso, 0 autor defende que a técnica, encarnando-se como elemento criador e transformador do
espaco, fisico e social, modificou a visdo de mundo dos individuos. Com isso, ela contribui de
forma significativa para a modificacdo do homem naquilo que se refere a sua constitui¢éo
enguanto sujeito, afetando também a expressao poética, claro esta.

Siscar (2009) trabalha uma ideia muito préxima aquela elaborada e desenvolvida por

Paz (2012a). O autor afirma:

Dando por perdida a suposta harmonia de sua relagdo com o
espaco  social, mostrando-se = marginalizada  culturalmente,
denunciando a subordinacdo do mistério poético & tecnocracia e a
ordem da acumulagdo (ou “materialismo”, como prefere Baudelaire),
a predomindncia de uma outra visdo de linguagem (a “universal
reportagem”, como dira Mallarmé), pode-se dizer que a poesia coloca
a crise no centro de suas preocupagdes. (SISCAR, 2009, p. 142; grifo
no original)

Indo além em seu raciocinio, Siscar defende que o “discurso da crise” ndo se trata
apenas de “uma resposta emocional as novas condig¢Oes de cultura, ndo é apenas uma reacgao
entendida como reflexa (“mecanica”) a técnica” (2009, p. 142). Para o autor, o “discurso da

crise” organiza-se como “um pensamento ou um drama da técnica, nos quais esta em jogo um

certo entendimento da técnica.” (idem, ibidem; grifos no original). O ensaista continua:
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Diferentemente de uma recusa ou de um distanciamento do
real, o drama da técnica est4 assinalado desde 0 momento em que esta
é reconhecida como elemento constitutivo do estabelecimento de
uma poética: nas consideracdes sobre os abalos advindos com a
modernizagdo, mas também na sua experiéncia da forma, na sua
retorica da “produgdo” ou da “dissolucdo”, na sua experiéncia da
linguagem (ou da metalinguagem) como suporte ou finalidade do
poético. (SISCAR, 2009, p. 142; o primeiro grifo é do original, o
segundo é nosso)

Conforme destacamos, Barros apresenta uma relacdo bastante forte com a poesia
moderna, uma vez que sua linguagem é construida a partir de uma visao que se emparelha, em
muitos pontos, ao projeto moderno. N&o obstante, notamos que o universo de palavra criado
pelo poeta ndo se singulariza pelo “discurso da crise” apontado por Siscar (2009).

O matiz de pessimismo e melancolia que caracteriza a lirica da modernidade constitui
uma de suas caracteristicas mais marcantes, e persiste no curso da histéria, pois é tomado
como heranga por muitos contemporaneos. No ambito da poesia brasileira, podemos
mencionar Sebastido Uchoa Leite, Paulo Henriques Britto, Fabio Weintraub, Marcos Siscar
ou Ademir Assuncdo como poetas que expressam — cada um a sua maneira e particularidade
estética — o desencanto do mundo e os limites da palavra.

Manoel de Barros, por sua vez, destoa dessa tendéncia, pois privilegia uma semantica
da certeza, da demiurgia, da fé no poder da palavra poética. O poeta se vale, sim, de um Iéxico
da inferioridade, e constrdi sua linguagem a partir de ruinas. Todavia, faz isso pelo viés da
positividade. Apropriando-se de tudo aquilo que se mostra insignificante para a sociedade de
consumo, de tudo aquilo que ¢é descartado ou marginalizado por tal sociedade, ele realiza uma
transformacéo profunda: os itens lexicais marcados pela nocéo de inutilidade séo trabalhados
de modo a receber um valor extremamente positivo.

E raro encontrar em sua obra poemas caracterizados por uma semantica rasgada e

explicita da “crise” que, guiada pelo tom de pessimismo, pelo sentimento de impoténcia ou

pela ironia ferina, manifeste a frustracdo diante do mundo e/ou a exposi¢do intencional e
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pontual das fragilidades e dos limites do poder criador da poesia, como acontece na poesia de
Paulo Henriques Britto, por exemplo: “O poema nao deu certo. / A vida ndo deu em nada. /
Nio ha deus. No ha esperanca. / Amanhi deve dar praia.” (1997, p. 81)*.

A orientacdo discursiva predominante insiste na defesa do poder da poesia como
elemento recriador ou transformador do mundo, ou entdo como elemento capaz de
proporcionar uma experiéncia transcendente. Dessa forma, vemos a possibilidade critica de
entendimento da reiteracao incisiva de um discurso da demiurgia como expressdo singular da
crise da linguagem. Os argumentos que compdem tal discurso se valem de uma apelativa
semantica do sublime, opondo-se a expressdo discursiva irrefutavel da melancolia. Contudo, a
insisténcia com que eles sdo repetidos, livro a livro, aponta para a consciéncia da
impossibilidade de transformacéo efetiva do mundo pela palavra: o discurso acaba por patinar
sobre si mesmo.

O “descomportamento semantico” (BARROS, 2010a, p. 395) construido pelo poeta
gera, sim, efeitos surpreendentes, e eles séo capazes de convocar uma nova dimens&o para o
real, mas tal dimenséo inscreve-se dentro dos limites do poético. Segundo Blanchot (2011), “a
realidade do homem ndo € da natureza das coisas que sdo; ela ndo é dada, deve ser
conquistada, esta sempre fora dela propria.” (p. 101). Nesse sentido, a poesia concentraria a
possibilidade de amplificacdo do real, e ndo podemos deixar de evidenciar que € precisamente
ai que se coloca o seu diferencial, sua originalidade e, até mesmo, sua poténcia geradora, pois
a elaboracédo estética das coisas que compdem o plano fenoménico configura uma nova
maneira de percebé-las, para além das convencdes. “A poesia, que € a0 mesmo tempo tomada
de consciéncia dessa superacdo sem fim e também seu meio e essa prépria superagdo, tambem
nao ¢ nada: nada tem a ver com o mundo em que vivemos, [...] um mundo de coisas ja feitas”,

afirma Blanchot (2011, p. 101). Se, por um lado, a poesia ndo € capaz de chegar a esséncia

41 Os versos citados constituem a ultima estrofe de “Sonetilho de verdo”, integralmente transcrito no Anexo 10.
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verdadeira das coisas, por outro lado, ela promove um desdobramento da realidade humana
em um nivel tal que proporciona ao leitor a possibilidade de re-ver o mundo: “dai a prioridade
do imaginario, o apelo ao maravilhoso.” (idem, ibidem).

Sendo a realidade do homem contornada pela linguagem funcional, pois, como afirma
Paz (1996), “a natureza é linguagem e esta, por sua vez, € um duplo daquela” (p. 224; grifo
nosso), a poesia moderna apresenta-se como tentativa de restaura¢do ou recriagdo do mundo.
Todavia, 0 que a palavra de fato alcanca ou promove é uma reorganizacdo da prépria
linguagem, e ndo do mundo em si. Operando por via da subversdo do encadeamento logico e
normativo da lingua, a poesia visa roubar do leitor a seguranca que a referéncia
convencionada viabiliza.

Junto a celebracdo do infimo, a predilecdo de Barros pelo espaco da Natureza também
se mostra um aspecto original, posto que a poesia moderna e a contemporanea manifestam,
predominantemente, uma inclina¢do para o espago urbano ou, mais gque isso, uma experiéncia
da vida urbana. Nesse ponto, citamos um trecho do poema “Sobre sucatas”, presente no

primeiro livro das Memdrias inventadas:

O mundo era um pedaco complicado para 0 menino que viera
da roga. N&o vi nenhuma coisa mais bonita na cidade do que um
passarinho. Vi que tudo o que o homem fabrica vira sucata: bicicleta,
avido, automovel. Sé o que ndo vira sucata é ave, arvore, ra, pedra.
Até nave espacial vira sucata. Agora eu penso uma gar¢a branca de
brejo ser mais linda que uma nave espacial. Peco desculpas por
cometer essa verdade. (BARROS, 2008, p. 63)

O poeta recolhe as ruinas de um mundo decadente para arquitetar uma Natureza
idilica, um lugar de reflgio. Se os modernos e os contemporaneos deflagram e enfrentam o
desencanto do mundo a partir de uma perspectiva de apatia, pessimismo ou impoténcia,
Manoel de Barros volta-se para 0s elementos naturais e indteis com olhos otimistas,
promovendo uma busca utdpica e incessante pelo reencantamento do mundo. Além disso,

observamos que a perspectiva em relagdo ao Pantanal é a de um lugar ndo tocado pelos
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saberes do homem e, portanto, ndo marcado pelo estigma da consciéncia, um lugar em que
permanecesse 0 imemorial das origens, a ingenuidade da terra. A auséncia do espaco urbano
faz com que nos questionemos acerca da vacuidade, e ela expressa um propdsito bem
definido. Os itens recolhidos e aproveitados como material de composicdo — “latas
enferrujadas”, “o ralo do bueiro”, “um chevrolé gosmento” — guardam a memoria de uma

vivéncia da cidade, mas arquitetam um ambiente novo, idealizado. Eis, a seguir, 0

posicionamento de Barros, num fragmento de entrevista que ja citamos anteriormente:

Agora a nossa realidade se desmorona. Despencam-se deuses,
valores, paredes... Estamos entre ruinas. A nos, poetas destes tempos,
cabe falar dos morcegos que voam por dentro dessas ruinas. Dos
restos humanos fazendo discursos sozinhos nas ruas. A nés cabe falar
do lixo sobrado e dos rios podres que correm dentro de nds e das
casas. Aos poetas do futuro cabera a reconstrugdo — se houver
reconstrucdo. Porém a nés — a nds, sem duvida — resta falar dos
fragmentos, do homem fragmentado que, perdendo suas crencas,
perdeu sua unidade interior. (BARROS, 1996, p. 308-309)

O poeta projeta e reconstrdi, a cada livro, um cosmos encantado. Sua linguagem
articula a elaboracéo de um lugar mitico, de tragos oniricos, que se consagra a acolher o leitor,
a oferecer uma perspectiva de esperanca e poténcia diante do mundo. Com as palavras de
Esteban (1991), afirmamos que essa poesia manifesta “um amor saudoso das origens, o
momento fabuloso do Ser em que a falha entre o existencial e os vocabulos que lhe
respondem ndo comecara a se cavar.” (p. 188). Mas, ao conceder para as ruinas e para os itens
da natureza um valor que beira a sacralidade, o poeta aponta para aquilo que falta, ndo
exatamente para a plenitude. Assim como em Francis Ponge, sua poesia nasce de uma
consciéncia tragica em relacédo a existéncia e a capacidade expressiva da linguagem, porém,
ndo se vale de uma semantica da disforia: “a escritura é uma resposta ao absurdo, a escolha de
uma revolta, mas uma revolta sem tragédia.” (PERRONE-MOISES, 2000a, p. 80; grifo

No0sso).



170

Os argumentos e ideias metapoéticas que permeiam e conduzem de modo dominante a
poesia de Barros expressam uma fé aparentemente inabalavel no poder criador da palavra
poética. Tais ideias e argumentos defendem, fortemente, a poesia enquanto elemento capaz de
operar transformacdes no plano da realidade material, enquanto elemento capaz de tocar o ser
das coisas, como evidenciam esses versos do poema “I” de “Retrato quase apagado em que se
pode ver perfeitamente nada”, quarta parte de O guardador de aguas: “— Imagens sdo
palavras que nos faltaram. / — Poesia é a ocupacao da palavra pela Imagem. / — Poesia é a
ocupagdo da Imagem pelo Ser.” (BARROS, 2010a, p. 263). O poeta usa a inicial maidscula
como referéncia a Metafisica e, também, para expressar a forca evocadora das composicdes
imageéticas, na medida em que seu discurso idealista defende a palavra poética como lugar do
Ser.

Observamos que a obra de Barros esta marcada pela reiteracdo exaustiva desse tecido
argumentativo metapoético pleno de certeza em relacdo ao poder criador ou transformador da
poesia. As ideias apresentadas séo repetidas de modo extenuante pelo poeta, que promove,
ainda, a repeticdo de uma combinagdo de procedimentos em seu ato criativo. O uso da
repeticdo, que se mostra, ela propria, um procedimento de criacdo poética, acaba por compor
uma linguagem que se volta sobre si mesma, entregue a um movimento autotélico. O cddigo
poético arquitetado singulariza-se pela repeticdo dos mesmos mecanismos de construcdo e
pelo uso da autocitacdo, projetando, assim, uma Natureza de materialidade linguistica
marcada pelo processo ininterrupto de reconstrucdo. 1sso evoca 0 movimento mitico do eterno
retorno*?, na medida em que a linguagem se insere numa dinamica de rotacio espiral a que

ndo pode resistir, aspirando a um alvo absoluto que é ela mesma, a propria poesia.

42 De acordo com Eliade (1989), o movimento do eterno retorno consiste no regresso a um estado de origem,
considerado perfeito e ideal, isto €, na atualizacdo periddica, por meio de rituais coletivos, as fontes de uma
comunidade. Tal movimento “permite reviver o tempo em que as Coisas se manifestaram pela primeira vez”
(ELIADE, 1989, p. 36; grifo nosso), diz o autor, e engendra o cerimonial de um mito cosmogénico, promovendo
a renovacdo e, concomitantemente, a preservacdo das origens.
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O desejo que move os argumentos demidrgicos dessa poesia é o de alcancar um estado
de linguagem que se equipare as qualidades mégicas da palavra apontadas por narrativas
miticas, conforme temos apontado no decorrer da analise dos poemas. Fazendo um paralelo
com o mito da linguagem adamica, Luiz Henrique Barbosa (2003) enfatiza tal aspecto como
eixo movedor de um projeto. Existe na poesia de Barros, segundo a leitura realizada pelo

pesquisador,

[...] a encenacéo da busca de uma linguagem adamica que esteja
mais proxima as coisas. Sua poesia [a de Barros] parece surgir em
fungdo desse interesse pela origem da lingua, ou pelo antes da lingua.
O poeta deseja retirar todas as significagbes ja cristalizadas pelo
discurso comum, ao produzir novos relacionamentos entre as palavras.
(BARBOSA, 2003, p. 18; grifo nosso)

Todavia, parece-nos que a fé e a plena confianca que o tecido metapoético da
demiurgia e da certeza deposita na linguagem poética sdo relativizadas pela repeticdo
excessiva dos argumentos e concepcgdes que o compdem. Esse tecido apresenta-se movido
pelo desejo de se alcancar uma linguagem original, no sentido mitico do termo, mas a
repeticdo — isto €, 0 uso dos mesmos mecanismos de construcdo poética e a reiteracdo das
mesmas ideias — desencadeia um efeito de saturacdo da linguagem. As ideias metapoéticas,
ligadas a demiurgia e ao desejo de transcendéncia, aparecem no bojo de composicdes
imagéticas que vao se sobrepondo, acumulativamente, poema a poema, COmo em uma
colecdo. Assim sendo, ressaltamos que a persistente recorréncia das mesmas concepgoes e dos
mesmos argumentos acaba por converter os ideais de reorganizacdo do mundo material, de
criagdo de mundos novos e de possibilidade de se alcancar o verdadeiro ser das coisas em
clichés barrosianos.

Segundo Dias (2009), ndo ha inocéncia nem espontaneidade na poesia de Manoel de

Barros. Ha, sim, a construcdo premeditada e consciente de uma simplicidade aparente, de

maneira que o leitor deve encara-la com ressalvas. A autora pontua:
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[...] se a leitura do mundo natural é fonte de que o poeta ndo abre méao
e que funciona como ponto de partida, tal proximidade é quebrada
pelo jogo critico que lanca 0 eu em outros universos, onde a
intertextualidade (as fontes literarias) se oferece como a contraface do
esponténeo. (DIAS, 2009, p. 128)

O poeta enreda a construcdo de um universo que oferece uma aparéncia de
espontaneidade e de verdade. Nesse sentido, tudo aquilo que compBe uma Natureza onirica,
esse lugar de grande densidade figurativa articulada a consideracGes metapoéticas, apresenta-
se, para o leitor, como uma realidade descoberta pelo sujeito lirico, ndo como a realidade
linguistica construida que, de fato, é.

“Pra meu gosto a palavra nao precisa significar — é sO entoar.” (BARROS, p. 458).
Fazendo uso da metalinguagem, esse verso traz, fortemente, a expressdo do desejo de que a
palavra poética atuasse de maneira a unir nome e coisa de um modo tdo perfeito e original que
ndo se fizesse possivel a divisdo. A concretizacdo deste ideal, todavia, ndo é possivel. A
poesia ndo é capaz de restaurar o mundo, nem de dizer, de forma plena, a verdade essencial
das coisas. A poesia s6 pode fundar realidades figurativas, na medida em que recria a propria
lingua, e, no limite, oferecer ao leitor um lugar de reflgio: o espaco da ficcéo.

Ao fundar uma linguagem calcada na recorréncia semantica da fé e da certeza, a
poesia de Barros parece resistir a ideia de faléncia e incapacidade da palavra poética em
termos de atuacdo efetiva sobre o mundo real. No entanto, é a propria reiteracéo insistente de
uma semantica da demiurgia que a desgasta. Considerando o0 uso consciente da repeticao
como procedimento criativo — “Repetir ¢ um dom do estilo.” (BARROS, 2010a, p. 300), diz
um verso de O livro das ignorécas —, podemos ler essa tensdo entre um discurso idealista e 0
efeito de saturacdo da linguagem gerado pela reiteracdo dos argumentos que o compdem
como proposicdo formal singular de um dos paradoxos que constituem o projeto moderno.

Segundo Paz (2013b, p. 67), “a poesia moderna celebra seus oficios no subsolo da sociedade,

e 0 pdo que reparte aos fiéis € uma hdstia envenenada: a negacdo e a critica. Mas essa
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cerimdnia nas trevas também é uma busca do manancial perdido, a agua da origem.” O
raciocinio do ensaista mexicano indica que, a um s6 tempo, a lirica da modernidade manifesta
o0 desejo idealista da transcendéncia e fala do desencanto do mundo ou da ineficacia da poesia
como meio de restauracdo. Encarando a poesia de Barros por tal perspectiva, € possivel
estabelecer a seguinte compreensdo critica: se 0 conteudo do discurso da demiurgia aspira a
um ideal de transcendéncia, o valor de cliché que os argumentos recebem por conta da
repeticdo aponta para a negacao, para a impossibilidade. Dessa maneira, é possivel considerar
a atuacdo de forcas contraditorias, isto €, fascinio e frustracdo conduzem e constituem de
maneira simultdnea essa poesia, particularizando-a pela “finalidade obscura de indicar uma
transcendéncia em dissonancias e em fragmentos.” (FRIEDRICH, 1978, p. 34).

Parte das concepgdes metapoéticas que aparecem nos poemas de Barros podem ser
vistas como meio de afirmacdo de uma Poética legitima porque € possivel flagra-las na forma
também, ndo apenas no tecido argumentativo, conforme mostramos ao longo do segundo
capitulo. Os principios defendidos pela voz lirica no plano do discurso poético sdo 0s mesmos
que fundamentam a constru¢do dos poemas. As ideias vinculadas a semantica da certeza,
porém, constituem uma encenacao da demiurgia, sustentando-se somente como discurso, sem
pretensbes referentes a concretizacdo formal. Neste caso, 0s argumentos sdo utopicos e
refletem um ideal metafisico. Paradoxal em seu movimento centripeto de reconstrucdo
constante, a poesia de Barros flerta com os limites da autodestrui¢do ao reproduzir a si mesma
e, concomitantemente, legitima e afirma uma forma singular calcada numa Poética também
singular. Tal como a heroina de Racine citada por Barthes (1999), essa poesia “morre de se
conhecer, mas vive de se procurar.” (p. 28).

Claude Esteban (1991) afirma que a poesia moderna se volta muito unilateralmente a
apontar o distanciamento que existe entre as palavras e as coisas, concebendo esse estado

como um obstaculo insuperavel na busca pelo ser a partir da operacdo poética. Mais que isso,
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0 autor assinala que a poesia francesa, em especial, se mostra demasiado marcada pelo
estigma da desconfianca e do pessimismo, e pela atuacdo implacavel da racionalidade. De
acordo com suas palavras, “a poesia francesa nao cessou de rondar um abismo, de sondar uma
auséncia, esta que se insinua e prevalece em seguida num espirito tomado pela duavida.”
(ESTEBAN, 1991, p. 194). O critico destaca a realizacdo estética de Stéphane Mallarmé
como ponto fundamental de acentuacdo dessa conduta direcionada a “captagdo verbal das
esséncias” (idem, p. 193), uma vez que eximiu o referente ao concretizar uma auséncia, ao
focalizar muito enfaticamente a ideia da falta de ser que caracterizaria as palavras,
constituindo-se como corpo que remete a si mesmo e “ndo experimenta a linguagem mas a
atravessa e a consome com toda sua energia incisiva até o vazio essencial, até o puro
desaparecimento vibratorio.” (idem, p. 195).

Com base nesse ponto de vista, Esteban idealiza uma poesia que mantivesse a lucidez
em relacdo aos limites da linguagem e, a0 mesmo tempo, restaurasse a esperanca ou a fé no
mundo, caracterizando-se como uma busca pela imanéncia, ndo exatamente como “a morada
do Ser” (idem, p. 207) — conforme quer a ambiciosa proposta ontoldgica de Martin Heidegger,
que reafirma um postulado pré-socratico —, mas, sim, uma construcao possivel para o ser, um
lugar propicio a sua “visita evasiva” (idem, p. 209). Considerando essa questdo, propomos
uma leitura do poema “XXIV” de “Caderno de apontamentos”, segunda parte de Concerto a
céu aberto para solos de ave:

Ouco uma frase de aranqud: én-én? ¢o-ho!
ahé han? hum?...

N&o tive preparatorio em linguagem de
aranqua.

Caligrafei seu nome assim - . Mas pode
uma palavra chegar a perfeigdo de se tornar um
passaro?

Antigamente podia.

As letras aceitavam péssaros.

As arvores serviam de alfabeto para os Gregos.

A letra mais bonita era a

o

(palmeira).
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Garatujei meus passaros até a ultima natureza.

Notei que descobrir novos lados de uma

Palavra era 0 mesmo gue descobrir novos lados

do Ser.

As paisagens comiam no meu olho. (BARROS, 2010a, p. 279-280)

O poema apresenta fortes tragos do discurso pautado na defesa da demiurgia e, nesse
sentido, sublinhamos o tom de poténcia que demarca certas afirmacdes do sujeito lirico, como
no exemplo a seguir: “Garatujei meus passaros até a ultima natureza.” (BARROS, 2010a, p.
280). O uso do pretérito perfeito do indicativo, na composicao destacada, reforca a ideia de
plenitude da realizacdo estética enquanto meio de se chegar ao Absoluto, como se 0 sujeito,
evidenciando-se poeta e criador, conseguisse obter a esséncia real dos “péssaros” no processo
de elaboracdo dos signos. A pergunta langada no inicio, “pode / uma palavra chegar a
perfeicdo de se tornar um / passaro?” (idem, ibidem), recebe uma resposta altamente positiva
nos versos finais, “descobrir novos lados de uma palavra era 0 mesmo que descobrir novos
lados do Ser.” (idem, ibidem; grifo nosso). Ou seja, 0 poema parece enfatizar a realizacdo
poética como meio legitimo e potencial de se alcangar ou concretizar o Ser.

N&o obstante, notamos uma tensdo que se coloca entre o contetdo veiculado pelo
discurso da demiurgia e a forma poética em si. Apesar da linha de persuaséo adotada por esse
discurso, notamos que o0 poema problematiza criticamente o ato da nomeacdo. Mais
precisamente, pensamos que a afirmacdo de uma poténcia mitica da palavra vai sendo
decomposta pela evidéncia da consciéncia critica em relacdo a linguagem e aos
procedimentos de criacdo da poesia. Sublinhamos, a principio, que o0 poema parece
espontaneo em sua apresentacdo, mas essa espontaneidade € construida, ela nasce do uso da

onomatopeia (én-én? ¢o-hd! ahé han? hum?), do coloquialismo (“N&o tive preparatorio em

linguagem de aranqua”), dos desenhos que lembram a forma rupestre ou infantil ( T, ),
da voz infantilizada (“A letra mais bonita era [...]”), etc. A evidéncia dessa construcio,

somamos a erudicdo do poeta e seu conhecimento filosofico, que permeiam o discurso e
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revelam-se mais explicitamente nos versos décimo terceiro, décimo quarto e decimo quinto,
marcando um contraste muito forte em relacdo ao aspecto infantilizado e a simplicidade. Por
conta desse contraste, podemos ler o uso dos recursos apontados na construcdo de uma forma
rustica, ligada a um ideal de origem, enquanto expressdao da ironia: ndo ha ingenuidade no
processo criativo de Barros e na escolha por enfatizar a defesa de um poder evocador da
palavra com base em narrativas miticas. Sua linguagem articula, antagonicamente, a
consciéncia critica ou irdnica da criacdo e uma luta idealista pelo reencantamento do mundo.

Para Esteban, Arthur Rimbaud mostrou o “Gnico caminho de realizagdo veridica”
(idem, p. 208) da poesia, “aquele que passa por uma critica dela mesma e de seus poderes.”
(idem, ibidem; grifo nosso). Mas o extremo de uma conduta poética autotélica, diz o autor,
pode “fazer da linguagem poética o refugio desolado do nada. Seria, de novo, achar apoio no
absoluto, reinventar — no oco — uma crenca.” (idem, p. 209). Assim sendo, a poesia poderia
encontrar um recomeco na associagdo entre a consciéncia dos limites da palavra e a luta por
exprimir a realidade do sensivel.

Esteban afirma que o mundo a nés legado pela modernidade material constitui uma
realidade arruinada e, diante dessa ideia, langa uma proposta idealista que ultrapasse uma
expressao pessimista e desesperancada de tal realidade, como podemos ver na citacdo que
segue:

[...] a poesia ndo deve ser s6 isso: a verdade da opresséo, a derrelicdo
dos homens, o escandalo do desespero, ditos e consignados em alguns
versos mais duradouros do que o mal que denunciam. Mas deve ser
também isto — uma palavra que testemunha e resgata da escuriddo e da
noite um pouco dessa histéria degradante dos homens. (ESTEBAN,
1991, p. 215)

Embora o autor se refira a especificidade do contexto francés, pensamos ser possivel

estabelecer um paralelo com a poesia de Manoel de Barros, haja vista que o poeta constroi

uma linguagem justamente pautada na coexisténcia antagbnica da lucidez em relacdo a
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palavra e do esforco por prover o0 mundo de algum encanto. Pensamos que tais elementos nao
sdo excludentes e acabam estabelecendo um movimento tensional bem singular: o desgaste da
linguagem gerado por conta da repeticdo ndo passa despercebido pelo leitor critico, mas o
tecido imagético recompde a realidade sensivel, constituindo uma verdade que experimenta o
“sabor das coisas materiais” (ESTEBAN, 1991, p. 180) e d& ao “Ser um acréscimo de ser”
(idem, p. 183). Esteban diz que “dar sentido ¢ reunir o que esta separado” (idem, p. 214), ou,
mais que isso, ¢ “juntar tudo o que perdeu o proprio sentimento e a esperanca da relagéo: é,
em sua acepcao primeira, praticar um ato religioso.” (idem, ibidem; grifo no original).
Destacamos, ainda, que o autor almeja a existéncia do poeta que “soubesse ler, ¢
precisamente com o0s olhos da fé, esse horizonte imediato do mundo onde as coisas, mesmo
despedagadas, lhe fazem sinal.” (idem, 215). Nesse sentido, mostra-se possivel uma leitura de
que Barros faz notadamente isso ao tomar o infimo enquanto matéria de poesia e ao celebra-
lo, atribuindo aos itens indteis ou inferiorizados uma perspectiva de valor e magnificéncia.
Temos ai, concomitantemente, as ruinas do mundo e sua ressignificacdo, o que nos leva a
assimilar a realizacdo estética do poeta, em sua busca por arquitetar uma Natureza
autossuficiente e de aspecto sublime, como composi¢cdo de uma linguagem “em que a
paisagem machucada do mundo encontraria um lugar com sua incompletude, sua devastacao e
todas as feridas, morais e fisicas, que os homens lhe infligiram. Uma paisagem, também, onde
0 Sujeito, cada um de no6s, em verdade, reencontrasse seu lugar.” (idem, p. 223; grifo no

original).
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CONSIDERACOES FINAIS

Debrucando-nos sobre a manifestacdo da metalinguagem na obra de Manoel de
Barros, chegamos a um entendimento critico que concebe o0 uso reiterado de argumentos,
ideias e sugestdes vinculados ao ser e ao fazer da poesia como procedimento criativo
destinado a articulacdo tensional de duas fungdes primordiais, uma referente a definicéo e
manutencdo de uma assinatura poeética e, a outra, a proposi¢cao quimérica de se chegar ao
Absoluto. Mais precisamente, este trabalho propbe uma leitura da realizacdo estética de
Barros como linguagem marcada pela convivéncia entre a expressdo auténtica de um modo
pessoal ou Unico de compreensdo e elaboracdo da poesia, e uma representacdo da
cosmogonia, como se a palavra poética pudesse evocar ou concretizar o Ser. Compondo uma
poesia nitida e macicamente argumentativa, o poeta trabalha, entdo, no sentido de explicitar e
defender sua Poética, conduzindo, de modo simultaneo, um discurso idealista pautado em
narrativas miticas que focaliza o poético como elemento dotado de certa propriedade magica.

A principio, destacamos a sincronizacdo das atividades critica e criativa, ou seja, essa
poesia caracteriza-se por uma imbricacao entre as composicGes imagéticas e a metapoesia, por
uma fusdo entre o figurativo e a argumentacdo em favor da propria linguagem. Embora o
poeta jamais tenha exercido a critica literaria propriamente dita, seu pensamento critico pode
ser rastreado e sistematizado a partir de uma analise detida de sua obra, bem como de suas
entrevistas, uma vez que deparamo-nos com um tecido poético bastante alegdrico costurado
pela atuacdo implacavel das ideias: a linguagem apresenta-se como uma espécie de tratado ou
manifesto fidedigno de si mesma. O poeta se vale, inclusive, do didatismo e de marcas
textuais de esclarecimento como meio de expresséo de sua Poética, como é possivel verificar

nesses versos: “Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar ao / pente funcbes de nédo
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pentear. Até que ele fique a / disposi¢édo de ser uma begbnia. Ou uma gravanha.” (BARROS,
2010a, p. 300).

Nesse caso, observamos uma correspondéncia entre a forma e o conteudo, pois aquilo
que € defendido pela voz do sujeito lirico como visdo do poético pode ser precisamente
flagrado nos fundamentos de construcdo da linguagem. A orientacdo discursiva aponta para 0s
elementos infimos como matéria apta a elaboracdo da poesia, para a natureza como principio
ou origem e, enfim, para a promogéo do desarranjo semantico e sintatico, no que se refere as
normas e a convencao, como meio de composicdo do poético. A forma, por sua vez, mostra-se
explicitamente erigida por esses principios defendidos no plano do contetdo, concretizando-
0s. Quanto a isso, podemos afirmar que a poesia de Barros reflete a si mesma, empreendendo
um ciclo autotélico na medida em que objetiva um modelo logopaico, isto é, o entrelagamento
entre aquilo que é dito e aquilo que esta construido.

Na sequéncia, ressaltamos a natureza utdpica dos argumentos metapoéticos voltados a
defesa da palavra poética como elemento caracterizado pela poténcia da cosmogonia, da
restauracdo do mundo ou, ainda, da consubstanciacdo do Ser. Os poemas apresentam um
direcionamento discursivo bastante otimista em relacdo a linguagem poética, destoando de
uma tendéncia mais derrotista e cética, que se mostra recorrente desde a realizacao estética de
Charles Baudelaire, pelo menos. A fim de compor um discurso da demiurgia, Barros apropria-
se de elementos apelativos, tal como o0 modelo da fala e percepgéo infantis ou a aparéncia de
simplicidade e espontaneidade no ato da escrita e da enuncia¢do. Eis um exemplo: “Para
infantilizar formigas € s6 pingar um pouquinho de dgua no coragéo delas.” (BARROS, 2010a,
p. 333-334). Observamos, ai, que a linguagem se veste de uma semantica da graciosidade,
visando provocar no leitor um efeito catartico de encantamento.

N&o obstante, esse conteudo pleno de fé, predominantemente centrado na esfera do

sublime até mesmo quando se refere aos restos, sO se sustenta enquanto discurso, nédo
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estabelecendo correspondéncia com a real concepcdo de Barros acerca da poesia, que
revivifica o mito da palavra fundadora com o propdsito de desenhar um cenario poético de
esperanga e refugio. A consciéncia critica do poeta, e sua erudicdo tambem, se fazem
presentes o tempo inteiro, evidenciando um projeto, um trabalho de elaboracdo dos signos.
Considerando o contraste que se coloca entre esses dois pontos, chegamos a ideia de que ha
uma tensdo fundamental na compleicdo dessa poesia. Por um lado, a linguagem se mostra
altamente critica e manifesta tanto uma concepcao do poético quanto uma visdo de mundo.
Por outro, a palavra destina-se a uma busca idealista incansavel pelo reencantamento do
mundo. Essa busca se sabe irrealizavel, mas ndo deixa de arriscar-se.

Quanto ao sentido ideoldgico expressado pelas escolhas formais, sublinhamos dois
aspectos basilares: a atitude de recolher e valorizar o infimo promove uma critica a sociedade
de consumo e, ainda, insere essa poesia huma tradi¢cdo que abraca as vitimas da historia,
irmanando-se a elas ou dando-lhes voz; ja a construcdo de uma Natureza poética idilica, sem
referentes que possam ser identificados no a&mbito da realidade material, aponta para um
desacordo relativo & ordem dominante, assim como para a tentativa de proporcionar ao leitor
um lugar de acolhimento.

Considerando, enfim, as tensdes que permeiam a poesia de Barros, fazendo dela uma
linguagem marcada tanto pela erudicdo quanto pela simplicidade, pela reflexdo explicita e
pela espontaneidade do dizer, pensamos que ela pode ser entendida como uma poesia que se
oferece a qualquer leitor, sem distin¢des. Parece-nos que 0 poeta concentrou-se na elaboragéo
de uma linguagem acolhedora, uma linguagem que se abre a um publico amplo e
diversificado, pois se revela simultaneamente critica e otimista, carregada de ideias e,
também, de composi¢des imagéticas exuberantes. Manoel de Barros obteve, com seu trabalho
poético, um universo de palavra que tem por propdésito acolher todo tipo de leitor, desde o

mais critico até o mais despreocupado. Tal afirmacdo se pauta na observacdo de que sua
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poesia esta caracterizada pela articulacdo antagbnica de fatores constitutivos, provocando a

reflexdo e, a0 mesmo tempo, convidando a uma experiéncia estética mais ladica.
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ANEXOS

Anexo 01
O cisne
A Victor Hugo

Androémaca, s6 penso em ti! O fio d’4dgua
Soturno pobre espelho onde esplendeu outrora
De tua solid&@o de vilva a imensa magoa,

Este mendaz Simeonte em que teu pranto aflora,

Fecundou-me de subito a fértil memoria,
Quando eu cruzava a passo o0 novo Carrossel.
Foi-se a velha Paris (de uma cidade a historia
Depressa muda mais que um coragéo infiel);

Sé na lembranca vejo esse campo de tendas,
Capitéis e cornijas de esboco indeciso,

A relva, os pedregulhos com musgo nas fendas,
E a miucalha a brilhar nos ladrilhos do piso.

Ali havia outrora os bichos de uma feira;

Ali eu vi, certa manhd, quando ao céu frio

E limpido o Trabalho acorda, quando a poeira
Levanta no ar silente um furacdo sombrio,

Um cisne que escapara enfim ao cativeiro

E, nas &speras lajes os seus pés ferindo,

As alvas plumas arrastava ao sol grosseiro.
Junto a um regato seco, a ave, 0 bico abrindo,

No p6 banhava as asas cheias de aflicéo,

E dizia, a evocar o lago natal:

“Agua, quando cairas? Quando soarés, trovio?”
Eu vejo esse infeliz, mito estranho e fatal,

Tal qual o homem de Ovidio, as vezes num impulso,
Erguer-se para o céu cruelmente azul e irénico,

A cabeca a emergir do pescoco convulso,

Como se a Deus langasse um desafio agonico!

Paris muda! mas nada em minha nostalgia
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Mudou! novos palécios, andaimes, lajedos,
Velhos subudrbios, tudo em mim é alegoria,
E essas lembrancas pesam mais do que rochedos.

Também diante do Louvre uma imagem me oprime:
Penso em meu grande cisne, quando em furia o vi,
Qual exilado, tao ridiculo e sublime,

Roido de um desejo infindo! e logo em ti,

Andrémaca, as caricias do esposo arrancada,

De Pirro a escrava, gado vil, trapo terreno,

Ao pé de ermo sepulcro em éxtase curvada,
Triste vilva de Heitor e, apos, mulher de Heleno!

E penso nessa negra, enferma e emagrecida,
Pés sob a lama, procurando, o olhar febril,

Os velhos coqueirais de uma Africa esquecida
Por detrés das muralhas do nevoeiro hostil;

Em alguém que perdeu o que o tempo ndo traz
Nunca mais, nunca mais! nos que mamam da Dor
E das lagrimas bebem qual loba voraz!

Nos 6rfaos que definham mais do que uma flor!

Assim, a alma exilada a sombra de uma faia,

Uma lembranca antiga me ressoa infinda!

Penso em marujos esquecidos numa praia,

Nos périas, nos galés, nos vencidos... e em outros mais ainda! (BAUDELAIRE, 1985, p. 324-
329)

Anexo 02

Eis, de acordo com a concepcdo de Jakobson (2003), a designacdo dos fatores
constituintes béasicos de todo ato verbal: o remetente emite uma mensagem para 0
destinatario; para que haja eficacia no processo comunicativo, é necessario que a mensagem
emitida refira-se a um assunto passivel de verbalizacdo, isto é, que ela tenha um contexto, que
a emissdo dé-se por via de um cddigo comum aos falantes, e, por fim, que haja um contacto,
um canal fisico e uma conexdo psicologica.

Além disso, Jakobson destaca que cada um desses fatores basicos do ato comunicativo
coliga-se a uma funcdo especifica da linguagem, sendo elas a funcdo emotiva, a poética, a
conativa, a referencial, a metalinguistica e a fatica. Quanto as singularidades expressivas das
funcGes da linguagem, em sua relacdo com os fatores que fundamentam a mensagem
comunicativa, destacamos que: a fungdo emotiva, centrada no remetente, exprime a postura
sensivel daquele que fala concernente aquilo que esta falando; ja a funcdo poética coloca em
evidéncia a mensagem, concentrando-se na forma; a funcdo conativa visa, a seu turno, atingir
o0 destinatario, encontrando maior forca de expressao, desse modo, no uso do imperativo e do
vocativo; a fungdo referencial, por outro lado, privilegia o contexto da mensagem,
viabilizando a ndo-equivocidade de sentido, uma vez que estd fundamentada no principio da
denotacdo; quanto a fungdo metalinguistica, atrelada ao codigo, permite que o discurso
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focalize a propria linguagem, isto €, que o discurso constitua-se como linguagem que fala de
si mesma; e, por fim, a funcdo fatica enfatiza o contacto, servindo ao propdsito de testar ou
averiguar o canal de comunicacao.

Anexo 03
Catecismo de Berceo

1.

Fazer com que a palavra leve
pese como a coisa que diga,
para o que isola-la de entre

o folhudo em que se perdia.

2.

Fazer com que a palavra frouxa
ao corpo de sua coisa adira:
fundi-la em coisa, espessa, sélida,
capaz de chocar com a contigua.

3.

Né&o deixar que saliente fale:
sim, obriga-la a disciplina
de proferir a fala anénima,
comum a todas de uma linha.

4.

Nem deixar que a palavra flua

COmo rio que cresce sempre:

canalizar a 4gua sem fim

noutras paralelas, latente. (MELO NETO, 1988, p. 287-288)

Anexo 04
Procura da poesia

Né&o facas versos sobre acontecimentos.

N&o h& criacdo nem morte perante a poesia.

Diante dela, a vida & um sol estético,

ndo aquece nem ilumina.

As afinidades, os aniversarios, os incidentes pessoais ndo contam.

Né&o facas poesia com o corpo,

esse excelente, completo e confortavel corpo, téo infenso a efusao lirica.

Tua gota de bile, tua careta de gozo ou de dor no escuro
séo indiferentes.

N&o me reveles teus sentimentos,

que se prevalecem do equivoco e tentam a longa viagem.



O que pensas e sentes, isso ainda ndo é poesia.

Né&o cantes tua cidade, deixe-a em paz.
O canto ndo é o movimento das maquinas nem o segredo das casas.

N&o é musica ouvida de passagem; rumor do mar nas ruas junto a linha de espuma.

O canto ndo é a natureza

nem os homens em sociedade.

Para ele, chuva e noite, fadiga e esperanca nada significam.
A poesia (néo tires poesia das coisas)

elide sujeito e objeto.

N&o dramatizes, ndo invoques,

nédo indagues. N&o percas tempo em mentir.

Né&o te aborrecas.

Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,

vossas mazurcas e abusdes, vossos esqueletos de familia
desapareceram na curva do tempo, € algo imprestével.

N&o recomponhas

tua sepultada e merencéria infancia.
N&o osciles entre o espelho e a
memoria em dissipacao.

Que se dissipou, nédo era poesia.
Que se partiu, cristal ndo era.

Penetra surdamente no reino das palavras.

L& estdo 0s poemas que esperam ser escritos.

Estdo paralisados, mas ndo ha desespero,

ha calma e frescura na superficie intata.

Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario.
Convive com teus poemas, antes de escrevé-los.
Tem paciéncia, se obscuros. Calma, se te provocam.
Espera que cada um se realize e consume

com seu poder de palavra

e seu poder de siléncio.

Né&o forces o poema a desprender-se do limbo.

Né&o colhas no chdo o poema que se perdeu.

N&o adules o poema. Aceita-o0

como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada
no espago.

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel, que Ihe deres:

Trouxeste a chave?

Repara:
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ermas de melodia e conceito

elas se refugiaram na noite, as palavras.

Ainda umidas e impregnadas de sono,

rolam num rio dificil e se transformam em desprezo. (ANDRADE, 2007, p. 24-26)

Anexo 05
Aporo

Um inseto cava
cava sem alarme
perfurando a terra
sem achar escape.

Que fazer, exausto,
em pais blogueado,
enlace de noite
raiz e minério?

Eis que o labirinto
(oh raz&o, mistério)
presto se desata:

em verde, sozinha,
antieuclidiana,
uma orquidea forma-se. (ANDRADE, 2007, p. 63)

Anexo 06
A flor e a ndusea

Preso a minha classe e a algumas roupas,
vou de branco pela rua cinzenta.
Melancolias, mercadorias espreitam-me.
Devo seguir até o enj6o?

Posso, sem armas, revoltar-me?

Olhos sujos no relégio da torre:

Né&o, o tempo ndo chegou de completa justica.

O tempo € ainda de fezes, maus poemas, alucinagdes e espera.
O tempo pobre, 0 poeta pobre

fundem-se no mesmo impasse.

Em véo me tento explicar, 0s muros sao surdos.

Sob a pele das palavras ha cifras e cédigos.

O sol consola os doentes e ndo o0s renova.

As coisas. Que tristes sdo as coisas, consideradas sem énfase.



VVomitar esse tédio sobre a cidade.
Quarenta anos e nenhum problema
resolvido, sequer colocado.

Nenhuma carta escrita nem recebida.

Todos os homens voltam para casa.

Estdo menos livres mas levam jornais

e soletram o mundo, sabendo que o perdem.

Crimes da terra, como perdoa-los?
Tomei parte de muitos, outros escondi.
Alguns achei belos, foram publicados.
Crimes suaves, que ajudam a viver.
Racdo diaria de erro, distribuida em casa.
Os ferozes padeiros do mal.

Os ferozes leiteiros do mal.

Pér fogo em tudo, inclusive em mim.

Ao menino de 1918 chamavam anarquista.
Porém meu odio é o melhor de mim.

Com ele me salvo

e dou a poucos uma esperanga minima.

Uma flor nasceu na rua!

Passem de longe, bondes, dnibus, rio de aco do trafego.
Uma flor ainda desbotada

ilude a policia, rompe o asfalto.

Facam completo siléncio, paralisem os negécios,
garanto que uma flor nasceu.

Sua cor ndo se percebe.

Suas pétalas ndo se abrem.

Seu nome nao esta nos livros.

E feia. Mas é realmente uma flor.

Sento-me no chdo da capital do pais as cinco horas da tarde
e lentamente passo a méao nessa forma insegura.
Do lado das montanhas, nuvens macigas avolumam-se.

Pequenos pontos brancos movem-se no mar, galinhas em panico.
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E feia. Mas é uma flor. Furou o asfalto, o tédio, o nojo e o 6dio. (ANDRADE, 2007, p. 27-28)

Anexo 07
Eu vi uma rosa

Eu vi uma rosa
—Uma rosa branca —
Sozinha no galho.
No galho? Sozinha
No jardim, na rua.
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Sozinha no mundo.

Em torno, no entanto,
Ao sol de mei-dia,
Toda a natureza

Em formas e cores

E sons esplendia.

Tudo iSSO era excesso.

A graca essencial,
Mistério inefavel

— Sobrenatural —

Da vida e do mundo,
Estava ali na rosa
Sozinha no galho.

Sozinha no tempo.

Tao pura e modesta,

Tao perto do chao,

Tao longe na gloria

Da mistica altura,

Dir-se-ia que ouvisse

Do arcanjo invisivel

As palavras santas

De outra Anunciacdo. (BANDEIRA, 1993, p.186)

Anexo 08
O ferrageiro de Carmona

Um ferrageiro de Carmona

gue me informava de um balcéo:
—Aquilo? E de ferro fundido,
foi a forma que fez, ndo a méo.

S6 trabalho em ferro forjado

que ¢é quando se trabalha ferro;
entdo, corpo a corpo com ele,
domo-o, dobro-o, até o onde quero.

O ferro fundido é sem luta,

é s6 derrama-lo na forma.
N&o ha nele a queda-de-braco
e 0 cara-a-cara de uma forja.

Existe grande diferenca
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do ferro forjado ao fundido;
é uma distancia tdo enorme
que ndo pode medir-se a gritos

Conhece a Giralda em Sevilha?
De certo subiu I& em cima.
Reparou nas flores de ferro
dos quatro jarros das esquinas?

Pois aquilo é ferro forjado.
Flores criadas numa outra lingua.
Nada tém das flores de forma
moldadas pelas das campinas.

Dou-lhe aqui humilde receita,
Ao senhor que dizem ser poeta:
O ferro ndo deve fundir-se

nem deve a voz ter diarréia.

Forjar: domar o ferro a forca,

ndo até uma flor ja sabida,

mas ao que pode até ser flor

se flor parece a quem o diga. (MELO NETO, 1988, p. 22)

Anexo 09

Se as vezes digo que as flores sorriem

E se eu disser que os rios cantam,

N&o é porque eu julgue que ha sorrisos nas flores

E cantos no correr dos rios...

E porque assim faco mais sentir aos homens falsos

A existéncia verdadeiramente real das flores e dos rios.
Porque escrevo para eles me lerem sacrifico-me as vezes
A sua estupidez de sentidos...

Né&o concordo comigo mas absolvo-me,

Porque sé sou essa coisa séria, um intérprete da Natureza,
Porque ha homens que nao percebem a sua linguagem,
Por ela néo ter linguagem nenhuma. (PESSOA, 1997, p. 36)

Anexo 10
Sonetilho de verao

Traido pelas palavras.

O mundo ndo tem conserto.
Meu coragao se agonia.
Minha alma se escalavra.
Meu corpo néo liga néo.
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A idéia resiste ao verso,

0 VEerso recusa a rima,

a rima afronta a razédo

e a razao desatina.

Desejo manda lembrancas.

O poema ndo deu certo.

A vida ndo deu em nada.

N&o ha deus. Ndo héa esperanca.

Amanhé deve dar praia. (BRITTO, 1997, p. 81)
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