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EPIGRAFE

“Os poetas plagiam,
Desde rei Salomao:

Se Deus cria — procriam,
Transcriam”.

(SOUSANDRADE, “Tatuturema”, O Guesa)



RESUMO

Este trabalho tem por objetivo um estudo de convergéncias entre a critica, a poesia € 0
método de tradugdo de Haroldo de Campos. Para tal, propomos a plagiotropia, enquanto
conceito de sua critica, como um vortice que possibilita didlogos entre os principios
construtivos de sua poesia e de seu método de tradugdo, articulando, assim, uma
proposta que aborda as trés frentes de sua producdo. A plagiotropia, com o caractere da
obliquidade, configura-se como o diferencial, o particular que singulariza os processos
de releitura da tradi¢do praticados por Campos. O nosso trabalho divide-se em dois
blocos capitulares. Em cada um destes, a discussdo foi articulada de maneira que gire
em torno do didlogo entre a plagiotropia e uma por¢do da obra de Haroldo de Campos.
No nosso primeiro bloco capitular, “A transgressao luciferina: a tradi¢do vira serpente”,
temos uma discussao tedrica sobre o que € a plagiotropia, e quais sdo os caracteres que a
configuram. No segundo, “O voo das letras e o pacto do tudo torto: lendo as frestas da
traducdo”, inspirados por uma leitura metaforica do pacto de Fausto com Mefistofeles,
como o pacto do artista com a transgressdo, exploramos a poiesis diabdlica em Goethe,
a relacdo da obliquidade com a desautomatizacdo, etc., € com conceito de traducdo
como “transluciferacdo”. Nosso ultimo capitulo traz um estudo plagiotropico da
traducdo das duas cenas finais de Fausto II, de Goethe, vertidas sob a égide da
transcriacdo, por Haroldo de Campos.

Palavras-chave: Haroldo de Campos. Plagiotropia. Goethe. Tradugao.

RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo un estudio de convergencia entre la critica, la poesia y
el método de traduccion de Haroldo de Campos. Para lo cual se propone, la
plagiotropia como concepto de su critica, como un vortice que posibilita didlogos entre
los principios constructivos de su poesia y de su método de traduccion, articulando asf,
una propuesta que aborda los tres frentes de su produccion. La plagiotropia, con el
cardcter de oblicuidad, se configura como el diferencial, como el particular que
singulariza los procesos de relectura de la tradicién practicados por Campos. Este
trabajo se divide en dos blocos capitulares. En cada uno de ellos, la discusiéon fue
articulada de manera tal, que gire en torno del dialogo entre la plagiotropia y una
porcién de obra de Haroldo de Campos. En nuestro primero bloco capitular, “La
transgresion luciferina: la tradicion se transforma en serpiente”, tenemos una discusion
tedrica sobre lo que es la plagiotropia y cudles son los caracteres que la configuran. En
el segundo “El vuelo de las letras y el paquete de todo torcido: leyendo las rendijas de la
raduccién", inspirado por una lectura metafdrica del pacto de Fausto con Mefistéfeles,
como el paquete del artista con la transgresion, exploramos la poiesis diabdlica em
Goethe, la relacion de la oblicuidad com la desautomatizacion, etc., y con conceptos de
traducciéon como "transluciferacion”. Nuestro ultimo capitulo trae un estidio
plagiotropico de la traduccion de las dos escenas finales de Fausto 1I, de Goethe,
vertidas sobre la égida de transcreacion, por Haroldo de Campos.

Palabras — claves: Haroldo de Campos. Plagiotropia. Traduccion.
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INTRODUCAO

A obra de Haroldo de Campos, pensada como um organismo, estd percorrida por
uma espécie de sistema circulatério, no qual os vasos sanguineos nutrem e trocam
material entre as suas partes (MACHADO, 2003). Falamos aqui de sua performance
poética tocada por sua critica, de sua critica explorando temas e formas de sua criagdo, e
do seu método de tradugao ancorado numa dupla perspectiva critica e criativa. Partindo
desta nogdo, parece-nos complicado abordar qualquer ponto desta obra, sem levar em
consideracdo que um recorte de estudo, por mais que esteja apoiado em uma vertente
produtiva apenas, deva considerar as ressonadncias entre as partes. Nosso primeiro
contato com esta realidade foi na nossa producdo de mestrado, quando flagramos o
imbricado discurso poético de “neckarstrasse”, Galdxias, sendo tomado por trechos de
“A palavra vermelha de Hoelderlin”, do livrto A arte no horizonte do provivel, de
Haroldo de Campos’. E interessante notar como junto aos versos do poema vio sendo
interpolados trechos inteiros do ensaio que, por sua vez, discute o conceito de traducdo
como transcriacdo. Para exemplificarmos, percebamos os versos: “a gargalhada de
schiller estala entre goethe e voss tua fala se turva de vermelho” (CAMPOS, 2004, s/p).
Esta parte retoma frases da carta de Johan Heinrich Voss, reproduzida no ensaio supra,
na qual os escritores e o tradutor alemdo zombam da traducdo de Antigona produzida
pelo poeta Hoelderlin. O trecho “tua fala se turva de vermelho” ¢ o ponto inicial para o
debate sobre o método de tradugdo aplicado pelo poeta alemdo, conduzindo depois a

explanacdo da nocdo de transcriacao.

Desta forma, cientes da dindmica que percorre as partes da obra de Haroldo de
Campos, sentimos a necessidade de um estudo que buscasse abordar a sua produgdo,
mediante pontos de encontro entre sua critica, criagdo e método de traducao. Assim, nos
empenhamos na busca de um conceito que estivesse presente em cada uma destas trés
partes, articulando uma proposta de estudo de sua obra. A leitura de sua producdo e de

alguns de seus estudiosos indicou-nos, logo, um possivel caminho para tal ambigdo: a

' Nosso contato com a obra de Haroldo de Campos vem sendo construido desde nosso mestrado, quando
empreendemos um estudo das linhas neobarrocas de quatro poemas de Galdxias: “e comego aqui”,
“circuladd de ful6”, “neckarstrasse”, “isto nao ¢ um livro”. A dissertagcdo que tem por titulo Um mdobile
neobarroco: a proesia de Galdxias tinha como norte principal o conceito de artificializagdo de Severo de

Sarduy.
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pratica da releitura da tradicao, bastante discutida pela sua critica, aproveitada pela sua

criacdo e seu método de traducao.

Urgia-se, deste modo, um estudo que abarcasse os processos envolvidos neste
fazer que retoma a tradicdo, além de buscar demonstrar o diferencial praticado por
Campos, quando valeu-se deste mecanismo. Nesta acep¢do, surgiu-nos o conceito de
plagiotropia. O termo aparece em seu ensaio “A escritura Mefistofélica”, Deus e o
Diabo no Fausto de Goethe, explicando a maneira diferenciada de leitura da tradicdo,
da qual se valeu Goethe em sua obra principal. A palavra faz parte da botanica e diz
respeito a um crescimento diferente que o caule de uma planta apresenta, quando vai
dispensando a verticalidade, e adotando o desenho dos galhos; desviado da ortotropia, o
caule cresce vergado para um lado. Campos (2005, p. 75), recuperando a etimologia de
plagiotropia, acentua o obliquo, a nao-linearidade e a transversalidade implicados na

notacdo grega de pldgios.

Querendo abordar o como o método de releitura da tradicdo, praticado por
Haroldo de Campos, € produzido enquanto diferenca, e quais sd@o os caracteres
implicados, valemo-nos da plagiotropia, ja que € recuperacdo da tradi¢do que se da pela
transversalidade, pela obliquidade, pela sincronia, e ndo segue a linha reta das
associacdes unicamente diacrOnicas. A grande questdo implicada na ideia ndo € a
revisao da tradicdo apenas, mas o percurso transversal que esta percorre. O mecanismo
pode estar presente na poesia, na critica € no processo de tradugdo, e configura-se,
principalmente, pelo uso da parddia, como canto paralelo, construindo didlogos de
vozes no interior de um texto. Quando Haroldo de Campos recupera formas e trechos de
Homero, Mallarmé, Sousandrade, por exemplo, pondo-os num mesmo espago de
criacdo, dialogicamente, produz uma organizacdo constelar da tradi¢do, pelo viés da
sincronia, num processo que além de criativo € critico. O fio que une os variados textos
apoia-se numa leitura obliqua da tradicdo, ou seja, diferente daquela que resgata os
autores buscando unicamente a diacronia, 0 que segue necessariamente uma linha reta.
Assim, torna-se possivel praticar convergéncias entre um poeta do século XVII e outro
do XX. O olho criativo e critico sinaliza, entdo, o didlogo impensado diacronicamente,

mas permitido a partir de formas inseridas nas obras postas em relacdo.

Pensado em 1978, num curso ministrado na Universidade de Yale, o conceito

recupera a nocao de “traducdo da tradicdo, num sentido nao necessariamente retilineo”
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(CAMPOS, 2005, p.75). Na medida em que, numa perspectiva semiética, é estudo do
encontro entre culturas, a plagiotropia constréi seu diferencial, mostrando que nem todo
processo de “revezamento continuo” ¢ linear, mas que hd também uma face transversal
deste fazer. O ler a tradi¢do, de maneira a colocar “a diacronia em panico”, inserindo a
sincronia como caminho vidvel, permite o tragado transversal, e se sai da ortotropia do
caule dnico e inquestiondvel, para a semiose infinita, para o status da possibilidade.
Relacionados diacronico-sincronicamente os textos podem renovar-se, permitindo a

vida constante do processo artistico.

Ditas estas palavras, a nossa tese propde a plagiotropia, enquanto conceito da
critica de Haroldo de Campos, como um vértice que possibilita didlogos entre os
principios construtivos de sua poesia e de seu método de tradugdo, articulando, assim,
uma proposta que aborda as trés frentes de sua produ¢do. Numa busca por imprimir
ainda mais este tracado espiral, optamos em nosso sumdrio pela expressdo “bloco
capitular”, cabendo um esclarecimento no tocante a etimologia das palavras em questdo.
“Bloco” foi aproveitado no que sua acepcao traz de autonomia, algo que rompe com
uma organizacdo comum, na qual passariamos por uma exposi¢do gradativa e separada
do pensamento. Ja “capitular”, além da no¢do de organizar, elencar em capitulos, conta
com o significado do latim capitulare, “fazer um pacto”, retomando, por via indireta,

uma temdtica debatida no segundo bloco, a do pacto mefistofélico.

Temos, assim, em cada bloco, uma discussdo que gira em torno do didlogo entre
a plagiotropia e uma por¢cdo da obra de Haroldo de Campos: no primeiro, “A
transgressao luciferina: a tradicdo vira serpente”, uma discussdo mais teodrica,
articulando-a com a nog¢ao de tradigdo. No segundo, “O voo das letras e o pacto do tudo
torto: lendo as frestas da tradu¢do”, efetuamos uma reflexdo sobre o impulso
transgressivo da arte, inspirados na hybris luciferina, para, por fim, analisarmos a
transcriacdo das duas cenas finais de Fausto II, de Goethe, por Haroldo de Campos,

tendo por norte a plagiotropia.

Sobre as escolhas dos titulos, deixamos algumas explicacdes. A selecdo do titulo
do bloco que abre a tese passa pela recuperacdo de uma ideia bastante trabalhada pela
poesia de Haroldo de Campos: a hybris, também compreendida como transgressao.
Comparamos aqui o “transpassar o passo” com a pratica transversal da plagiotropia, esta

vontade de ousar uma nova configuracdo da tradi¢do. E esta é luciferina, pois reitera a
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hybris primordial do anjo iluminado, Licifer, configurada na vontade de usurpar o trono
de Deus, a0 mesmo tempo em que dialoga com a figura do livro de Goethe,
Mefistofeles, o proponente do pacto que faculta e reitera as ambigcdes de Fausto. A
segunda parte, “a tradicdo vira serpente”, enfatiza o desenho da transversalidade
plagiotrépica com o vocabulo ‘serpente’, nosso objetivo ¢ mimetizar o tracejado
curvilineo, enleio do réptil, langando movimento a constituicao da tradi¢do. ‘Serpente’,
ainda, ecoa, num sentido conotativo, o personagem diabdlico citado na primeira metade

do titulo.

O segundo bloco: “O voo das letras e o pacto do tudo torto: lendo as frestas da
traducdo”, enfoca mais uma vez o desenho plagiotropico. O uso de ‘voo’ enfatiza a
espacialidade, nocdo de desenho, daquilo que ndo segue uma linha reta, mas toma um
carater de organizacdo constelar de textos, possibilitado pelo didlogo transverso de
vozes. Buscamos nas escolhas das palavras, retomar um fragmento da transcriacdo das
cenas finais de Fausto II, mais precisamente “Enterramento”, na fala de Mefistofeles:
“l...] A alma quer voar? Mostro-lhe o pacto [...] Tudo parece torto e contrafeito”
(CAMPOS, 2005, p.9) A tentativa de fuga da alma de Fausto € substituida pela fuga das
letras, quando instigadas pelo desvio da rota estabelecida, instauram, pelo voo, pelo
pacto do torto, o rearranjo da tradi¢do. Esta reorganizagdo é estudada aqui através do

método criativo e critico da tradugdo.

Em nosso primeiro bloco, dividimos a discussdo em dois momentos: “O
transversal desenho das constelagdes™; e “Uma ‘giroleitura’ pela tradicdo — a
ressonancia dos tempos e dos textos”. No capitulo inicial, almejando abordar a vertente
plastica implicada na plagiotropia, focamos a énfase dada por Campos (2005) a
obliquidade. O desenho transversal foi o que nos chamou atencdo para particularidade
deste conceito, ja que € isto que doa a novidade aos estudos sobre a releitura da tradicao
praticada pela obra de Haroldo de Campos. Organizamos o primeiro capitulo da
seguinte forma: na primeira parte mostramos as relacdes entre o conceito em questio e
tépicos como: probabilidade, acaso e desenho constelar, por meio de discussdes acerca
da estrutura de “Um lance de dados”, de Mallarmé; do desenho diagonal, invocando as
formas apresentadas pela Poesia Concreta e, em terceiro lugar, do esquema dos graus
do pensar desenvolvido pela critica de Walter Benjamim. Procuramos tragar um
caminho que recuperasse pontos de extrema importancia para a obra de Haroldo de

Campos, demonstrando como a configuracdo da plagiotropia perpassa sua produgao.
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Ap6s isto, seguindo o foco da plasticidade do transversal, e das possibilidades de
didlogos que nos permite a obra de Haroldo de Campos, fomos buscar ressondncias

com o campo da escultura.

Com este intuito, escolhemos o escultor barroco Gian Lorenzo Bernini.
Observando as formas de sua obra, fomos nos dando conta do tragado curvilineo que
percorre sua producdo, algo que vai se fazendo presente de maneiras diversas nas
esculturas. As curvas estio representadas, em muitas obras, no contorcer dos corpos, €
nas extensdes dos tecidos que os cobrem, percorridos por violentas emog¢des de dor,
desespero e gozo, como no caso de “A beata Ludovica Albertoni”, “O rapto de
Prosérpina” e “O éxtase de Santa Teresa”. Em outras, o gosto pela sinuosidade ¢
utilizado para captar momentos de transicdo das figuras, antecipando o mecanismo das
lentes de uma maquina fotografica. Exemplos disso sdo “Davi”, no gesto de contorce-se
para lancar a funda; e “Apolo e Dafne” registrada em meio a metamorfose em loureiro,
seus dedos, alguns de carne, outros ja transformados em galhos. Assim, nossa escolha
por “O éxtase de Santa Teresa” firma-se na proeminéncia deste tracado curvilineo na
configuracdo da escultura, transformando e langando possibilidades variadas de leitura
de sua totalidade. O curvilineo, no que ele apresenta de desvio ao trago reto, aproxima-
se a transversalidade do percurso plagiotropico, a sua obliquidade. Partindo desta
relacdo entre a escultura e as formas da plagiotropia, aplicamos uma leitura de

convergéncias.

O exercicio é duplo, pois, além das homologias estruturais (GONCALVES,
1994, p. 18) entre o desenho plagiotrépico e indices como o de contor¢do, ambiguidade
e dinamismo, componentes do traco barroco da escultura, o pensamento de Haroldo de
Campos, utilizado em suas nuances semidticas para estudar uma escultura italiana do
século XVII, produz uma ‘reconfiguracdo dos sistemas da cultura’, Machado (2003),
repensando “O éxtase de Santa Teresa” numa oOtica renovada. O resultado disto € uma
leitura sincrOnica dos caracteres postos na obra. Devemos lembrar que a critica
produzida por Haroldo de Campos, muitas vezes, valia-se de convergéncias estruturais
entre autores, pensadas pela sincronia, de maneira que renovava, Oou mesSmo

redirecionava os caminhos dos estudos.

No segundo capitulo, partimos das nog¢des de histéria textual e traducdo da

tradi¢@o para pensar a plagiotropia, mostrando sua fundamental relagdo com a Semidtica
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da Cultura. Como foi citado mais acima, € o préprio Haroldo de Campos (2005, p.75)
que nos indica este caminho, quando menciona que a plagiotropia “encerra uma
tentativa de descricdo semidtica do processo literdrio como produto do revezamento
continuo de interpretantes”, assim, almejando aprofundarmos nestas questoes, tomamos

o livro Escola de Semidtica, de Irene Machado.

Seguindo seu raciocinio, ha “trés artérias conceituais” responsaveis por construir
o caminho tedrico do conceito de histéria textual: a sincronia jakobsiana; o “tempo
dialégico-cultural” de Bakhtin; e o “texto como contetido informacional de Létman”
(MACHADO, 2003, p. 178). Modificando o enfoque, adaptamos o estudo das artérias
tedricas, num circuito que possibilitasse as relacdes destas com a plagiotropia. Nosso
trajeto formou-se por meio de blocos: no primeiro, sincronia — ‘dominante’ de
Jakobson; no segundo, dialogia de Bakhtin e, no terceiro, a no¢ao de texto de Lotman.
A discussdo guiada por estas balizas permitiu-nos verticalizar e dinamizar a pesquisa
sobre o conceito de plagiotropia, demonstrando as relacdes entre essa € 0s mecanismos
semidticos da historia textual. No segundo tempo do texto, exploramos alguns
momentos da histéria textual brasileira, nos quais podemos encontrar processos
plagiotropicos de apropriacdo da tradicdo. Volta aqui o Barroco, novamente, com
Gregorio de Matos e seu trabalho particular com teméticas medievais e cristas, seguido
pelo gancho no qual o poeta € revisitado, plagiotropicamente, pelo cantor € compositor
Caetano Veloso, em sua cancdo “Triste Bahia”. Relemos ainda a diccao poética de
Sousandrade, elegendo o Canto II, “Tatuturema”, do Guesa. H4 nos dois poetas um
trabalho singularizado com os textos que recuperam através do mecanismo

plagiotrépico.

As escolhas, dentro do panorama de nossa historia literdria, foram guiadas
principalmente pela critica de Campos, dada a relevancia que deu ao Barroco, ao nome
de Gregério de Matos e Sousindrade. E mister reiterarmos ainda a presenca do poeta
romantico neste capitulo, ja que € uns dos autores recuperados na tradu¢ao de Haroldo
de Campos do Fausto II; goza de grande importancia para o estudo da sua obra, e
revisita, no trecho escolhido do Guesa, fatores impressos na obra principal de Goethe

(CAMPOS, 2006a,p. 245).

O segundo bloco, “O voo das letras e o pacto do tudo torto”, ¢ composto por dois

capitulos. Um intitulado “O Pacto Mefistofélico da Arte”, tem por inspiracdo uma
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leitura metaférica do pacto de Fausto com Mefistéfeles, como o pacto do artista com a
transgressao. Do mesmo modo, optamos por esta discussdao em virtude da relacdo que se
pode fazer entre a transversalidade plagiotrépica e a transgressao diabdlica. O capitulo
terceiro inicia-se por um levantamento, na Biblia, da construcdo do diabo enquanto
personagem transgressivo, para, num segundo tempo, comentar as fontes que inspiraram
Goethe na producdo do Fausto; tudo a partir da tonica do pacto diabdlico. Para nds,
longe de ser uma escolha aleatéria, a tradu¢do de Campos das duas cenas finais de
Fausto II, além de servir de exemplo do processo de ramificacdo obliqua, tem na figura
de Mefistéfeles o eco da ousadia transgressiva posta no anjo caido: Lucifer. Nesta linha,
a temdtica da transgressao transforma-se em principio construtivo para estudar a escrita
de Goethe, por meio do que Chiampi denomina de “poiesis diabolica”, e para articular-
se com conceitos como o de “desautomatiza¢do” (Chklovski), e com o “caracteristico
indispensavel a toda obra poética a projecdo paradigmatica no eixo sintagmatico
(JAKOBSON, 2008, p.129). A hybris vai inspirar, ainda, a teoria da transcriacdo de
Campos, transformando-a, como ele mesmo denomina, em “translucifera¢ao” (2005,
p-180). Ao final, resgatamos duas releituras criativas do personagem Mefistofeles, nas
quais se faz presente a metafora do pacto do artista com a transgressdo: “Meu Fausto”,
de Paul Valéry e “A ultima encarnacao do Fausto”, de Renato Vianna.

Em nosso quarto capitulo, “Transfusdes linguisticas: lendo o percurso obliquo na
transcriacdo das duas cenas finais de Fausto II”, efetuamos uma pesquisa guiada pelo
principio plagiotropico, da presenga da dic¢cdo de Sousandrade, Odorico Mendes e Jodo
Cabral de Meto Neto, na traducio efetuada por Haroldo de Campos. Para tal, iniciamos
com uma discussdo sobre o conceito de transcriagdo, recuperando a ideia da traducdo
como transfusdo de sangue (TAPIA, 2013). O tradutor € visto como uma mescla de
vampiro e médico (CAMPOS, 2005), pois, tendo dissecado o texto base, lido suas
entranhas, suga o conteido das veias textuais, misturando-o ao corpo de seu texto.
Depois de tratar da escrita demoniaca de Goethe via Chiampi, retomamos aqui a
“poiesis diabdlica” para encontra-la no ritmo febril e frenético da escrita de Galdxias.
Através das linhas neobarrocas, na pratica da artificializacdo (SARDUY, 1979), vamos
apontando, entre outras coisas, a auséncia de pontuacdo, traco que doa uma fluidez de
sangue que corre velozmente pelas veias do texto. A consequéncia disto € o aumento da
temperatura textual e o fluxo adensado de significantes que, por sua vez, irdo favorecer
as constantes metamorfoses das letras. Nossa discussdo sobre a criacdo de Campos vai

sendo pontilhada em alguns trechos dos capitulos III e IV, chegando, neste ultimo, ao
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que chamamos de “excursos poéticos”, ou processo de digressao de sua poesia, como se
o texto impresso ndo se limitasse ao papel, mas alongando-se, a partir dos didlogos com
outros textos, pedisse o desvio da linha de leitura ali posta. O recurso, assim, € mais um

eco da plagiotropia na obra de Campos, posta enquanto fator de sua criacao.

Ap6s isto, passamos ao estudo da tradugdo das duas cenas de Fausto II. Haroldo
de Campos afirmara um “movimento plagiotropico da literatura” no Fausto, jA que
Goethe ao recuperar textos da tradi¢cdo ndo o faz para reverenciar um passado ou para
validar a sua fala, mas para pd-los em didlogo numa dindmica renovada — como nos
vdrios usos da Biblia protagonizados por Mefistéfeles, capazes de desconstruir os
discursos, para reconstrui-los sob Otica diferente. Assim, a transcriagdo de Campos é
autorizada por estes exercicios que estdo no original. Nosso objetivo principal foi
analisar o percurso transversal de leitura posto na traducdo, demonstrando como os

nomes da poesia brasileira foram relidos e retomados como alternativas.

Iniciamos nosso estudo pela diccdo de Sousandrade, no “O inferno de Wall
Street”, do Guesa. Nosso foco principal foram os trabalhos com a gama fonica e o uso
das palavras-compostas, caracteres que marcam presenca nas duas cenas traduzidas.
Comentamos, do mesmo modo, a presenca de Odorico Mendes, revisto enquanto
tradutor precursor do método de transcriacdo. O seu gesto tradutdrio passava, por vezes,
pela ‘trai¢do’ da proposta unicamente semantica, procurando aproximar-se do tonus
poético do texto traduzido. Para tal, criou palavras compostas, reduziu o nimero de
versos da Odisseia, e mais radical ainda, inseriu versos de poetas como Camdes,
Francisco Manoel de Melo, Filinto Elisio nas tradu¢des homéricas (CAMPOS, 2006,
p-39). Muito citado ao longo dos ensaios de Haroldo de Campos, Mendes também foi

retomado pela proesia de Galdxias em “multitudinous sea”.

No estudo da diccdo de Jodao Cabral de Melo Neto, na tradugdo das cenas de
Fausto II, é mister lembrar a recuperacdo que o texto de Goethe executa, quando
introduz o tom dos coveiros, do quinto ato de Hamlet, na cena “Enterramento”, como
defendem Mazzari (2011) e Campos (2005). Esta apropriagdo €, pois, migrada ao texto
traduzido de maneira diferenciada, no lugar de Shakespeare, Campos vai buscar em
Morte e Vida Severina, o tom dos coveiros cabralinos. A reflexdo sobre esta presenca
levou-nos ao que chamamos de dic¢do da pd, ancorados na poesia de concregdo,

linguagem vertebrada, de Cabral. Comentamos ainda, através do poema ‘“Litoral de
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Pernambuco”, a técnica de espelhamento aproveitada na tradug¢do da cena final “Passos

ingremes na montanha — floresta, penhascos, ermo”.

O conceito de tradugcdo de Haroldo de Campos € uma importante veia da relacdo
organica de sua obra, j& que passa pelas nocdes de critica e criagdo. O estudo
comparativo da plagiotropia com o de traducdo enquanto critica é de grande valia, pois
explica o movimento de confronto dos textos da tradicao que sdo relidos nas escolhas
do tradutor. Com a criagdo, a relagdo retoma a perspectiva da traducdo luciferina
(CAMPOS, 2005, p.180) no gesto de insubmissdo ao conteido do texto de partida, de
“recusa [ao] Logos pré-ordenado”, de rebelido, analogo ao do anjo torto, Lucifer. Em
sua prética de traducdo, Campos adota a fissura da forma e do conteudo, para inserir,

pelas frestas do discurso, a tonica do poeta-critico.
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BLOCO CAPITULARI

A TRANSGRESSAO
LUCIFERINA: A TRADICAO
VIRA SERPENTE

“ouvi-la ? this...

Planetdria musica

Para ouvidos mortais

Ais? Placentéria

Rustica

Musa quem te ouve? Quais
Os acordes do teu mais —

( menos? ) — que — perfeito
plectro

De sinais ?

Aria de neurdnios partitura
Capilar de vénulas quais

Os ecos dos teus ecos? Musa
Muda entre siléncios parietais

L.

(This planetary music for
mortal ears — Haroldo de
Campos)
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CAPITULO I

O TRANSVERSAL DESENHO DAS CONSTELACOES

“Cézanne ndo acha que deve escolher entre a sensagio e 0 pensamento, assim
como entre o caos e a ordem. Ndo quer separar as coisas fixas que nos
aparecem ao olhar de sua maneira fugaz de aparecer, quer pintar a matéria ao
tomar forma, a ordem nascendo por uma organizacio espontanea.” (Merleau-
Ponty, 2004, p. 116).

1. Acaso, transversalidade e plagiotropia

A critica de Haroldo de Campos ocupou-se bastante de questdes advindas da
poética de Mallarmé. Exemplos disso sdo os livros A arte no horizonte do provadvel e
Mallarmé que, unidos a outros estudos espraiados entre artigos € ensaios, atestam a
importancia da relagdo. Para Haroldo de Campos (1991, p.188), a poética de Mallarmé
foi “marco decisivo duma evolugdo critica de formas na poética de nosso tempo”, além
de contribuir, segundo Augusto de Campos (1991, p.186),” unida a caracteres de outras
poéticas, para uma nova visao composicional do poema, pensado estruturalmente como
um organismo. Esta nocdo foi fundamental, por exemplo, para poesia praticada pelo
Concretismo, cuja concepcao de “estrutura” rompe com a logica linear, empregando,
segundo Augusto de Campos (2006, p.31-32), a ideia de que o “todo ¢ mais do que a
soma das partes”, aporte este iniciado pelo “Un Coup de Dés” O corolério deste
entendimento € uma marcagdo relacional das partes do texto, fragmentéria, cujo verso €
expandido para fora da pédgina, partido, sobrando a pista da tipografia para lograr o

sentido completo. Enfatizamos também que a ideia de plasticidade da linguagem é

2 «A verdade ¢ que as ‘subdivisdes prismaticas da Ideia’ de Mallarmé, o método ideogramico de Pound, a
simultaneidade joyciana e a mimica verbal de cummings convergem para um novo conceito de
composi¢do — uma ciéncia de arquétipos e estruturas; para um novo conceito de forma — uma
ORGANOFORMA - onde noc¢des tradicionais como inicio, meio, fim silogismo, tendem a desaparecer
diante da ideia poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica de ESTRUTURA (CAMPOS,
A., 1991, p.186)

3 “Un coup de Des fez de Mallarmé o inventor de um processo de composigio poética [...]” (CAMPOS,
2006, p.31).
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elevada a outro patamar com o poema singular de Mallarmé, permitindo que a
organizacdo diferenciada das palavras no papel e os brancos significantes insinuem nao
apenas a frieza da linha, mas a potencialidade da imagem. A nova concepc¢do de
estrutura contribui e refor¢a as particularidades composicionais da visualidade, “que

emergem das palavras mesmas, partem de dentro para fora (CAMPOS, A., 2006, p.38)”.

Este plano de composi¢do escritural foi potencialmente explorado pela poesia
concreta, principalmente no uso do “verbi-voco-visual”, desenvolvendo o verbo poético
através de intencionais conexdes semidticas. A contribuicdo da nocdo do fragmento é
bastante relevante, quando ela possibilita relagdes com a discussdo do provisério e do
acaso. Em A arte no horizonte do provdvel, Campos aponta a “provisoriedade do
estético” como caractere incorporado a fatura da arte contemporanea: a perenidade da
obra cléssica € colocada em xeque por uma légica de probabilidades, um raciocinio que
aceita a “re-visdo” das leituras e do lugar das obras na linha de uma tradi¢do. Esta é
também uma das discussOes trazidas pelo poema “Un Coup de Des”. Haroldo de
Campos (1977), via Jacques Scherer, explica que o poema fazia parte de um projeto
maior, intitulado Livro, registrado pelo poeta francés em forma de fragmentos que
vieram a lume na publica¢do de Scherer, em 1957. O volume, que ndo chegou a ser
publicado, deveria conter pdginas moéveis que poderiam ser lidas segundo algumas

ordens de combinagao:

(...) multilivro onde, a partir de um ndmero relativamente pequeno de
possibilidades de base, se chegaria a milhares de combinagdes; aplicando a
férmula n fatorial (...) Sobre este verdadeiro enxame de constelacdes méveis
deveriam atuar certos critérios de selecdo e descarte, pois aqui se visa a uma
“liberte dirigée” (...) este projeto de uma obra de arte, que faz da categoria do
provisério a sua prépria categoria da criagdo, pondo em questdo,
constantemente, a ideia mesma de obra conclusa, instalando o transitério
onde segundo uma perspectiva cldssica, vigeria a imutabilidade perfeita e
paradigmal dos objetos eternos. (CAMPOS, 1977, p.18-19)

E dada a possibilidade, o status de mola propulsora de sentidos no interior do
texto, o leitor, agora munido da variabilidade de escolha — figurado no Livro de
Mallarmé na mobilidade das pdginas, por exemplo — mesmo que esta seja guiada, passa
a contribuir para constituicdo da obra de arte. Institui-se assim um novo desenho a

leitura, desenho este que ndo serd mais linear, mas diagonal, passando-se a praticar um
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exercicio de “giroleitura™

. Haroldo de Campos aponta que o carater “experimental da
arte contemporanea” toma “o risco como condi¢io de possibilidade” °. A poesia é
tentada pela travessia arriscada, a navegar ao ponto extremo, ali onde Odisseu “multi-

. . .. 6 .
ardiloso” almeja o “Avernotenso limite””, repropondo a viagem:

Por outro lado, todo aquele que escreve sob a ideia da experiéncia, vé sua
obra como um processo de desenvolvimento nem sempre antecipavel, as
vezes espiralante, onde héd retomadas, recomecos, derivas, mas onde existe
permanentemente aquela tendéncia a assuncio do risco e a radicalizacdo das
conquistas anteriores (CAMPOS, 1977a, p. 55).

Ele ressalva que esta ideia de experiéncia deve ser compreendida, via Adorno,
no sentido de experimental, ou seja, a arte toma o risco enquanto possibilidade, a obra
nutre-se de um continuo trabalhar de suas formas, da no¢do empregada por Pound de
work in progress. Por extensdo, o tragado deste progresso, do risco enquanto fator de
cria¢do, desenha-se nao em linha reta, mas num movimento “espiralante, de retomadas,
recomecos e derivas”. O processo, pois, de desenvolvimento da estética experimental
nao se faz no sentido usual de evolugdo, como ciclo harmonioso, mas retoma a
etimologia do termo como a¢do de percorrer e desenrolar. Este fazer que desenrola
constitui outra perspectiva do progresso de formas estéticas, este que se faz a partir de
voltas, instituindo um movimento sinuoso que chama a tradi¢do para relé-la, pensando

nesta como uma “rosacea verbal” (CAMPOS, 2006, p. 50)’.

Este modo de articulagdo espiral estd também presente na no¢do inaugural de
estrutura contida no poema “Un Coup de Dés”. E possivel perceber isto nas notacdes
contidas no prefacio ao poema, nas referéncias as “subdivisions prismatiques de 1"Idée”
e ao “emploi a nu de la pensée avec retraits, prolongements, fuites”. A nocao do
probabilistico traz em si o desenho dos recuos e avancos, das fugas e das derivas do

pensamento, possibilitando a construcido em espiral das ideias. O poema de Mallarmé é

* 0 termo foi retirado do texto “esta é uma alealenda”, de Galdxias.

> Campos (1977a, p.54).

® Os “avernotensos limites” e a tonica do Ulisses “multi-ardiloso” sdo fragmentos de versos do poema
“Finismundo: A Ultima Viagem”: “Ultimo/ Odisseu multi-/ardiloso —no extremo/ Avernotenso limite —re
(CAMPOS,1997,p. 39)”.

7 Campos usa esta expressdo para referir-se a “circular matéria poética” que cerca o poema “Un Coup de
Deés”. Valemo-nos aqui da plasticidade da imagem: em lugar de uma linha plana, a tradi¢cdo pode ser
revista, reestudada, revisada; adota-se uma postura de espiral, de “recomegos ¢ derivas”.
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construido a partir de ramificagdes, “motivo preponderante, secundario e adjacentes”,
galhos entrecruzados que, realgados pelo uso da tipografia e pelo espaco que ocupam na

pagina, formam pequenas constelacdes de significantes (CAMPOS, A., 1991, p. 179).

Nesta esséncia espiralante reside o modus operandi pelo qual podemos articular
a critica, a criacdo e o método de traducdao de Haroldo de Campos. Este raciocinio
chama a discussdo o conceito de plagiotropia, estudado num curso intitulado
“Semiologia da evolucdo brasileira: o modelo barroco e sua produtividade na poesia
brasileira”, ministrado na Universidade de Yale sobre a evolu¢do das formas e

posteriormente publicado no livro Deus e o Diabo no Fausto de Goethe:

A plagiotropia (do gr. pldgios, obliquo; que ndo € em linha reta; transversal;
de lado), tal como a entendi no curso que ministrei na primavera de 1978 na
Universidade da Yale sobre a evolucdo das formas na poesia brasileira, se
resolve em traducdo da tradi¢do, num sentido ndo necessariamente retilineo.
Encerra uma tentativa de descricdo semidtica do processo literdrio como
produto do revezamento continuo de interpretantes, de uma ‘semiose
ilimitada’, ou ‘infinita’ (Peirce, Eco) que se desenrola no espaco cultural.
Tem a ver, obviamente, com ideia de pardédia como canto paralelo,
generalizando-a para designar o movimento ndo linear de transformagéo dos
textos ao longo da tradicdo da histéria, por derivacdo nem sempre imediata
(CAMPOS, 2005, p.76).

O pensamento em “rosacea”, construido ndo linearmente, mas em meio a derivas
e desvios, tem em seu cerne a probabilidade e capta esta como motor para conceber a
revisdo de uma tradi¢do. Esta compreensdo permite um olhar flexivel sob o passado
literdrio, permitindo que as vozes de outrora possam ser revivescidas pela pena do
presente, de modo sincrono-diacronico. Toda produgdo artistica figura como uma
espécie de horizonte de possibilidades, permitindo ao critico ou criador formar
paideumas por meio de um “revezamento continuo de interpretantes”. E notavel que o
procedimento plagiotrépico, executado pela critica, poesia e método de traducio
haroldianos, também possa encontrar ressonancias nas aquisi¢does poéticas trazidas pelo

poema de Mallarmé:

Do ponto de vista de uma teoria da composi¢do, a consequéncia duma tal
hermenéutica do Un Coup de Dés ndo seria a aboli¢do do acaso, mas a sua
incorpora¢do, como termo ativo, ao processo criativo [...] A inteligéncia
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ordenadora delimita o campo da escolha; o feixe de possibilidades ¢é
engendrado pelas préprias necessidades da estrutura poemadtica pensada: a
opcdo criadora significa liberdade de escolha, mas também —e sobretudo —
liberdade vigiada por uma consciéncia seletiva e critica (CAMPOS, 1991,
p-190).

Pensar o acaso junto ao processo criativo é admitir o status da possibilidade, ja
que nem ao autor € dado abarcar a totalidade de leituras depreendidas de sua obra. Esta
insercdo reforca a no¢do de abertura da obra arte, permitindo sua renovagao, através das
mais variadas leituras. Quando lancado ao entendimento da evolucdo da tradigdo,
permite o desvio obliquo da rota ja planificada, isto é, no tocante a certa critica que se
faz junto a categorizagdes estilisticas, moldando escolas literarias, e, partindo daqui,
insere as obras que ecoam estes caracteres. A conjuncdo de n fatores indicard a entrada

ou a marginalizacdo de algumas obras dentro destas épocas literdrias.

A plagiotropia propde-se, desta forma, como alternativa de revisdo destes
enquadramentos que dao a tOnica evolutiva da tradicdo. Obliquamente apontard, tendo
por base uma nog¢do sincrono-diacronica, critica e seletiva, constelacdes, nas quais
algumas obras, outrora postas a margem, sdo relidas e convidadas para compor a
evolucdo de formas. O procedimento parte, portanto, desta “liberdade vigiada por uma
consciéncia seletiva e critica”, e vai construindo redes relacionais, verdadeiros
paideumas, ou blocos de interesse para os estudos plagiotropicos e sincronicos da
literatura. H4 ainda que mencionar que na estrutura advinda do poema de Mallarmé
também ecoa os ideais da possibilidade e da l6gica obliqua oriunda da plasticidade
plagiotrépica:

A concepcao de estrutura pluridividida e capilarizada que caracteriza o
poema-constelacio mallarmeano, liquidando a nocdo de desenvolvimento
linear seccionado em principio-meio-fim, em prol de uma organizagio
circular da matéria poética, torna perempta toda relojoaria ritmica que se

apoie sobre a rule of thumb do habito metrificante (CAMPOS, 2006, p. 49-
50).

Pontos como a “pluridivisao e capilarizagdo”, com énfase no segundo, informam
a espacialidade posta enquanto linguagem, contribuindo com esta para a construcdo da
informacao estética. A consequéncia disto é um percurso de leituras que rompe com a
linearidade, adicionando ao olhar formas, ritmos, trechos e dire¢des novos. Por outro
lado, a no¢do de desenvolvimento que se forma a partir de um conceito crescente de

principio, meio e fim é semelhante ao discurso linear da tradi¢do, aquele que tem em
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seu cerne a periodiza¢do unicamente diacronica da literatura. Contrariamente a isto, o
ponto de ebulicdo da informagdo estética estd situado agora num vortice circular, numa
espécie de crisintemo da matéria poética. A plasticidade aqui comentada por Campos
na estrutura capilarizada pode ser comparada a transversalidade, em sua explicacao
etimologica do termo “pldgios”: no lugar de uma linha da tradi¢do apenas, propde-se, a
partir da saida da linearidade, uma dinamicidade obliqua, na qual figurard amplos
grupos de obras, unidos por ressonadncias poéticas: “crisantempos” nos jardins da

literatura.

1.1.1 Os graus do pensar e a plagiotropia

A ideia de infinitude implicada na fala de Haroldo de Campos nos remete a
Benjamin (2002, p.27), em seu Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo,
quando este comenta a afirmacdo de Schlegel, trecho do Lucinde: “O pensar tem a
particularidade de, préximo a si mesmo, pensar de preferéncia naquilo sobre o que ele
pode pensar sem fim”. Trazendo esta ideia para ambito da plagiotropia podemos, pois,
remeter as redes constelares que se produzem entre os textos neste processo. Esta
compreensdo de infinitude, implicada no pensar, doa ao ato uma no¢do de movimento
constante, algo que na plagiotropia possibilitaria o arranjo dos textos, este plugar e

desplugar, produzindo, assim, conexdes:

A infinitude da reflexdo é, para Schlegel e Novalis, antes de tudo ndo uma
infinitude da continuidade, mas uma infinitude da conexao. Isto é decisivo,
juntamente com o seu cardter temporal inacabdvel (...) Schlegel e Novalis
tinham em mente o mesmo quando compreenderam a infinitude da reflexao
como infinitude realizada do conectar: nela tudo devia se conectar de uma
infinita multiplicidade de maneiras, sistematicamente como nés dirfamos
hoje em dia (...) Essa conex@o pode ser compreendida mediatamente a partir
de niveis infinitamente numerosos da reflexdo, na medida em que
gradualmente o conjunto das demais reflexdes seja percorrida por todos os

lados (BENJAMIN, 2002, p. 34).
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O fato de a reflexao ser percorrida ‘por todos os lados’ confere espacialidade ao
desenho do pensamento, retirando-o da relacdo linear. No plano da critica literdria nos
libertamos dos canones pensados apenas diacronicamente, enquanto linhas evolutivas, e
passamos a considerar um pensar instituido também por sincronias e ressonancias,
produzidas na fric¢do dos mais variados textos literdrios. E esta dindmica constelar que
permite praticar a revisdo critica de um canone literario. No momento em que se toma o
passado para relé-lo, as pontes executadas, a partir de uma selecdo consciente, formara
grupos constelatérios, produzindo, assim, novas organiza¢des dentro da histéria
literdria. A saida da linha plana, e a opcdo do desvio plagiotrépico, permitird um
rearranjo das posi¢des dos textos literdrios, assim como, a reintegracdo, quando for o
caso, de obras marginalizadas pela no¢ao dos quadros literdrios. Cabe ainda ressalta que
a critica aqui se faz reconhecendo seu carater de provisoriedade. Nao se trata de voltar
ao passado para tracd-lo numa onda de influéncias, j4 que estas ressonincias sao
construidas a partir de um ponto de vista critico, passivel de ser repensado, revisado.
Cada vez que € reativado, este exercicio permite renovar o olhar perante uma obra do

passado.

Benjamin (2002, p. 29), comentando o pensamento de Fichte, diz: “Entende-se,
portanto, por reflexdo o refletir transformador — e apenas o transformador — sobre uma
forma”. Para Fichte (1845-1846, apud BENJAMIN, 2002, p. 29), a reflexdo se
configura quando “(...) a forma torna-se forma da forma, como seu contetudo, e retorna
para si mesma (...)”. A poesia critica, guiada pelo principio plagiotrépico, se situa, pois,
neste ambito, posto que elabora uma forma, esta ja advinda de outro texto, tornando-se
‘forma da forma’. Aqui ndo se trata apenas de apontar estéticas de convergéncia em
textos diferentes, mas também de construir uma reflexdo, um pensamento
transformador. A informacao estética produzida é pensada numa relacdo do convergente
e do divergente e s6 se configura como um discurso plagiotropico quando trans-forma,
vai “além de”, “depois de”, sentidos estes implicados no prefixo latino. A plagiotropia,

desta forma, atua como forga gravitacional, aproximando obras no tempo.

1.1.2 Um crisiantemo sincronico e plagiotrépico
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Debatido pela critica e executado no método da traducdo como criagao e critica,

o conceito de sincronia teve papel fundamental na obra de Haroldo de Campos. A

compreensdo que foi buscada em Jakobson reafirma a preocupacdo do brasileiro em

apresentar outros possiveis caminhos para um estudo da tradicdo. A poética de Campos,

da mesma maneira, estd vincada por esta pritica do didlogo com dicgdes poéticas,

tempos e espacos, algo que ficou muito bem representado no desenho complexo das

pétalas imbricadas em curvas, umas sobre outras, do crisdntemo, ou nas palavras de
Guinsburg (1998, s/ps):

Trata-se, na verdade, de um poeta que ndo teme o verbo e a infinita

plasticidade de suas figuragdes, mas ele os enfrenta e os opera na terra dos

homens, no seu fazer e no seu lugar, na filosofia de sua transcendéncia e na

praxis de seu engajamento. Ironia, estranhamento, sinergia, sublimag@o no

branco do papel ou na cor da tina destilam seus filtros na alquimia do verso e

perpassam como poiesis no espaco curvo as sucessivas pétalas de seu
crisantemo que se abre no tempo do poeta.

Para ele, a viagem € a tonica de uma linguagem que nio pode ficar imdvel,
estanque, mas que necessita do movimento dos tempos e poéticas, configurando um
constructo artistico onde comungam critica e criagdo. O edificio da tradi¢do proposto
pela planta de Jakobson (2008, p. 121) estd perpassado pela ideia da dinamicidade
relacional posta na “superestrutura edificada sobre uma série de estruturas sincronicas
sucessivas”. O processo de retomar “classicos e reinterpreta-los a luz de uma nova
tendéncia™® demonstra esta fundamental necessidade de movimentacdo dentro da esteira
de uma tradicdo para posterior renovacdo destes cldssicos, por meio de uma

sincronizagdo de poéticas.

A postura do critico diacrdnico, por sua vez, tenderd para afirmacdo dos
canones, ja que o seu método de composi¢do da evolucdo das formas literdrias estd
baseado na periodizacdo, afirmando o estudo das obras de forma sucessiva, pontuando
“nascimentos” e “maturidades” de uma literatura. Os ditos cléssicos poderdo ser
estudados apenas através de caracteristicas oriundas do tempo, no qual estes foram
produzidos e publicados, legando aos estudos reinterpretativos “sob luz do presente” a
alcunha de “estudos anacronicos”. Campos (1977, p.205) dira que “a sede do historiador

literdrio diacronico € esteticamente [...] neutra: interessa-lhe a congérie dos fatos, seus

® O texto faz parte de uma pequena apresentacio que acompanha Crisantempo — No espago curvo nasce
um

(Ibid. 1998, p. 121)
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desdobramentos, sua sucessao no eixo do tempo”. No eixo da tradi¢do estd, pois, uma
dindmica reduzida de movimento, deixando-o mais préximo da estagnacdo, e, como
afirma Campos (1977, p.206): “[...] o critico diacronico aceita a “média” evolutiva da
tradi¢cdo, o grafico j4 historicizado que esta lhe subministra quanto a posicao relativa dos
escritores no varios periodos”. A atitude aqui ¢ de aceitagdo dos fluxos do tempo
diacrdnico, fazendo com que o critico configure escolas literarias e, dentro destas, obras.
Enquanto que a critica diacronica se posta sobre uma base que aposta apenas numa linha
evolutiva, formada por comeco, meio e fim, a perspectiva sincronica, a partir do desvio
plagiotrépico, apresenta-se sobre veredas capilarizadas, provando a variedade de pontes
poéticas. O eixo da invengdo, como o guia-Virgilio, ¢ um dos caminhos em potencial
que nos leva a conhecer os “circulos dantescos” criativos ¢ densos da obra de Campos,
estruturados por uma multiplicidade de poéticas da palavra, da pintura, escultura,

cinema, fisica quantica, entre outras:

O primeiro passo para a revisdo em profundidade de nosso passado poético, a
partir de uma perspectiva sincronica, seria, a meu ver, uma Antologia da
Poesia Brasileira de Invengdo, onde os autores selecionados, da fase colonial
ao Modernismo, o fossem por uma contribui¢do definida para renovacgdo de
formas em nossa poesia, para ampliacdo e a diversificacdo de nosso
repertério de informacéo estética (CAMPOS, 1977, p.208-209).

O paideuma de leituras construido ao longo da obra de Campos estd perpassado
por esta no¢do de invencdo, enfatizando o que ela apresenta de desvio de um paradigma
estabelecido. Campos pautara suas escolhas através da inventividade, reiterando a
importancia destas conquistas para existéncia de uma literatura. Mais curiosamente, na
esteira do paideuma apresentado por Pound no ABC da Literatura, Campos considerara
a extracdo de dicgdes poéticas como o motor por exceléncia desta inventividade,
apontando ndo somente exemplos de textos completos, mas excertos, fragmentos,

“pedras-de-toque” destas dicgoes.

A sincronia pde-se, desta forma, como o conceito por exceléncia que permite
uma tomada de atitude diante de um panorama diacrénico, no sentido de recusa-lo como
unico caminho possivel (CAMPOS, 1977, p. 218). A aproximagdo sincronica de
poéticas da-se também de forma obliqua, ja que ha a negacdo da linearidade, e posterior

opcio pela obliquidade. E nesta linha que Campos balizardi o campo de acdo da
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sincronia, postulando-a como “revisora” e “retificadora” da “tarefa da poética
diacronica”, mas mais do que isso, para nos, a sincronia unida ao procedimento
plagiotropico repropdem o desenho da tradicdo, sendo de extrema importincia para o
livre “comércio” de trocas literdrias entre lugares, tempos e obras. O estudo da tradicdo
passa, pois, por uma intensa revisao, quando Jakobson propde a adicdo da sincronia
para edificacio de uma “‘superestrutura” diacronica construida a partir de grupos
sincronicos. E esta é a dindmica dialética informada por Campos (1977, p. 214):
“sincronia e diacronia estdo, pois, como € Obvio, em relacdo dialética” e ainda: “a
escolha de uma perspectiva sincronica é, antes de mais nada, uma disposi¢ao
metodolégica, a maneira de privilegiar, para efeitos praticos, um ponto de vista
estrutural”. Esta fala de Campos indica-nos a importancia do estudo de “formas” para
sua obra, uma vez que o conceito de sincronia e sua relacio dialética com a diacronia
ndo ficam restritos apenas a sua critica, mas seguem metamorfoseados em linguagem
criativa na poesia e na tradu¢do. Tao profundo como olho do lince, o olhar do critico
criativo saberd sinalizar e sincronizar poéticas, desviando das leituras ja gastas, a partir

das ressonancias entre “formas”.

Campos (2005, p. 75) menciona, quando comenta a etimologia da plagiotropia,
que foi o seu “estudo da evolugdo de formas na poesia brasileira” que lhe proporcionou
a percepcao de transversalidade, isto €, que a linha evolutiva de nossa literatura fez-se

ndo de maneira retilinea, mas obliqua:

A plagiotropia [...] tal como a entendi no curso que ministrei [...] sobre a
evolugdo de formas na poesia brasileira, se revolve em traducdo da tradicdo,
num sentido nfo necessariamente retilineo [...] num profundo didlogo com as
inflexdes (tropismos) da tradicdo, Camdes e Shakespeare o sdo [...] de certas
conquistas da diccdo dantesca (veja-se, no concernente a Camdes, a linha
“petrosa” de sua cangdo “Junto de um seco, fero e estéril monte”, e a linha
visionaria, “paradisiaca”, da revelagdo da maquina do mundo, no Canto X de
os Lusiadas).

Sao as formas oriundas da diccdo de Dante que irdo mais tarde ecoar na poética
de Camdes e Shakespeare. Esta 16gica estrutural que permitird ao critico encontrar as

possiveis redes relacionais entre poetas, formulando, assim, variados percursos de
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leituras da tradi¢do. Campos, assim, configura-se como um arguto leitor de formas,

discutindo-as critico e criativamente em seus ensaios, poemas e traducoes.

1.1.3 O Concretismo e o raciocinio diagonal

Encontramos esbocos da plagiotropia ja nas manifestagdes do Concretismo, para

tal, observemos estes trechos da Teoria da Poesia Concreta:

O movimento de poesia concreta alterou profundamente o contexto da poesia
brasileira. Pos ideias e autores em circulacdo. Procedeu a revisdes do nosso
passado literario. Colocou problemas e propds opcdes (...) Pensou o nacional
ndo em termos exoticos, mas em dimensdo critica (CAMPOS, 2006, p.9).

O ndcleo poético é posto em evidéncia ndo mais pelo encadeamento
sucessivo e linear de versos, mas por um sistema de relagdes e equilibrios
entre quaisquer partes do poema (CAMPOS, 2006, p.72)

Ao lermos o trecho acima citado do “Manifesto da Poesia Concreta”, de Augusto

de Campos, € possivel percebemos um paralelo entre o desenho plagiotrépico e o

conceito de estrutura preconizado pelos concretistas. O ponto central reside no sistema

relacional, no qual todas as partes tem igual importancia para constru¢cdo deste nicleo

poético. Aqui se rompe com o encadeamento sucessivo e linear do verso, para se propor

um raciocinio diagonal construido por meio de partes que atuam como verdadeiros fios,

lancados para os lados, produzindo a trama do nicleo poético. A este respeito comenta

Haroldo de Campos:

Na poesia concreta brasileira temos um exemplo frisante de contestagcdo até
programdtica do dogma da linearidade (desde os primeiros manifestos, a
culminar no Plano Piloto, de 1958: ‘estrutura espacio-temporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear’), assim como de
manipulagdo criativa dos efeitos da simultaneidade para a produgdo de textos
destinados a uma leitura ndo linear, mas pldrima (2013a, p.118).

Ele prossegue dando como exemplo o poema, da série Poetamenos (1953), de

Augusto de Campos, “Lygia Fingers”. Os fonemas marcados por cores diferentes

representam esta dinAmica espacial, oposta a leitura linear. Aplica-se o leitor a construir

constelacdoes de sons, guiados por um cédigo de cores, num exercicio que instaura
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dinamicidade e espacialidade a leitura, pedindo deste uma postura diferenciada perante
o texto escrito. Esta tOnica, posta mais patentemente na fase concreta, serd perseguida,
embora de diferentes maneiras, também pela obra de Haroldo de Campos, somada a
outros aportes de sua poética, como o uso singular da pontuacdo e o trabalho marcante

com a por¢do sonora do texto.
1.1.4 Uma logica de ramificacoes

A plagiotropia é praticada por aqueles que veem o ato criador como um convite
a repensar a tradi¢do. Borges (2000, p. 79) em “Kafka e seus precursores”, empenha um
estudo do estilo de Kafka, apontando possiveis relacdes entre sua obra e trechos de
Aristoteles, Kierkegaard, Han Yu, prosador do século IX, entre outros. A partir dai,
defende que cada escritor “cria os seus precursores” € que o “trabalho” deste “modifica
nossa concep¢do do passado, como ha de modificar o futuro”. Borges chama ateng¢do
para o fato de que todas estas conexdes vieram a tona a partir da leitura de Kafka, e que
separadamente elas ndo apresentam qualquer ligacdo aparente, a obra kafkiana funciona
como catalisadora, criando precursores. Perrone-Moisés (1998, p. 95), comentando o
texto de Borges, afirma ainda que “uma obra forte nos obriga a uma releitura de todo o
passado literdrio, onde passaremos a encontrar ndo as fontes daqueles novo autor, mas

obras que se tornam legiveis e interessantes porque existe este autor moderno”.

O termo plagiotropia € geralmente utilizado no ambito da Biologia, e diz
respeito a mudanga de direcdo no crescimento de uma planta (WENDLING, 2003).
Essa, em processo plagiotrépico, impde ao seu corpo vegetal um desvio, com um
desenvolvimento similar ao dos galhos, ou seja, rechaca um crescimento ortotrépico,
vertical, e avanca para os lados; este processo acaba por dar a planta um aspecto
vergado. Ao tomar o modus operandi deste acontecimento do plano bioldgico e
imprimi-lo a floracdo da literatura, a sua evolucdo das formas, Haroldo de Campos nos
aponta uma outra compreensao: ao invés de seguirmos uma linha ortotrépica, devemos
colocéd-la “em panico”, buscando o desvio criativo, através da aproximacdo de obras

afastadas por tempos e estilos literdrios, permitindo repensar os canones:

Em matéria de literatura, € sempre bom colocar-se, de quando em quando, a
diacrénica em panico. ‘O pulo tigrino no passado’, como o descreveu Walter
Benjamin com faro dialético. Tratamento de cura preventiva contra o respeito
reverencial dos historiadores de oficio. Que sempre virdo outra vez arrumar
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nas prateleiras os autores e obras temporariamente deslocados dos nichos
‘gloriosos’, pois tém ouvidos a prova de abalos sismicos, paciéncia
cadaverosa e uma suspicdcia vaticana diante do milagre (CAMPOS, 2013, p.
10).

Esta necessidade de por em questdo a diacronia, como foi mencionado aqui neste
capitulo, faz parte do impeto revisor da sincronia. A expressdo “por em panico” €
bastante substancial para afirmarmos que os exercicios critico, poético e o método de
traducdo de Campos aproximam poéticas a partir da obliquidade, chamando ao
pensamento sincronico, a plasticidade do desvio, como no termo grego “pldgios”. “Por
a diacronia em panico” &, pois, inserir na estabilidade plana de uma linha evolutiva, a
violéncia e abertura da instabilidade, principalmente no que o vocébulo “panico”
contém de “medo” e “ansiedade”. A desestabilizacao do sistema fica restrita ao primeiro
momento, para que, num segundo tempo, se proponha novas organizagdes. “Por a
diacronia em panico” ¢ sincronizar dicgdes poéticas a partir do leme da obliquidade.
Mutatis mutandis, nesta linha, o raciocinio plagiotropico também se propaga, ao negar a
linearidade, alavancado por uma flexibilidade de raciocinio para os lados: € a 16gica das
ramificacdes, provocando amdlgamas criativos no ambito da tradicdo. Essa ideia €
reforcada, mais ainda, na medida em que se compreende o processo de interacio como

conversas entre estruturas:

Fichte pensa, entdo, poder fundar aqui um conhecimento imediato e seguro
através da conexdo de duas formas de consciéncia (da forma e da forma da
forma ou do saber e do saber do saber), as quais se traspassam mutuamente e
retornam para si mesmas. O sujeito absoluto, para quem a agfo da liberdade
se dirige com exclusividade, é o centro desta reflexdo e, portanto, deve ser
conhecido imediatamente. N@o se trata de um conhecimento de um objeto
através da intuicdo, mas do autoconhecimento de um método, de um
elemento formal — o sujeito absoluto ndo representa nada além disso
(BENJAMIN, 2002, p. 30).

Percebemos que o ‘sujeito absoluto’, enquanto ‘autoconhecimento de um
método’, nos confirma uma necessidade intrinseca ao pensamento plagiotropico: este
tipo de leitura exige uma consciéncia ciente das medulas da arte, do que se passa no seu
interior, enquanto estrutura. O artista deve entdo estudar o tecido textual, suas costuras
e, a partir das ressonancias entre formas, desenvolver um pensar que ‘se torna forma da
forma’, um pensar trans-formador : um fio de linha que costura de forma transversal os

textos.



33

Benjamin (2012, p. 242-243) vota a ‘“humanidade redimida”, o poder de
apropriar-se do seu passado: “somente para a humanidade redimida o seu passado
tornou-se citavel, em cada um dos seus momentos”. Contudo, esta citacdo de um
passado ndo se torna uma reproducdo por suposta fidelidade, ele defende uma
articulacdo deste conteudo e diz ainda: “Articular historicamente o passado nado
significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma recordacao,
tal como ela relampeja no momento de um perigo.” A expressdo “apropriar-se de uma
recordacdo” indica, através do uso do verbo apropriar-se, que esse passado é passivel de
ser revisto, de tornar-se préprio, préximo, mesmo que distante de nds. Unida a esta ideia
estd a palavra recordagdo: articuld-la é admitir a memoria enquanto constructo de
fragmentos, é imprimir ao passado um sentido de incompletude, posto que nunca sera
possivel reabilitd-lo minuciosamente como ele foi. A possibilidade de vislumbrar este
passado enquanto constructo de fragmentos, aproxima-se bastante ao modo pelo qual
opera a plagiotropia enquanto procedimento, isto €, como articulador de formas. Este
fazer ndo se propde a voltar ao passado para conhecé-lo como ele foi, até porque o fato
de ser ou ndo algo € pontual, tem em si uma ideia de acabamento. Quando se pensa no
passado enquanto constructo de fragmentos, percebe-se que este esta suscetivel de ser
revisitado, e que ele ndo reside na linha evolutiva como fato pronto e acabado.
Dependendo do ponto de vista no qual podemos nos apoiar, porque a sincronia esta
potencialmente situada no presentelo, podemos re-construi-lo. A plagiotropia rearticula
o passado quando repensa, transforma, reorganiza o desenho de um canone. Contudo, é
importante frisar que a propria ideia de cinone é nociva enquanto fato acabado, e é

justamente por ndo entendé-la desse modo que o conceito haroldiano permite

redesenhar as relagdes entre os autores ao longo do tempo:

Em cada época, € preciso arrancar a tradicdo ao conformismo, que quer
apoderar-se dela. Pois o Messias ndo vem apenas como redentor; ele vem
também como o vencedor do Anticristo. O dom de despertar no passado as
centelhas da esperanca € privilégio exclusivo do historiador convencido de
que também 0s mortos ndo estardo em seguranga se o inimigo vencer. E esse
inimigo ndo tem cessado de vencer (BENJAMIN, 2012, p. 243-244, grifo do
autor).

"9 “Para mim, a poética sincronica é sempre uma poética sifuada na acepgo sartriana do termo. Neste
sentido ela ndo opera no vazio (‘a literatura ndo existe no vacuo’, ja proclamava Ezra Pound), mas esta
inserida na histéria: s6 pode assumi-la um homem datado e inscrito num dado tempo histérico, o presente
(CAMPOS, 1977, p.216).
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Compor um canone literdrio € ter em si um ponto de vista especifico sobre a

J4

literatura e, a partir dai, escolher seu elenco de ‘vencedores’. Entretanto, ¢ nessa
perspectiva que autores divergentes, vozes dissonantes, s3o postos a margem,
desconsiderados. No Brasil, citamos como exemplo o caso da pouca ou nula exploracao
critica do poeta Sousdndrade. Foi justamente a compreensdo benjaminiana da
necessidade de “escovar a histéria a contrapelo” que permitiu a Haroldo de Campos ¢
Augusto de Campos langcarem-se novamente ao passado para rearticuld-lo enquanto
diferengca, emergindo, a partir de uma andlise arguta, a poética do maranhense
esquecido. O compéndio destes estudos estd no livro Revisdo de Sousdndrade, que nao
sO reposicionou o nome do poeta, mas também foi responsdvel por revisar e recusar

alguns preconceitos de certa critica:

Este trabalho propde-se a ser a primeira etapa para um estudo definitivo da
obra sousandradina. Prop&e-se a romper o “blackout da Historia”. A repor em
circulacdo alguns dos textos bdsicos do poeta maranhense, numa amostragem
preliminar [...] Impde-se o reexame de certas colocagdes daquela critica de
excecdo [...] critica minoritaria, de uma ou outra forma, por uma espécie de
compromisso ritualizante na reiteracio de alguns pontos de vistas
preconcebidos, tem, pode-se dizer, favorecido mais a configuragdo de um
esotérico “mito” sousandradino do que a sua iluminacdo (CAMPOS, 2002a,
p. 24).

E inegédvel, pois, que nosso Romantismo passe entdo por uma reavaliagio: nio
se pode mais voltar a esse passado, ignorando as contribui¢des estéticas de
Sousandrade. Reler a tradicdo ndo € passar um rolo compressor sobre o processo
histérico, as conexdes que se formam, atualizando autores do passado, no processo do
make it new poundiano, compreende este desenrolar da histéria enquanto interagdo do

passado e do presente. Sobre isto, Benjamin (2012, p. 251) afirma:

O materialista histérico sé se aproxima de um objeto histérico quando o
confronta enquanto mdnada. Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de uma
imobilizacdo messianica dos acontecimentos, ou, dito de outro modo, de uma
oportunidade revoluciondria na luta pelo passado oprimido. Ele aproveita
essa oportunidade para explodir uma época determinada para fora do curso
homogéneo da histéria; do mesmo modo, ele arranca a época uma vida
determinada e, da obra composta durante essa vida, uma obra determinada. O
resultado desse procedimento € que assim se preserva e transcende na obra o
conjunto da obra, no conjunto da obra a época e na época a totalidade do

processo histérico .
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A plagiotropia também pratica este ato de preservar e transcender a totalidade do
processo histdrico: ao tomar uma forma oriunda do Fausto, por exemplo, Haroldo de
Campos, ndo a dissolve, fazendo com que ndo se possa mais reconhecé-la enquanto
parte do Fausto, o que ocorre € que ao adentrar o corpo do texto haroldiano, o texto de
Goethe, lido sob a 6tica de Campos, é posto em didlogo, cada um permanecendo como
uma unidade (como serd possivel vislumbrar no dltimo capitulo do presente trabalho).
Contudo, a conversa que se processa permite ao texto de Goethe ser transcendido em
razdo da interacdo com um presente, possibilitando as gera¢des contemporineas lancar
sobre o passado um novo olhar. No desenho da espiral, o fazer constelar permite um
cardter provisorio a histéria, propiciando a volta. Entretanto, ndo para repeti-la, é o
desvio de rota que se preconiza quando se pretende a consideracdo de um fato por todos
os lados. Neste intento, desviamos o curso da nossa discussdo, € propomos uma relagao
estrutural, entre o desenho da plagiotropia, € uma escultura barroca de Gian Lorenzo
Bernini, “O éxtase de Santa Teresa” (Imagem 1). A defini¢do de Haroldo de Campos
sobre o procedimento plagiotropico nos autoriza esta convergéncia, ja que € no carater
de transversalidade, uma notagdo plastica, que reside o diferencial de sua proposta de
releitura da tradi¢@o. Seguiremos, assim, no estudo da plagiotropia, inserindo aqui outra
vereda de discussdo, da mesma maneira que levados por uma 6tica sincrono-diacronica,

voltamos a obra do escultor italiano, abrindo-lhe novas constelacdes.

1.2.1. A pele sinuosa de Teresa e o éxtase da serpente

Um bombeamento flui do manto ocednico de Teresa D"Avila sacudindo os
s6lidos em movimentos febris. As ondulacdes absorvem o fruidor que observa
atentamente: estamos diante de “O Extase de Santa Teresa”, de Bernini, (doravante
OEST); Idealizada entre 1647-1652, a obra pode ser visualizada na igreja de Santa
Maria Della Vittoria, em Roma. Bernini imprimiu neste trabalho as marcas indeléveis
de suas maos, moldando no material marmoreo as palavras de um demiurgo: “e lhes

soprou nas narinas o folego de vida, e o homem passou a ser alma vivente (Génesis,
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2.7)”"'". A escultura foi inspirada num relato da monja espanhola Teresa nascida na

cidade de Avila:

Feminista avant la lettre, esta monja carmelita do século XVI, ao
revolucionar a espiritualidade cristd, incomodou as autoridades eclesidsticas
de seu tempo, a ponto de o nuncio papal na Espanha, dom Felipe Sega,
denuncia-la, em 1578, como “mulher inquieta, errante, desobediente e
contumaz”. Se escapou de ser queimada como “bruxa” na fogueira da
Inquisi¢do, foi gracas aos tedlogos que ousaram confirmar a ortodoxia de
seus escritos (BETTO, 2010, p.10).

Alguns dos caracteres barrocos impressos em OEST nos permitem aproxima-lo,
como em linha d’dgua, da constituicdo do traco plagiotropico. Sinalizamos uma
possibilidade de leitura sincrono-diacronica, de um momento do passado onde
poderiamos ver em formas o desenho do corpo plagiotrépico. Com tal intento
escolhemos o escultor italiano Bernini: suas esculturas contorcidas, impregnadas pelos
volteios e volutas do traco barroco, sdo capazes de desafiarem a propria gravidade:
tornando-se assim minutos registrados de pura tensdo. Os gestos escultéricos denunciam
a carne humana no sofrimento de alguns personagens, em seus semblantes desesperados
como em “Anima Danata”; em minutos condensados, fotograficos, de metamorfose
num outro, como em “Apolo e Dafne”, quando esta ¢ registrada no limiar
humano/vegetal: seus dedos, alguns de carne, outros, ramos de loureiro; nas faces

carregadas de gozo espiritual-carnal de OEST:

A nocdo de momento € integrada a nocdo de acontecimento; a figura
escultdria intervém no espaco pldstico, possibilitando nova interpretagdo.
Para a relacéo escultura e seu entorno, Bernini utiliza o termo ‘contrapposti’.
O Didrio de Chantelou contém informagdes sobre a técnica escultéria
berniniana, assim como afirmac¢des do artista: “representar o natural é
servil...A natureza segundo a ideia ndo é o mesmo que imitagdo...”
(MARCONDES, 2000, p. 30)

O barroco [...] quer dominar-nos com o poder da emog¢do de modo imediato e
avassalador. O que traz ndo € uma animacgdo regular, mas excitacdo, éxtase,
ebriedade [...JO barroco exerce momentaneamente um efeito poderoso (...)
Ele ndo evoca a plenitude do ser, mas o devir, o acontecer; ndo a satisfacao,
mas a insatisfacdo e a instabilidade. Nao nos sentimos remidos, mas
arrastados para a tensdo de um estado apaixonado (WOLFFLIN, 2012, p. 47-
48).

' BIBLIA DE ESTUDOS DE GENEBRA, 2009.
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Wolfflin (2012, p. 93) insiste num “estado de excitagdo” que perpassa o estilo
barroco, levando a necessidade de “representar coisas em movimento”, € a uma
“aceleragdo da agdo”. A plagiotropia ¢ herdeira desse impulso de mobilidade, pois se
vale desta forga/ac@o para repensar a tradicdo. Sem didvida, no ato de dialogar com o
discurso do outro, pde-se tanto a informagao estética em movimento, aquela que sai do
tecido textual original e passa ao texto de outro autor, num tempo histérico diferente,
como se pedisse da critica uma nova ac¢do de leitura, uma nova postura diante do texto

original.

A sinuosidade, o caminhar serpeteante, é propria da plagiotropia, necessdria a
um conceito que anseia analogias, sincronia constelar. Na escultura, a tempestade
espiritual interna de sua personagem humana estd impressa no manto assaltado por um
conjunto ndo linear de ondas por todos os lados, numa vontade de mimetizar as
entranhas penetradas de Teresa, pela flecha pontuda do anjo, tripas roubadas,
posteriormente substituidas pelo ‘amor divino’. Os movimentos sdo turvos, disformes,
purpuras, kalkhdino, aqueles que o ‘mar assume em dias de tempestade’, a fala turva de
‘Antigona’ de Soéfocles-Hoelderlin'>. O manto é assim tomado por este mar de
sensagdes, que serpenteia no corpo de Teresa, convidando o fruidor a meditar. Aqui,
ressoa o trago sinuoso, aquilo que permite o sair da linha reta, para o seguir das
constelagdes, ressoantes por todos os lados. E interessante lembrarmos ainda que o
corpo de Teresa estd contorcido, o fato de estar sobre nuvens, nos permite ainda mais
esta aproximacgdo. O corpo que se permite ver a realidade por outro angulo, invertido de
sua ordem natural. A questdo da tensdo € também uma constante da escultura do século
XVII, principalmente no tocante ao barroco italiano. O artista buscava transformar a
frieza do marmore branco, através de uma pletora de sentimentos violentos, fazendo do

exterior do corpo, um retrato do interior assaltado por ondas pulsantes de emocodes:

"’Lembramos aqui o ensaio “A palavra vermelha de Hoerderlin”, de Haroldo de Campos, impresso em A
arte no horizonte do provdvel. A traducdo de Antigona efetuada pelo poeta alemdo rende uma discussao
sobre o conceito de tradugdo como ‘transcriacao’. Ele explica que a polémica levantada pelos coevos de
Hoederlin —tendo entre eles Goethe, Schiller, por exemplo — com relag@o ao trecho “Que se passa? Tua
fala se turva de vermelho”, seria incongruente, se entendida na perspectiva da traducgdo criativa. A
palavra “kalkhaino”, do grego, denota a cor “escura da purpura e que, em sentido figurado (...) quer dizer:
‘estar sombrio, mergulhado em reflexdes, meditar profundamente sobre qualquer coisa’” (CAMPOS,
1977, p. 99). Retomamos esta acep¢do para o manto de Santa Teresa, no que ele convida ao observador a
‘meditacdo’, um exercicio de movimentagdo intelectual, interior, desaguando numa ideia de movimento
da mente posta a servico de relacionar-se com a obra de arte.
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Todos os esses sentimentos tinham de ser retratados em sua forma extrema —
tendéncia que culminou nas explosdes veementes das tragédias de Racine.
Esses movimentos da alma eram exteriorizados por movimentos do corpo e
do rosto, ou seja, pela agdo. As manifestagdes exteriores de um estado de
santidade converteram-se nas de um transporte de paixdo. O santo do periodo
barroco é um confessor da fé — demonstra a fé através da palavra, do martirio
e do éxtase (BAZIN, 2010, p.16-17).

A tensdo assim posta chama a discussao o aspecto do dinamismo, uma vez que
esta é representada a partir de um conjunto de emocdes. A busca por imprimir, na
carne, as oscilagdes da dor, do amor, da raiva, da frustracdo, etc., unida ao talento de
Bernini foi capaz de revolucionar a arte dos bustos, conferindo a estes um sopro de
humanidade: “No Renascimento tendia-se a representar o modelo numa espécie de
imortalidade petrificada, enquanto Bernini o mostra no pleno vigor da acdo (BAZIN,
2010, p.19). Basta lembrarmos aqui do busto de Constanza Bonarelli (Imagem 2),
esculpido sob o signo da sensualidade. Os cabelos penteados para trds deixam saltar os
olhos, muito abertos, como se observassem algo atentamente, além de acentuarem uma
leve protuberancia na linha de um nariz um tanto grosseiro. A boca, contudo, desenhada
por labios carnudos, e entreaberta, é o traco que mais faz coro a fenda no decote,
deixando sutilmente, a mostra, a curva de um seio farto. Constanza, assim, longe de
representar esta “imortalidade petrificada”, ¢ uma explosdo de vida e erotismo, uma

pulsdo da carne construida por uma beleza animalesca e imperfeita.

A pletora de emocgdes violentas estimula, do mesmo modo, em OEST, uma
dinamicidade, que estd em vérios elementos da escultura, como numa linha que percorre
toda sua extensdo, relacionando as diferentes partes entre si, fazendo-as ressoarem.
Exemplos disto € a linha de movimento que percorre o manto desalinhado, vestindo o
corpo da monja de tempestade carnal-espiritual, e que prossegue langada ao manto do
anjo, permitindo uma unido das duas figuras a partir dos tecidos. Daqui podemos
resgatar a ideia de “organismo”, comentada por Merleau-Ponty em “A davida de
Cézanne”. Afirma o filésofo que Cézanne, em sua composi¢do, procurava ajustar o
ritmo pulsante de todas as coisas, colocando em consonancia aquilo que a nossa visao
costumeiramente afastava ou deformava. Seu trago organizava as coisas criativamente:

a tinta conscientemente utilizada transformava a tela num “organismo nascente”:
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O que motiva um gesto do pintor ndo pode residir unicamente na perspectiva
ou na geometria, em leis da decomposicdo das cores ou em qualquer outro
conhecimento. Para todos os gestos que pouco a pouco fazem um quadro sé
ha um motivo, a paisagem em sua totalidade e em sua plenitude absoluta - a
que Cézanne justamente chamava "motivo" (...) Tratava-se, esquecida toda a
ciéncia, de recuperar por meio destas ciéncias a constituicdo da paisagem
como organismo nascente. Era necessario ligar umas as outras todas as vistas
parciais que o olhar tomava, reunir o que se dispersa pela versatilidade dos
olhos, "associar as maos errantes da natureza", diz Gasquet. "H4 um minuto
do mundo que passa, € preciso pintd-lo em sua realidade. (MERLEAU-
PONTY, 2004, 119)

Sendo assim, podemos tomar este principio, guardadas as diferencas, para a
dinamica erdtica que irrompe em todo OEST. Bataille (1987, p. 85), em “O Erotismo”,
comenta que “o sentido ultimo do erotismo ¢ a fusdo, a supressao do limite”. Em OEST,
esta fusdo fica patente nas indmeras redes relacionais marcadas por pequenos indices na
escultura. Os mantos de Teresa e do anjo se tocam, fundidos numa constitui¢ao analoga,
na dindmica dos tecidos serpenteantes, plenos de curvas, contorcidos em suma. Os
rostos também estdo relacionados pela gradacdo da expressdo irdnico-apaixonada do
anjo, culminando no €xtase da boca entreaberta e cabeca lancada para tras de Teresa. Ha
ainda a mao do anjo que toca o manto da freira, num gesto para descobrir os seios dela.
Cabem ainda alguns comentarios sobre a no¢do de organismo mencionada mais acima.
A mao direita de Teresa estd posicionada nas pontas direitas, na continuidade do manto,
como se manto € mao, tecido e corpo, tivessem se tornado a mesma coisa. Apenas um
de seus dedos estd separado do resto da mao, o indicador, os demais estdo unidos:
médio e anular completamente unidos, seguidos pelo dedo minimo que delicadamente

toca sua ponta, permanecendo ligado ao anular.

O anjo, por sua vez, tem a mao esquerda levemente escondida pelo manto de
Teresa, num gesto para despir a parte de cima do tecido que cobre a freira. No tocar o
manto, seus dedos estdo continuados pelas curvas do tecido. Sua mao direita,
curiosamente, analogamente a mao de Teresa, estd com os dedos médio e anular
ligados, com uma pequena diferenca, a mao do anjo apresenta esta ligacdo de maneira
sutil: a ponta do anular “ligada” ao dedo médio, por um prolongamento fino do
marmore. Os corpos abolidos em seus limites materiais tornam-se liquidos, eréticos em

suma. Esses prolongamentos testemunham a vivacidade, como um sangue que pulsa,

conferida ao conjunto da escultura, tornando-a uma espécie de organismo, como se as
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sensagdes furiosas que envolvem o corpo de Teresa estivessem lancadas por todos os

lados e fossem capaz de relacionar fragmentos entre si.

Ha ainda outra curiosidade na unido dos dedos nas mados de ambos os
personagens: o minimo de Teresa, ao tocar a ponta no anular, assim como o anular do
Anjo, ao rocar o dedo médio, apresentam, semelhantemente, um prolongamento, como
se tivessem se tocado ainda quando o marmore estava mole, produzindo um pequeno
traco que os unem ao dedo do lado. Esta técnica acaba efetuando uma sensagdo de
derretimento, liquidificando o marmore ja endurecido. Isto nos conduz a um tipo de
temperatura alta da escultura: um calor que emana dos raios dourados que emolduram a
parte de cima, além de estar metaforizado nas sensacdes que correm 0s corpos. Aqui
recuperamos a no¢do de amolecimento das massas apontada por Wolfflin no Barroco,

um traco insistente nas esculturas de Bernini:

A ampliacdo das formas, caracteristica do estilo barroco, estd ligada a uma
concepcdo completamente nova da matéria, ou seja, daquela matéria ideal
cuja vida e comportamentos internos permitem aos membros da construcio
se expressar. E como se a matéria dura e quebradica da Renascenca tivesse se
tornado tenra e saborosa. Por vezes nos sentimos tentados a pensar em argila
[...]As formas duras e pontudas sdo embotadas e amolecidas, as formas
angulosas sdo arredondadas. (WOLFFLIN, 2012, p. 59-60, grifo do autor)

Como pequenos indices, sacudidos pelo movimento que toma conta da
totalidade da escultura, devemos chamar a aten¢do para uma “multiplicidade” de “atos
para agdo”, isso €, embora haja um movimento que perpassa sua totalidade, ndo
podemos falar deste como algo uniforme, cada fragmento instaura sua singularidade de
resposta a essa rede mével. Wolfflin referencia que essa particularidade € tipica do

Barroco, e conduz a um “extraordindrio dispéndio de energia”:

[...] Que agitacdo, que distor¢des! Todos os movimentos voluntdrios se
tornam mais penosos, mais dificeis, exigindo um extraordindrio dispéndio de
energia. Além disso, os membros ndo agem de modo autdbnomo e livre, mas
em parte arrastam o resto do corpo no movimento. A emog¢ao exacerbada até
o éxtase e o arroubo ndo pode ser expressa uniformemente em todo o corpo: a
emog¢do irrompe com violéncia desmedida em certas partes do corpo,
enquanto o resto do corpo continua submetido apenas ao peso (2012, p. 94)
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Existe assim uma rede radial que vai perpassando fragmentos da escultura,
relacionando-os entre si, mesmo de maneira ndo uniforme: a gradagdo entre a expressao
irdnico-apaixonada do Anjo e o éxtase de Teresa, as curvas do manto angelical e do
manto da freira, as maos dos personagens, a alta temperatura emanada dos raios para os
corpos, e dos corpos entre si. E neste caminho, a partir desta técnica expressiva de rede
relacional em OEST, que partimos para o desenho da plagiotropia. O principio que
permite a relagdo provocada plagiotropicamente passa pela leitura das estruturas formais
presentes no texto literdrio. As ligagdes necessdrias, ressoadas plagiotropicamente, por
um grupo de “raios” ou estruturas formais, permitem que os textos dialoguem entre si.
Escaneadas nas estruturas textuais, estes raios migram para a reordenacdo da tradicdo,
conformando novas organizagdes do plano literdrio. Este impulso para relagdo aqui nos
vale sobremaneira, no que lhe pertence a ideia de ‘porosidade de limite’, a plagiotropia
necessita desta abertura porosa para efetuar-se, s@o justamente esses poros que
permitem a passagem sincronica, o dialogar. Mas esse movimento ndo comporta a ideia
de caos, uma vez que os didlogos entre obras s6 acontece na medida em que hé leitura
consciente das estruturas mais profundas de um texto, e essa verticalidade permite o ver
de uma forma em outra. Isto implica dizer que nao sdo todas e quaisquer formas que
podem dialogar entre si, mas que essa porosidade de limite deve existir para permissao
do didlogo. Pensamos aqui, guardadas as devidas diferengas, no termo “proje¢dao”
cunhado por Boéris Schnaiderman (1977, p. 7): “o0 mundo em que tudo se projeta contra
tudo, onde ndo ha limites precisos entre coisa alguma, o reino do deliquescente e do
jamais acabado, da fluidez e do infindavel”. Irene Machado em “Proje¢des da Semiotica

da Cultura no Brasil”, expde sua divida para com o conceito quando afirma:

Assim concebido, projecdo é um mecanismo dialégico concernente ao
relacionamento entre coisas no mundo ou em diferentes sistemas, tanto na
natureza quando na cult