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A fabula é o desabrochar da estrutura, arquétipo em flor. Uns sdo
transformados em flores, outros sdo transformados em pedra,
outros ainda, se transformam em estrelas e constelacGes. Nada
com seu ser se conforma. Toda transformacdo exige uma
explicacdo. O ser, sim, é inexplicavel. Uns se transformam em
feras, outros sdo mudados em lobos, em aves, em pombos, em
arvore, em fonte. SO a ninfa Eco se transformou em sua prépria
voz. Em que lingua falar com um eco? Uma uma lingua lingua
lembra lembra uma uma lenda lenda, Narciso, Narciso, Narciso.
(LEMINSKI, 1994, p. 21).
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SELVAGEM: a funcéo social da poesia nos ensaios de Paulo Leminski. 2023. Tese
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RESUMO

A tese aqui apresentada consiste na defesa da existéncia de um método critico no ensaismo de
Paulo Leminski (1944-1989) latente ao longo das trés fases literarias que o constitui e que se
realiza com maior éxito na publicacdo de Ensaios e anseios cripticos (2012), obra editada pela
Editora da Unicamp e que seguiu os critérios utilizados pelo proprio poeta quando projetou a
publicacdo dos ensaios em dois volumes: Anseios cripticos (anseios tedricos): peripécias de
um investigador do sentido no torvelinho das formas e das ideias (1986) e Anseios cripticos 2
(2001). O pressuposto que se mostrou fecundo, portanto, é o de que o ensaismo em Paulo
Leminski torna manifesto um intérprete interessado em ser um “pensador selvagem”, dotado
da capacidade de “atacar para todos os lados” prevendo somente os lucros resultantes de um
pensamento em constante movimento de sistoles e diéstoles. Por isso, faz de sua critica um
espaco poliédrico: ora pretende “ensinar uns raciocinios, uns conceitos, para um publico maior
e ndo sofisticado”; ora formula a utopia de uma “Itaipu poética” (LEMINSKI, 2012, p. 335);
ora traz a tona interpretacdes sobre categorias literarias como “novo”, “poesia de criagdo e
poesia de comunicagdo”, “leitor” e “vanguarda”. Uma questdo axial transpassa todas essas
reflexdes: a natureza e funcédo social da poesia e do poeta no contexto da geragdo 70. A partir
dessa hipdtese, verificou-se que tal inquietacdo é constante ao longo da vida literaria de Paulo
Leminski e esta estruturada nos ensaios, nos ensaios-poemas e nos “minifestos” — géneros em
gue expressa sua critica— por uma visao filoséfica e historica, uma linguagem sintética, cortante
e poética e por um tom que oscila entre 0 bem-humorado, o acido e o melancélico. Portanto,
verificou-se que o ensaio é um género fundamental praticado por Paulo Leminski ao longo de
suas trés fases, tendo sido suporte — com estilo, linguagem e forma prépria — para a formulagéo

de suas maiores obsessdes relacionadas ao campo da Literatura e do seu proprio fazer literario.

Palavras-chave: Paulo Leminski; Literatura Brasileira — HistOria e critica; Poesia brasileira;

Ensaio critico.



CARVELLI, Keissy Guariento. THEORETICAL ANGUISHES OF A SAVAGE
THINKER: the social role of poetry in Leminski’s essays. 2023. Tese (Doutorado em
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ABSTRACT

The thesis here presented is a defense of the existence of a critical method in the essays of Paulo
Leminski (1944-1989), which is latent throughout three literary periods, but becomes fully
realized by the Ensaios e anseios cripticos (2021), a work edited by Unicamp following a set
of criterias used by the poet himself, when projected the essays publication in two volumes:
Anseios cripticos (anseios tedricos): peripécias de um investigador do sentido no torvelinho
das formas e ideias (1986) and Anseios Cripticos 2 (2001). What comes out of this research
assumption is that Leminki’s essays become manifest an interpreter interested in being a
“savage thinker”, one able to “attack by all the sides”, predicting a surplus resulting from a
thinking characterized by its constant movement of systole and diéstole. Therefore making his
critique a polyhedral space: in a moment, his intent is to “teach some of the reasonings, some
of the concepts to a wider, but uneducated public”; in other, he formulates the utopia of a “Itaipu
poética” (LEMINSKI, 2012, p. 335); he also taps into interpretations concerning literary
categories such as “the new”, “the poetry of creation e the poetry of communication”, “reader”,
“vanguard”. One central question goes through all these reflections: the nature and social role
of poetry and the poet in the context of the Geracdo 70. Coming from this hypothesis, we
verified that these aspirations are of a constant presence throughout Leminski’s literary life,
taking proper structure in his essays, poem-essays and in the “minifestos” - genre where he
expresses his critical remarks - for a philosophical and historical outlook, a synthetic language,
biting and poetic, and by a mood which oscillates between humor, acidness and melancholy.
This thesis affirms that the essay is a fundamental genre practiced by Paulo Leminski through
his three literary periods, having been a ground - with style, language and a form of his own -

to the formulation of his major obsessions in literature and its doing.

Palavras-chave: Paulo Leminski; Brazilian Literature — History and criticism; Brazilian poetry;

Critical essay.
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13

INTRODUCAO

Embora exista um quadro aparentemente coeso das producdes artisticas a partir da
metade do século XX no Brasil, segundo Viviana Bosi (2018) tal unidade é “tripartida” em
correntes que “surgem ou se fortalecem a partir dos meados dos anos 1950, entram em conflito
ao longo da década de 1960, ¢ se transfiguram nos anos 1970” (BOSI, 2018, p. 20). Trata-se de
trés tendéncias: a primeira chamada de “construtivista” ou “concreta”, que se apresenta nos
anos desenvolvimentistas da década de 1950, chegando ao apice em 1960; a segunda chamada
de “engajada” ou “nacional-popular’?, cujo auge se da na primeira metade da década de 1960;
e a terceira, ja no pds-68, designada como “arte em questdo”, “contracultural”, ou “marginal”

guiada por projetos “experimentais alternativos” (BOSI, 2018, p. 20).

! De acordo com Gonzalo Aguilar, 0 movimento da poesia concreta, além de poder ser pensado através da figura
do “trio noigandre”, Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari, pode ser periodizado também em
trés principais periodos. De 1956 a 1960, momento de “imposi¢do do modernismo, movimento amplo e ndo
articulado que, no Brasil, caracterizou-se por sua vontade de Estado” (AGUIAR, 20035, p. 22) cujo marco final esta
ligado a construcdo de Brasilia por ser percebida como momento em que sdo colocadas em destaque as
“contradicdes e os diferentes graus de participagdo e de éxito dos protagonistas da empresa modernista” (Idem, p.
22-23). O segundo periodo se da de 1960 a 1966, caracterizado pela “ideologema da ‘revolucao’ e pelo
questionamento ou ampliagdo dos critérios modernistas que haviam orientado a fase precedente” (Idem, p. 23). E
neste periodo em que se inclui o “salto participante” e a publicagdo da revista Invencao (1962-1966). Para Aguiar,
sdo ampliados os critérios modernistas menos em relacdo a politica e mais em relagdo a publicidade e as novas
linguagens do design. Por fim, o terceiro periodo é sistematizado pelo tedrico como aquele compreendido entre
1967 e 1969, sendo a etapa “suscitada pelo crescimento dos meios de comunicagdo de massa como linguagem ja
instalada no espago social” (Idem, ibidem). Uma espécie de marco final deste ciclo vanguardista concreto se da
em 1969 com o regime militar em seu momento mais agudo de cerceamento das liberdades de expressdo. Uma
fase posterior ao concretismo € vista a partir da década de 1970 ndo mais como uma atividade programaética
coletiva, mas com diferentes perspectivas suscitadas nas trajetérias individuais dos poetas concretos.

2 Pela perspectiva de Heloisa Buarque de Hollanda, trata-se da producéo cultural controlada pela esquerda no
periodo pré e p6s-64 e ligada tanto aos temas do debate politico quanto as discussdes a respeito das vanguardas,
da modernizagdo, da democratizacdo e do nacionalismo. A tendéncia que se apresenta é a de afirmacdo da
“necessidade de uma arte participante, forjando o mito do alcance revolucionario da palavra poética”
(HOLLANDA, 2004, p. 21). A sistematizagdo dessa tendéncia é dada, em 1962, pelo anteprojeto do Manifesto do
Centro Popular de Cultura (CPC) que “postula o engajamento do artista” (Idem, ibidem) bem como a
impossibilidade de existir arte popular que nao seja a arte politica.

3 Essa tendéncia é marcada, de modo geral e inicial, pela desconfianca do discurso nacionalista e pela valorizag&o
da ocupacdo dos canais de comunicacdo em massa partindo da concepcéo de ser necessaria (HOLLANDA, 2004).
A tendéncia que melhor apresenta essa faceta é o Tropicalismo, articulado por artistas de natureza extraliterarias,
tais como Hélio Oiticica, Caetano Veloso e Gilberto Gil, mas ligados profundamente as reflex6es no campo da
linguagem. Basta pensar na relagdo profunda entre Caetano Veloso e o concretismo na realizagéo de discos como
Araca Azul (1973), ou entre Hélio Oiticica e Haroldo de Campos, como fica evidente na curiosissima entrevista
que Oiticica faz com o poeta em Nova York, em 1971 (chamada de heliotapes), em que, entre outros assuntos,
discutem longamente sobre o Tropicalismo e 0 desdobramento do termo “Tropicalia”, cunhado por ele mesmo e
apropriado por Caetano. Para Oiticica, Tropicalia ¢ um “método de informacdo de trabalho” (OITICICA;
CAMPOS, 1971, p. 2) ao passo que Tropicalismo ja é termo “carregado de coisas dissolventes”. Para Hollanda
(1982, p. 101), o Tropicalismo “é a expressdo de uma crise”, argumento frequente quando esbogado o campo
literario do pés-vanguarda e que Franchetti (2021) contesta quando afirma ja estar em crise a prdpria versdo da
modernidade como crise.



14

No pds-68*, quando entra em cena a “arte em questdo™, a perspectiva ¢ distinta da
observada nas décadas anteriores, quando tanto a tendéncia concretista quanto a engajada
apostavam na fung¢ao “utilitaria” da arte que para esta ultima deveria, além de 1til, ser agregada
a vida cotidiana, contribuindo para a edificacdo de uma nova sociedade. Essa outra geracao ndo
encara mais com entusiasmo a ilusdo nacional-desenvolvimentista tipica dos anos 1950,
tampouco esta convicta da direcdo unilateral da transformacéo social pelo engajamento politico
via poesia®. De acordo com Affonso Romano de Sant’Anna (2014a), sdo inerentes a essa
“unidade tripartida” alguns impasses, sendo o principal deles o fato de se tratar de um tempo
marcado por uma dualidade formada de “duas ilusdes perdidas”: o conceito de vanguarda e o
conceito de revolugéo popular.

Ambeas as ilusdes ligadas a ideia central de “ruptura”, cujo resultado no contexto da
pos-modernidade, quando ¢ recomendavel “a coOpia, a pardfrase e a apropriagdo”
(SANT’ANNA, 20144, p. 23), ¢ o de uma “sindrome vanguardista da ‘ruptura da ruptura’”
(SANT’ANNA, 20144, p. 23) que instaura espécie de “[...] oximoro paralisante — COmMO se a
serpente mordesse a propria cauda — e¢ que leva a certos impasses epistemologicos”
(SANT’ANNA, 20144, p. 23). Nesse sentido, a atitude existencial e poética da geragdo de 70’
altera-se de modo que a perspectiva dos intelectuais e dos poetas é a de que todos deveriam,
acima de tudo, retomar as discussdes sobre as func¢Oes sociais da poesia. Esse movimento,
segundo T.S Eliot, é sintoma principal do desenvolvimento (ou da mudanca) da prépria poesia

que, por sua vez, ¢ um “sintoma das mudangas sociais” (ELIOT, 2015, p. 34).

4 Para lumna Simon, trata-se da ebulicio poética que tem inicio com a “poesia marginal”, movimento que
reivindica uma “ruptura com os valores literarios em voga em nome da experiéncia e do comportamento” (SIMON;
DANTAS, 1985, p. 48). E 0 momento do “boom poético da década de 70” (HOLLANDA, 1982, p. 4).

STrata-se da experiéncia tropicalista, da poesia marginal, dos chamados pos-tropicalistas e pds-concretos. Em
relagdo a literatura, ha a coexisténcia de autores ja candnicos e de outros mais novos. Entre esses Gltimos, Viviana
Bosi cita uma lista abrangente: Hilda Hilst, Waly Salomé&o, Paulo Leminski, Raduan Nassar, Caio Fernando Abreu,
entre outros. Os tragos comuns entre eles sdo: a indeterminacdo de género, a mistura de vozes e de estilos, a
fragmentacdo e o pastiche, e a tendéncia a prosa experimental, caso do romance-ideia Catatau (1975), de Paulo
Leminski (BOSI, 2018).

® O poema “manchete” de Paulo Leminski, composto na forma que o poeta chama de “para-choque de caminhio”
atesta a impossibilidade de um poema assumir a funcdo pratica de engajamento: “MANCHETE / chutes de poeta
// ndo levam perigo a meta/” (LEMINSKI, 1983/2016, p. 74).

" Paulo Leminski frequentemente utilizou o termo geracao de 70 para se referir ao movimento de poetas, musicos,
cartunistas e outros artistas atuantes no p6s-68. Para Sirinelli (2003), o fendmeno da geracéo esta ligado ao campo
intelectual e deve ser considerado como uma “solidariedade de idade” fundamental aos processos de transmissao
cultural, definido “[...] sempre por referéncia a uma heranca [...]”. Assim, “quer haja um fendomeno de
intermediacdo ou, ao contrario, ocorra uma ruptura e uma tentacdo de fazer tabua rasa, o patriménio dos mais
velhos é portanto elemento de referéncia explicita ou implicita. Além disso, e exatamente por esta razdo, o
esclarecimento dos efeitos da idade e dos fendmenos de geragdo no meio intelectual vai além do procedimento
apenas descritivo ou taxindmico: reveste-se, em determinados casos, das virtudes explicativas, pois esses efeitos
e fendmenos ndo sdo inertes: sdo as vezes engrenagens determinantes do funcionamento desses meios”
(SIRINELLI, 2003, p. 254-55).



15

Coincidem com esse periodo artisticamente maltiplo os trés principais momentos na
producédo de Paulo Leminski (1944-1989), aqui denominados de trés fases tendo em vista a
busca por uma organizacdo metodologica.

Séo elas: 1) de 1963 a 1975, fase inicial de contato com a poesia concreta paulista e
seus preceitos, culminando na publicacdo de Catatau (1975) e de aproximagdo com a musica®;
I1) de 1975 a 1980, fase predominantemente marcada pela marcada pela colaboragdo assidua
em jornais e revistas literarias denominada “nanicas™®, publicacdo do album 40 clics em
Curitiba (de 1976, com poemas de Leminski e fotos de Jack Pires) e da edicdo, de forma
independente, dos primeiros livros de poesia Nao fosse isso e era menos néo fosse tanto e era
quase (1980) e Polonaises (1980); e I11) de 1980 a 1989 atua como compositor sendo gravado
por diversos nomes da musica popular brasileira®, insere-se definitivamente no mercado
editorial, com a publicacdo de Caprichos e Relaxos'! (1983), de biografias'?, de traducdes??, de

um trabalho assiduo na imprensa®* via resenhas, artigos e ensaios, bem como participagdo em

8 Em 1975, a banda precursora do rock curitibano, A chave (1969-1979), lanca o primeiro compacto de estddio
com duas cangfes, Buraco no coracdo e Me provoque pra ver, nos créditos aparecem Orlando Azevedo, Ivo
Rodrigues, Paulo Teixeira, Carlos Gaertner e Paulo Leminski. Em Me provoque pra ver aparece, curiosamente, a
primeira imagem do poeta como aquele que faz “chover no piquenique”: “se o dia ¢ de sol/sou eu quem fago
chover//sou de carne e 0sso/ adoro uma tentagdo//me provoque pra ver”. Em 1975, ha registro ao vivo d’ A chave
em Londrina, no Ginasio de Esportes Moringdo, tocando uma série de parcerias com Leminski que, ao que indicam
as cartas do poeta a Régis Bonvicino (1999), compds um total de sete can¢Bes nessa época, sobretudo em parceria
com o vocalista Ivo Rodrigues. No mesmo ano, a banda faz o primeiro concerto de rock’n’roll do Teatro Guaira,
em Curitiba, abrindo o show da banda norte-americana de rock Bill Haley & His Comets. E de 1977 a dltima
gravagdo d’A chave, que se dissolve em 1979. J4 em 1978, Ivo Rodrigues passa a fazer parte da banda Blindagem,
fundada em 1977, mantendo composi¢bes em parceria com Leminski, uma delas Verdura, regravada
posteriormente por Caetano Veloso. No primeiro LP de Blindagem (1981), ha oito composi¢des em parceria com
Leminski (MELO, 1999). Essa relago muito préxima da poesia de Paulo Leminski com o rock 'n roll, sobretudo
num momento de precursdo do género em Curitiba e no Parana de modo geral, enfatiza 0 meio pelo qual Leminski
viu a possibilidade de transitar entre o formalismo concretista e a abertura popular da poesia. Em palestra realizada
no dia 24 de agosto de 2020, pelo VI Seminério do Programa de Pds-Graduagao em L.iteratura Brasileira da FFLCH
(USP), Heloisa Buarque de Hollanda reafirma ser a relacdo entre a poesia e 0 rock’n’roll um dos tracos mais
distintivos da poética da geracdo de 70, tal como é préxima hoje a relagdo entre a poesia de slam e o rap, por
exemplo, ao que Heloisa Buarque atribui o conceito de “praticas da palavra”.

® Cédigo; Muda; Qorpo estranho; Raposa Magazine; suplemento Anexo do jornal Diario do Parana e Polo
Cultural/Inventiva, onde assumira a fungdo de editor geral desta secdo voltada apenas para assuntos de poesia de
vanguarda.

10 Caetano Veloso, Moraes Moreira, Ney Matogrosso, A Cor do Som, Angela Maria, MPB4, Blindagem.

11 Editado pela Brasiliense, o livro inclui parcialmente os dois anteriores (Polonaises e N&o fosse isso e era tanto
nao fosse tanto e era quase) tendo sido um bestseller, a época.

12 Cruz e Sousa: 0 negro e branco (1983); Matsud Bashd: a lagrima do peixe (1983), Jesus a.C (1984) e Leon
Trotski, a paixao segundo a revolucao (1986), todas pela editora Brasiliense.

13 Foram nove tradugdes entre 1984 e 1987, oito delas encomendadas pela editora Brasiliense. Sdo elas: Pergunte
ao Po (1984), de John Fante; Vida sem fim (1984), de Lawrence Ferlinghetti; O supermacho (1985), de Alfred
Jerry; Giacomo Joyce (1985), de James Joyce; Um atrapalho no trabalho (1985), de John Lenon; Sol e A¢o (1985);
de Yukio Mishima; Satyricon (1985), de Petronio; Marlone Morre (1986), de Samuel Beckett; Fogo e agua na
terra dos deuses (1987), Poesia egipcia antiga (1987), traducdo de alguns poemas coletados pelo poeta. A
totalidade dos textos que constituem os Anseios tedricos 2 (2001) sdo, na origem, introduces, posfacios e ensaios
sobre as obras traduzidas.

14 Escreveu para a Folha de S. Paulo de 1982 a 1987; para a revista Veja de 1982 a 1985. Escreveu também para
os periddicos curitibanos Diario da tarde, Correio de Noticias, Gazeta do Povo, O Estado do Parana, Quem.
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palestras e bate-papos'®. E nessa fase também a publicacdo do dltimo livro de poesia,
organizado em vida, Distraidos venceremos (1987).

Se a poesia e a prosa de Leminski ja foram objetos de analises importantes, incluindo
até mesmo a sua faceta cancionistal®, ainda sdo raros os estudos voltados a sua formulacéo
critica, aquela interessada em responder tanto a “questdes particulares” quanto a “questdes
gerais” da “funcdo da poesia como poesia” (ELIOT, 1991). Dois estudos sobre essa face se
destacam. O primeiro deles é o intitulado Ensaismo de Paulo Leminski: panorama de um
pensamento movente!’, dedicado ao perfil intelectual do poeta, cujo ponto fundamental é o de
mapear centenas de artigos publicados na grande imprensa e nao organizados. O segundo, O
caminho dos meios: a poética de Paulo Leminski e suas reflexdes sobre a natureza comercial
do poema (FERRAZ, 2018) que, embora ndo se ocupe dos ensaios criticos, contribui
substancialmente para a compreensdo da teoria da inutilidade como Gltima chave inventiva de
Paulo Leminski, de modo que é possivel verificar no poeta uma laténcia critica interessada em
apresentar questdes como a natureza da poesia e a sua fungdo social no contexto da poesia
contemporanea brasileira.

Esse percurso, segundo Affonso Romano de Sant’ Anna (1962) e Carlos Felipe Moisés
(2012), indica ndo s6 a natureza ambigua do modo de ser da poesia “ao0 mesmo tempo cerne de
todas as artes e a mais irrelevante das manifestagdes artisticas” (MOISES, 2012, p. 283), mas
também sua funcao intransitiva, uma vez que, “quando a poesia triunfa perante a sociedade [...],
fracassa perante si mesma, ao passo que sua Vitdria, seu éxito perante ela mesma, representa
seu fracasso social” (SANT’ANNA, 1962, p. 34)!8. O pressuposto, no entanto, é o de que ha
um quadro mais abrangente no que tange a formulacao critica de Paulo Leminski, da qual a
teoria da inutilidade é apenas um dos eixos latentes, o que parece corroborar a figura do poeta

15 “Significado do movimento € a poesia dad4”, palestra proferida no Museu de Arte Contemporanea do Parana
(MAC) em 1984; também “Literatura e Artes Plasticas”, no mesmo local, no ano de 1986; ¢ a conferéncia “Poesia
paixdo da linguagem”, proferida em curso de extensdo da Universidade Federal do Parand publicada pela
Companhia das Letras na antologia “Os sentidos da paixdo” (NOVAES, 2009, p. 322-349).

16 Dentre as quais se destacam as realizadas por Affonso Romano de Sant’ Anna (1976), Ivan da Costa (1978/2013),
Antonio Risério (1990), Haroldo de Campos (1992), Wilson Martins (1996), Leyla Perrone-Moisés (2000), José
Miguel Wisnik (2013). Além disso, o mapeamento de Leite (2012) indicou o quadro crescente de teses e
dissertacdes sobre Leminski desde os anos 2000. Entre os estudos mais recentes, apresentam-se os seguintes: o
recém-publicado capitulo de livro, O caminho dos meios: a poética de Paulo Leminski e suas reflexdes sobre a
natureza comercial do poema (2018), de Paulo Ferraz; a obra A Pau a pedra a fogo a pique: dez estudos sobre a
obra de Paulo Leminski (2010), organizada por Marcelo Sandmann, que reline investigagdes a respeito da poesia,
da prosa-experimental, da traducdo, da cultura midiatica, da letra de musica e, de maneira breve, da critica; a
antologia A linha que nunca termina: pensando Paulo Leminski (2004), organizada por André Dick e Fabiano
Calixto; e ainda Aco em flor: a poesia de Paulo Leminski (2001), de Fabricio Marques.

YMOREIRA, Paula Renata Melo. Ensaismo de Paulo Leminski: Panorama de um pensamento movente. 2011.
Tese (Doutorado em Estudos Literarios). Faculdade de Letras, UFMG, Belo Horizonte, 2011.

18 Trata-se da recuperagio, por Sant’ Anna (1962), do “o problema sartreano” relacionado a poesia.
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moderno definido por Eliot como aquele que “for¢osamente coloca a si proprio questdes como
‘Para que serve a poesia?’” (ELIOT, 2015, p. 41).

Nesse sentido, o exercicio da metalinguagem e da critica, em Leminski, é identificado
predominantemente e com muita intensidade em dois momentos fundamentais. O primeiro, na
segunda fase, quando passa a colaborar para as revistas literarias nanicas, onde, além de publicar
muitos de seus poemas reunidos posteriormente em edi¢des proprias, publica também um dos
géneros mais praticados durante toda sua vida literaria: os ensaios, 0s ensaios-poemas e aquilo
que designa como “minifestos”. E o segundo, na terceira fase, quando colabora com artigos,
ensaios e resenhas para a Folha de S. Paulo e a revista Veja.

As cartas de Leminski a Régis Bonvicino, datadas de 1976, por exemplo, sdo amostras
do impeto de compor “ensaios/anseios”, os quais designa como “elos/an/elos” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, carta 3, p. 37). A figura desses anelos indica, mais do que a aspiracao dada
pelo préprio substantivo, um objetivo fixo do poeta: o de ser um poeta-critico'®. Sobre essa
faceta, o poeta assume uma posicdo multipla e inquietante: “Sou uma espécie de pensador
selvagem, assim no sentido que se fala em capitalismo selvagem. Vou l4, ataco um lado, ataco
0 outro lado, meu pensamento é um pensamento assistematico, como, alias, eu acho, é o
pensamento criador” (LEMINSKI, 1985, p. 284).

Embora afirme ser portador de um “pensamento assistematico”, é evidente que a obra
de Paulo Leminski € tdo vasta e multipla quanto tdo relacionada ao sistema da série literaria a
que pertence, concepgdo formalista de Tynianov acionada por Sant’Anna (1971) a fim de
ressaltar que “[...] a mais bem acabada andlise de uma obra serd aquela em que a obra ndo for
tomada isoladamente, mas em sua relagdo com o sistema da série literaria a que pertencem”
(SANT’ANNA, 1971, p. 21-22).

Num sentido mais amplo, apresenta-se como fundamental ndo apenas a relagéo da obra
leminskiana com tal série que, em termos gerais, estd vinculada as trés tendéncias de arte
metodologicamente organizadas por Bosi (2018). Mas sobretudo a sua relagdo com o sistema
interno instaurado através dos diversos géneros praticados: poesia, palestras, bate-papos, cartas,
traducOes, biografias e, principalmente, ensaios. Atua como elemento axial desse sistema
interno espécie de poética constituida ndo apenas como codigo da criacdo literaria?®, mas

principalmente como exercicio da consciéncia critica a respeito da natureza e da funcéo social

%Para Haroldo de Campos, em entrevista ao programa Roda Viva da TV Cultura (1996), a coexisténcia do poeta,
do critico e do tradutor é a triade tipica do poeta moderno.

20 Definicdo de poética a partir de Aristdteles sintetizada no E-Dicionario de Termos Literarios por Roberto Acizelo
de Souza (2009).
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da poesia, atitude existencial da tendéncia do p6s-68 sobre a qual Leminski se debruca menos
de um modo “assistematico”, como afirma, e mais a partir da operacao critica que Haroldo de
Campos chama de “dimensédo heuristica” (CAMPOS, 1976, p. 10), método de atalho mental
interessado em tocar questdes mais complexas através de um mecanismo téo radical quanto
mais simples, ao que Campos define como um “p6lo de negatividade critica” (CAMPOS, 1976,
p. 10) via “radicalizagdo do pensar historico” (CAMPOS, 1976, p. 10).

A hipétese geral, nesse sentido, é a de que tal dimenséo heuristica, na critica realizada
por Paulo Leminski, suscita um meétodo operado a partir de dois procedimentos axiais: um
didatico?!, interessado em ensinar alguns raciocinios e conceitos fundamentais da poesia
moderna, e outro criativo, voltado a assimilacao da linguagem poética e da forma experimental
também ao género do ensaio. De onde partir, entdo, para realizar as analises necessarias a
verificacdo dessa hipOtese e dessa consciéncia critica — que parece evocar um método — sem
que nisso incida numa investigacéo unilateral, superficial e mecénica de comparacéo entre texto
e contexto? Ora, partir do ponto mais interno possivel, o do levantamento e cruzamento de
textos a fim de identificar e problematizar, na manifestacdo de formas??, significados e
formulacBes, o mecanismo que funda, ou pelo menos forja, esse método. A partir da
identificacdo do mecanismo interno, portanto, pensa-se ser possivel relaciona-lo a série e ao
contexto literario do qual faz parte.

Esse percurso envolveu a articulacdo ativa e simultanea entre pesquisa bibliogréfica e
pesquisa de campo que, por sua vez, pressup0s a concepcao dos arquivos literarios como uma
“figura epistemoldgica” (MARQUES, 2007, p. 15) constituidos “[...] em instincia de produgao
de valores estéticos e simbolicos” (MARQUES, 2007, p. 15). Na pesquisa de cunho teorico-
bibliografico, desenvolvida desde as pesquisas realizadas durante o0 Mestrado (2013-2015) e
acentuada com os estudos voltados ao objeto do doutoramento, foi possivel identificar
sincronicamente 0s principais contextos tedricos e culturais com o0s quais Paulo Leminski
manteve contato e que tém ressondncia em sua producdo literaria. Trata-se de teorias e poéticas
predominantemente ligadas as vanguardas do século XX, sobretudo a experiéncia concreta e 0
seu desdobramento no Tropicalismo e, ainda, de teorias da linguistica e comunicacdo (a

semiotica também ligada aos estudos e tradugdes dos poetas concretistas, principalmente de

2L Em entrevista a Denise Guimardes (NICOLAU, 1989), Leminski afirma ser um “professor frustrado”. A
justificativa é a de que tem grande paixao por ensinar, mas pouco se adaptou aos rigores do oficio escolar. Sabe-
se que, durante a década de 60 e parte da década de 70, Leminski atuou como professor de cursinho pré-vestibular
lecionando disciplinas como Historia, Literatura, Lingua Portuguesa e Inglés (VAZ, 1991).

22 Para Gonzalo Aguilar, a forma se apresenta na dimensio da escritura poética como “lugar de encontro da poesia
com as forcas sociais.” (AGUILAR, 2005, p. 19).
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Décio Pignatari), atuando como desdobramento possivel a pratica da linguagem no contexto da
segunda metade do século XX,

Ja a pesquisa de campo envolveu trés principais etapas. Na primeira delas,
desenvolvida entre 2017 e 2019, foi realizado um levantamento dos arquivos relacionados a
Leminski nos principais espagos de documentagdo de Curitiba, em que foi recolhido o maximo
de material possivel capaz de contribuir para a dimensdo da pratica literaria do paranaense,
reconhecendo, assim, 0S géneros e 0s suportes praticados. Foram visitadas as seguintes
institui¢des: Arquivo Pablico do Estado do Parana, onde foi possivel encontrar a ficha de Paulo
Leminski no Catélogo das Fichas Nominais do DOPS (Delegacia de Ordem Politica e Social)
com data de fichamento de 1966; Biblioteca Publica do Parana, onde foram consultados
dezessete nimeros do periddico literario Polo Cultural, além de ter sido visitada a exposi¢édo
“Templo das Musas” em homenagem ao Instituto Neopitagdrico e com a presenca marcante da
figura do poeta como um tributério do Instituto; e o Centro de Documentacdo Casa da
Memoria, onde foi possivel ter acesso ao arquivo Paulo Leminski, sendo consultados sete
numeros de Raposa Magazine e o livro Nao fosse isso e era menos nédo fosse tanto e era quase
(1980), além de entrevistas a jornais do poeta e reportagens sobre ele.

Na segunda etapa, a pesquisa de campo foi estendida também ao Acervo Haroldo de
Campos, localizado na Casa das Rosas (Sao Paulo), onde foi possivel ter acesso a outra parte
de material significativo da producdo de Paulo Leminski, sobretudo no tocante a sua atuacédo
nas revistas literarias “nanicas”. Foram consultados e reproduzidos parcialmente?* 0s seguintes
materiais: Primeira edi¢do de Catatau (1975); edicdo de 40 clics em Curitiba (1976); exemplar
do Unico nimero da revista Muda (1977); dois numeros da revista Qorpo Estranho (1976); o
namero 13 da Revista Maldoror (1977); Revista Cédigo (n. 1, n. 2); edicdo de Polonaises
(1980) com dedicatoria de Paulo Leminski a Haroldo de Campos; Revista Ima (n. 1, 1985 e n.
3, 1993); Revista Através (n. 1, 1983), além de prefacio de Leminski para os seguintes livros,
Auto de fé ocidental, de Mario Stasiak (1968), O passaro que comeu o sol, poesia moderna da
Coréia (1988), e O Caderno erdtico de Sylvio Back (1986).

Por fim, fez parte da pesquisa de campo a consulta ao Acervo Digital Paulo Leminski
(Cd-rom), onde foi possivel ter acesso a fontes primarias como manuscritos, cadernetas,

cadernos de estudo e rascunhos, além de textos inéditos, repercussdo do autor em jornais

23 Isto quer dizer que atua como episteme da obra lemisnkiana a simbiose tipica do século XX entre os movimentos
de vanguarda e aqueles da comunicagdo em massa, 0 que, nos termos de Affonso Romano de Sant’Anna (1962) a
partir de Tynianov, remete a evolucao dos sistemas literarios.

24 A politica do acervo permite uma reproducdo de até 10% das obras consultadas.
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variados, entre outros. Além desse, foram consultados também o acervo digital do jornal Diério
do Parana, disponivel na Biblioteca Nacional Digital — onde foi possivel consultar todas as
colaboracbes de Leminski para o suplemento literario Anexo — e o acervo digital da Revista
Cadigo.

A partir da extensa pesquisa de campo, foi possivel analisar os materiais coletados e
encontrar ndo sé a origem de muitos dos ensaios organizados como obras posteriormente, mas
sobretudo a relacdo tematica e formal entre eles e os diversos outros textos mapeados, 0 que
possibilitou uma visdo geral e detalhada de uma producéo literaria tdo ampla quanto aguda?®.
Levanta-se, entdo, a hipotese de que a critica leminskiana também pode contribuir tanto para
compreender o seu proprio fazer poético quanto “[...] para tirar conclusdes a respeito do que é
permanente ou eterno na poesia, € 0 que é meramente a expressdo do espirito de uma época, e
ao descobrir o que muda, como e por que se da essa mudanca tornamo-nos capazes de perceber
0 que ndo muda.” (ELIOT, 2015, p. 39-40).

Em primeira instancia, o suporte do qual sdo originarios 0s ensaios (a imprensa)
encaixa-se com a proposicao do poeta de serem 0s meios de comunica¢do, além de um modo
mercadologico de sobreviver da escrita, um fecundo espaco para se libertar de “um monte de
vicios letrados” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 51, p. 148), aproximando-o0 da
“propalada nostalgia do intelectual pela acdo” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 51, p.
148). E também o jornal o suporte tipico da difusdo de grande parte da critica, sobretudo aquela
anterior a sistematizacdo dos estudos literarios realizados no seio dos cursos de p6s-graduacéo
das Universidades brasileiras que, em suma, passam a se desenvolver com mais afinco a partir
da década de 1960.

Aliada ao suporte, a escolha da forma ensaio®® para as formulag@es criticas indica que
0 poeta opta criteriosamente por um género que “ocupa um lugar entre os despropdsitos”
(ADORNO, 1974, p. 16), cujo procedimento deriva da interpretagéo e da tentativa de interrogar
e iluminar determinado objeto, portanto uma expressao do modo experimental de pensar e agir
(BENSE, 2014, p. 2). Isto é, onde a ciéncia prevé conclusdes, o ensaio prevé formulagdes e,
embora seja em si a pratica do julgamento, ndo € o veredicto nem a distingdo de valores a sua

esséncia, mas sim o “processo de julgar”, momento em que “todos os sentimentos e vivéncias,

ZPara Paulo Franchetti (2014, p. 79), Paulo Leminski foi um caso de escritor que “fugiu” do “aparato conceitual
e de toda a forma de funcionamento do campo” estabelecendo uma “voz pessoal, no meio da gritaria programatica
geral”.

% O termo “ensaio” tem, historicamente, origem nos Ensaios de Montaigne que, segundo Pierre Villey (1962) no
estudo “Os ensaios de Montaigne”, ndo tem novidade apenas pelo uso inédito do termo “ensaios”, mas sobretudo
porque a “propria coisa” em si era nova (VILLEY, 1962, p. 3).
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que estavam aquém e além da forma, recebem uma forma, se fundem e se concentram numa
forma” (LUKACS, 2018, s/p). Portanto, interessado na esséncia dos “poemas intelectuais”,
segundo a definicdo assumida por Lukacs, Paulo Leminski, quando interessado nas reflexdes
sobre a natureza e a funcao social da poesia, opta por um género que, segundo Villey (1962),
volta-se para a valorizagdo e consolidacdo de assuntos frequentemente ja refletidos por outros
pensadores, mas que, pela m&o do ensaista, assume uma rota particular sem artificio e capaz de
pintar a si mesmo, suas crencas, opinides e experiéncias proprias acerca dos objetos sobre 0s
quais apresenta esbocos reflexivos.

Assim, se 0 género ensaio se mostra como a primeira camada visivel dos objetos de
estudos selecionados, a “critica” deve ser entendida como uma segunda camada de mesma
importancia, ainda que estrategicamente tenha sido associada pelo proprio Leminski ao
“anseio”, isto ¢, a dupla afirmacao de se tratar ndo exatamente de uma “critica literaria” aos
moldes rigidos da academia e do alinhamento a um método especifico?’, mas a uma espécie de
esboco e tentativa ligando-se tanto a prdpria natureza do ensaio quanto aos preceitos de Haroldo
de Campos, para quem “Critica ¢ metalinguagem.[...] ou linguagem sobre a linguagem”
(CAMPOS, 1992, p. 11) para a qual devem ser convocados “[...] todos aqueles instrumentos
que lhe parecam Uteis, mas ndo podera jamais esquecer que a realidade sobre a qual se volta é
uma realidade de signos, de linguagem portanto” (CAMPOS, 1992, p. 11).

Disso, advém que, se hé critica (ou pelo menos o anseio da critica) deve (ou deveria)
haver um método critico (CANDIDO, 1988) que, embora “assistematico”, como afirma
Leminski, contempla eixos e procedimentos investigativos fixos. Portanto, partindo dessa
perspectiva e da finalidade geral de identificar e problematizar o anseio critico de Paulo
Leminski no tocante a funcdo social da poesia, mostra-se imperativa a investigacdo de trés
principais aspectos: a) o estudo do ambiente cultural e literario em que atuou Paulo Leminski;

b) analise dos ensaios do ponto de vista da sua historicidade de publica¢do, do método critico,

270 campo da Critica Literaria, no Brasil, tem em sua origem um trago predominantemente historicista ligado ao
objetivo de constituicdo de um passado literario que, em termos de alinhamentos, voltou-se, até praticamente
metade do século XX, a busca pela identidade nacional. A partir da segunda metade do século XX, ha uma
transformacdo da critica literaria brasileira voltando-se para as correntes estéticas e socioldgicas (COUTINHO,
1957). Nesse sentido, para Afranio Coutinho (1957), o fundamental a critica é a sua dissociacdo do entendimento
do objeto literario como um documento apenas social, cujos estudos estdo pautados nos fatores extrinsecos ao fato
literario. Isto é, historicamente “A obra literaria era vista como uma institui¢do social, um documento — de uma
raca, uma época, uma sociedade, uma personalidade. As relacdes entre a literatura e a vida se resolviam em favor
da vida, de que a literatura tinha que ser um espelho.” (COUTINHO, 1957, p. X).
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dos seus fundamentos e procedimentos, dentre eles o historicista-sincronico, o criativo e 0
didatico); c) possivel significado histérico de sua critica®®,

Consonantes a esses aspectos, apresentam-se quatro capitulos. Os trés primeiros
capitulos integram a investigacdo minuciosa a respeito das trés principais fases produtivas do
poeta. A anélise dessas fases segue uma cronologia organizada conforme o critério de adogdo
de alguns momentos decisivos, como, por exemplo, o contato com 0s poetas concretos e a
publicacdo de Catatau (1975), na primeira fase; a colaboracao intensa nas revistas nanicas e a
publicacéo, de forma independente, dos dois primeiros livros de poesia (1980), na segunda fase;
e a insercdo no mercado editorial via Editora Brasiliense, a aproximagdo com os canais de
comunicacdo em massa, via musica e colaboracdo para a grande imprensa, e a publicacdo de
Caprichos & relaxos (1983), na terceira fase.

Para uma dimensdo ampla e aprofundada de todas essas fases foram selecionadas,
relacionadas e analisadas todas as fontes e obras consultadas a fim de identificar ndo sé o
panorama geral de cada uma delas, mas o fio condutor que as aproxima, dando énfase ao
pensamento critico que permeia todas as instancias produtivas do poeta. Nos trés capitulos, ao
analisar os momentos decisivos e aqueles complementares de cada uma das fases, foi possivel
identificar a simultaneidade de algumas das préticas literarias de Leminski, sobretudo aquela
relacionada a producdo de ensaios para periddicos ora de alcance restrito, ora de grande
repercussao nacional.

J& o quarto e ultimo capitulo teve como movimento primordial o aprofundamento a
respeito tanto da genealogia quanto dos procedimentos formais, tematicos e estilisticos dos
Anseios cripticos (1986), dos Ensaios cripticos 2 (2001) e dos Anseios e ensaios cripticos
(2012), trés obras fundamentais por se tratar da organizacdo dos ensaios em livro. Buscou-se
perceber o modo como Leminski articula filosofica e historicamente as formulacées a respeito
da natureza e da funcdo social da poesia e do poeta — e das reflexdes complementares a respeito
da lingua e da funcédo do leitor no contexto da poesia brasileira da segunda metade do século
XX.

O pressuposto que norteou essa analise é o de que, engajado criativa e criticamente, 0
poeta procura equacionar um dos dilemas de grande parte da geracéo de 70 e, portanto, de sua
propria poesia: urgéncia de criar uma linguagem potencialmente experimental e comunicativa.

Outro pressuposto € o de que, ao operar 0s procedimentos historicos-sincronicos, didaticos e

28 Esses trés aspectos apresentam-se como um método de analise de Antonio Candido ao investigar a critica
literaria de Silvio Romero (CANDIDO, 1988).
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criativos para operacionalizar sua critica, Leminski ndo s pretende fixar a figura de poeta-
critico, instancia tipica do poeta moderno, mas tem por intencdo também contemplar a instancia
do critico como um professor, um mediador interessado em ensinar, de modo heuristico,
raciocinios e conceitos literarios, sobretudo aqueles ligados a poesia moderna, a um publico

ndo especializado e mais amplo.
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CAPITULO 1 - PRIMEIRA FASE (1963-1975): TESE

Tal qual o tempo curto do homem?®, rapida também é a trajetoria literaria em
vida de Paulo Leminski, visto que se somam apenas vinte e seis anos a contar do primeiro
poema publicado® até o Gltimo texto produzido®l. Breve a passagem, porém de alta
voltagem, seja pela quantidade e variedade de géneros e suportes, seja pela relevancia da
obra, constatada pela fortuna critica acerca dela que ganha folego a partir da década de
1990. Em busca de uma organizacdo metodologica, pode-se elencar trés principais fases
de Paulo Leminski (1944-1989)%. Sio elas: de 1963 a 1975, fase formativa; de 1975 a
1983, fase predominantemente marcada por dois movimentos simultaneos e
complementares, um que propde uma poesia ligada aos principios vanguardistas, outro
que, ao contrario, tem por principio o objetivo de comunicar; e de 1983 a 1989, fase de
em que parece haver um maior grau de sintese (ou de resolucéo) dos impasses vividos
nas fases anteriores.

Além dessas trés fases sobre as quais sera realizada uma analise pormenorizada
nos trés primeiros capitulos, ¢ preciso ressaltar o movimento poéstumo do “culto delirante”
em torno de Leminski, para usar a expressdo de Wilson Martins (1996), o qual coincide
com o inicio mais sistematico dos estudos de recepcdo critica, sobretudo pela via

académica, e com a sequéncia de publicacBes de materiais inéditos. S&o eles: os livros de

29 paulo Leminski faleceu em 7 de junho de 1989, em Curitiba, aos 44 anos. Sobre a idade e a causa da
morte ha um caso curioso: na carta 21 a Régis Bonvicino (1999), Leminski afirma: “meu figado deu um
stop [...] ndo quero acabar como Fernando Pessoa com hepatite etilica aos 44 anos”. Ha, segundo as notas
de Tarso de Melo as cartas, um “engano espantoso: o poeta Fernando Pessoa ndo morreu aos 44 anos, mas
sim aos 47, ou seja, Leminski erra a idade do portugués, para adivinhar a idade que teria ao morrer —
exatamente de complicagdes no figado causadas pelo alcool” (MELO, 1999, In: LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p. 186).

30 |_eminski publica cinco poemas na revista Invengdo n° 4, de dezembro de 1964, e no n° 5, de dezembro
de 1966 e janeiro de 1967. Antes, ainda em 1963, Leminski ja havia publicado um pequeno poema e um
ensaio no jornal Correio do Parana.

31 Em 1989, Leminski é convidado a assumir uma coluna na Folha de Londrina. O primeiro ensaio,
intitulado “Como era boa a nossa banda”, € publicado em abril do mesmo ano. O Gltimo ensaio, “O espelho
retrovisor”, foi publicado em 2 de junho de 1989, cinco dias antes de falecer. Foram, no total, oito textos
publicados, todos eles reunidos na bela edicdo intitulada A hora da l&mina (2017), publicada pela
Associacgdo Cultural Grafatdrio Edicdes, de Londrina-Pr.

32 Em Leminski: o poeta da diferenca (2012), Elizabeth Rocha Leite sugere uma divisdo geral de sua obra
em apenas duas fases: a primeira, de 1960 a 1980, caracterizada pela influéncia do movimento concretista
e pela preocupagdo com os planos da linguagem; e a segunda, a partir de 1980, com menor grau de
influéncia concretista, além da mobilizacdo de questdes éticas e existenciais. Entende-se que essa divisdo é
valida e abrangente, porém pouco minuciosa para 0s objetivos aqui propostos, principalmente porque ha,
entre 1975 e 1983, um periodo que, embora curto, possui certa camada de antitese em relacdo a fase anterior
— verificavel sobretudo nos textos de carater mais programatico, incluindo-se aqui o epistolar organizado
por Bonvicino (1999).
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poesia La vie em close (Brasiliense, 1991), O ex-estranho (lluminuras, 1996), e
Winterinverno (Fundacdo Cultural de Curitiba, 1994). Também o ensaio Metaformose,
uma viagem pelo imaginario grego (lluminuras, 1994), a reunido das correspondéncias
em Uma carta uma brasa através — Cartas a Régis Bonvicino (lluminuras, 1992), a
segunda edicdo deste livro epistolar com o titulo de Envie meu dicionario: cartas e
alguma critica (Editora 34, 1999), a reunido das biografias em Vida (Sulina, 1990;
Companhia das Letras, 2013), a seleta de ensaios j& publicados e de outros ainda inéditos
em Ensaios e anseios cripticos (Polo Editorial, 1997), a edicdo (que deveria ter saido em
1987) de Ensaios cripticos 2 (Criar, 2001), e a publicacdo da obra poética completa em
Toda poesia (Companhia das Letras, 2013)%, edi¢éo que certamente fixa o lugar de Paulo
Leminski no mercado editorial da poesia brasileira e, junto da exposicdo Multiplo
Leminski, passa a difundi-lo amplamente pelo territorio nacional e pontualmente no
exterior —um exemplo é a recente publicacdo de Toda Poesia (Imprensa Nacional, 2020),
em Portugal. Outra organizacdo basilar realizada quase simultaneamente, embora com
difusdo muito mais restrita, € a de Anseios e ensaios cripticos, pela Editora da Unicamp,
em duas edic¢des, uma de 2011 e outra, em versao ampliada, em 2012.

Nesse primeiro capitulo, estara em foco a fase formativa de Paulo Leminski,
compreendida aqui de 1963 a 1975, tendo em vista o contato do paranaense com a poesia
concretista paulista, cujos preceitos sdo assimilados e difundidos pelo poeta no circuito
cultural curitibano, de modo a ser Catatau (1975) espécie de certiddo forjada em cartorio
a fim ndo sO de atestar o parentesco com o cld concreto, como também de testar as
possibilidades de esgarcamento dos limites de tal programa. Simultaneamente a
publicacdo do “porre verbal”, definicdo dada para Catatau por Affonso Romano de
Sant’Anna (1976), no “lado b” do rigor, Leminski figura como um dos autores de duas

cancdes da banda curitibana A chave®.

33 A Companhia das Letras reeditou, ainda, Caprichos & Relaxos (2016) para a colegdo poesia de bolso.

34 Em 1975, A chave (1969-1979), nome fundamental do rock em Curitiba, langa o primeiro compacto de
estudio com duas cangdes, Buraco no coragéo e Me provoque pra ver. Nos créditos estdo Orlando Azevedo,
Ivo Rodrigues, Paulo Teixeira, Carlos Gaertner e Paulo Leminski. Em Me provoque aparece, curiosamente,
a primeira imagem do poeta como aquele quem faz “chover no piquenique”: “se o dia é de sol / sou eu
quem faco chover // sou de carne e 0sso / adoro uma tentagéo // me provoque pra ver”. Ao que indicam as
cartas do poeta a Régis Bonvicino (1999), Leminski compds um total de sete cangBes nessa época,
sobretudo em parceria com o vocalista Ivo Rodrigues. Em 1978, Ivo Rodrigues passa a fazer parte da banda
Blindagem, fundada em 1977, mantendo composi¢Ges em parceria com Leminski, uma delas Verdura,
regravada posteriormente por Caetano Veloso. No primeiro LP da Banda (1981), hé& oito composicfes de
Leminski (MELO, 1999). Em palestra realizada no dia 24 de agosto de 2020, pelo VI Seminério do
Programa de Pds-Graduacdo em Literatura Brasileira da FFLCH (USP), Heloisa Buarque de Hollanda
reafirma ser a relagéo entre a poesia e 0 rock’n’roll um dos tracos mais distintivos da poesia produzida pela
geracédo de 70, ao que Heloisa Buarque atribui o conceito de “praticas da palavra”.
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O ano de 1975, portanto, seja pela publicacdo do prolixo Catatau, seja pelo tom
inverso das cancdes de rock’n’roll, sugere ser o limiar para uma outra fase, cujo desbunde
sera integrado como principio capaz de produzir uma antitese que seja sintese de sua
propria geracdo. Em 1976, o poeta afirma que o “plano piloto” havia se tornado “plano
pirata” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 36), o que ndo significa ter o plancta de
Leminski deixado de sofrer, na fase seguinte, aquilo que Franchetti chama de “atracdo
gravitacional da galaxia Campos” (FRANCHETTIL, 2021, p. 19). Em entrevista de
natureza curiosissima® sobre Catatau, publicada no Diario do Parana, em setembro de
1975, trés meses antes da publicacdo do livro, o poeta afirma que a obra é “[...], uma
solucdo toda minha, pessoal, para minhas préprias angulstias quanto a cultura letrada.”.

Vistos juntos, os poemas concretos publicados em Invencéo (1964, 1965), as
palestras sobre poesia concreta difundidas em Curitiba (1963), Catatau (1975), as
cangoes de rock (1975) e tais “angustias quanto a cultura letrada” podem, portanto, indicar
uma transicdo para um segundo momento em que o0 poeta, apos demorar-se algum tempo
na assimilacdo e pratica dos ensinamentos daqueles elencados por ele como seus
antecessores e mestres, volta-se frente ao espelho a fim de reconhecer e dar a ver, afinal,
a sua propria imagem. E o espelho, tomando Cartesius novamente de empréstimo, “reflete
tanto a guerra como a festa, ndo tendo estilo.” (LEMINSKI, 2013, p. 52).

No primeiro topico, abordaremos o momento decisivo do encontro do jovem
poeta paranaense com 0s poetas paulistas Augusto de Campos, Haroldo de Campos,
Décio Pignatari e o mineiro Affonso Romano de Sant’Anna, na | Semana Nacional de
Poesia de Vanguarda, realizada em Belo Horizonte, ocasido em que Leminski insere-se
no grupo e assina um manifesto resultante do encontro. A ressonancia desse momento
decisivo recaira no titulo de “primeiro poeta concreto do Parana” dado a Paulo Leminski
e na sua insercao imediata como colunista, tradutor e colaborador na imprensa curitibana.
Além disso, ele participa ativamente como disseminador da “poesia de vanguarda”,
conforme demonstram as palestras realizadas na Biblioteca Publica do Parana, logo apos
0 regresso do poeta de Belo Horizonte. E notdria também, nesse periodo, a producio de

ensaios programaticos.

35 Sem apresentar a autoria, a entrevista feita com Paulo Leminski, ao que tudo indica, foi elaborada
inteiramente por ele proprio. O tom, o rumo e o aprofundamento das questdes, predominantemente
abordando assuntos tedricos sobre o proprio campo da poesia e da arte verbal citando desde Freud ao
conceito de arte de Shoppenhauer, naquela altura e naquele periédico, ndo poderiam ter sido produzidos
por outro jornalista curitibano sendo pelo préprio Leminski.
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No segundo tdpico, apresentam-se as reflexdes a respeito das tensées instauradas
entre a necessidade de Paulo Leminski superar aquilo que ele proprio chama de
“provincianismo curitibano” e a impossibilidade de nega-lo, movimento que tem como
gestos fundamentais a mudanca temporaria do poeta para o Rio de Janeiro e a composi¢éo
da prosa Catatau (1975).

Por fim, no terceiro topico, exploramos algumas dimenses relacionadas a obra
Catatau (1975), entre elas o fracasso critico e a recepcdo praticamente nula do livro a
época do lancamento. Ambos os fatores sdo vistos como pontos decisivos para a
formulacdo do poeta de uma perspectiva que afirma recusar o sistema literario. Isto &,
trata-se de uma viragem para a segunda fase na medida em que os preceitos concretistas
séo percebidos como insuficientes e a preocupacao passa a ser ajustar a equacao entre

uma linguagem literéria de invencéo e a necessidade de comunicacao.

1.1 O PRIMEIRO POETA CONCRETO DO PARANA

A primeira fase estd relacionada sobretudo a uma espécie de “momento
decisivo” — para usar um termo de Antonio Candido — do encontro do paranaense
Leminski, aos 19 anos, com os poetas paulistas Augusto de Campos, Haroldo de Campos
e Décio Pignatari na | Semana Nacional de Poesia de Vanguarda, realizada em 30 de
setembro de 1963, na cidade de Belo Horizonte®. A Semana, patrocinada pela reitoria da
Universidade Federal de Minas Gerais (SANT’ANNA, 2014a), reuniu dois dos principais
grupos de vanguarda brasileira da época: os concretistas da revista Invenc&o,®’, de S&o
Paulo, e o grupo de Minas, da revista Tendéncia, evento que contou com a presenc¢a do
Ministro da Educacéo e da Cultura®, Paulo de Tarso, via mediacdo de Affonso Romano
de Sant’Anna, demonstrando que, “Curiosamente, a vanguarda se institucionalizava. O

sistema a abragava.” (SANT’ANNA, 20144, p. 11).

%¥N3o sem “impasses teoricos e praticos” (SANT’ANNA, 2014a), uma espécie de manifesto-documento
intitulado Comunicado e conclusdes é redigido na ocasido, datado de 19 de agosto de 1963 e assinado por
vinte e um poetas, dentre eles Paulo Leminski. Os poetas signatarios sdo transcritos a seguir na ordem em
que aparecem no documento: Roberto Pontual, Décio Pignatari, Augusto de Campos, Benedito Nunes,
Haroldo de Campos, Affonso Avila, Luiz Costa Lima, Lais Corréa de Aradjo, Affonso Romano de
Sant’ Anna, Frederico Morais, Pedro Xisto, Paulo Leminski, Mércio Sampaio, Olivio Tavares de Aratjo,
Henri Corréa de Araljo, Ubirascu Carneiro da Cunha, Haroldo Santiago, Luiz Adolfo Pinheiro, Fabio
Lucas, Libério Neves, Célio César Paduani (AVILA, 2008).

37 Revista Invenc&o (1963-1964), periddico que sucede a revista Noigandres (1952-1962).

38 Paulo de Tarso foi o Gltimo Ministro da Educacéo e Cultura do governo Jodo Goulart, de 18 de junho a
21 de outubro de 1963. Depois dele, assumiu o interino Julio Furquim Sambaqui até a data de 6 de abril de
1964 quando assume, ja no regime militar, Gama e Silva.
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Sobre essa aproximacdo dos dois movimentos e a consequente
institucionalizacdo, vale a mencdo a respeito do momento decisivo que antecede a
Semana Nacional de Poesia de Vanguarda: o 2° Congresso Brasileiro de Critica e Historia
Literaria, realizado em Assis/SP, em 1961%°. De acordo com Sant’Anna (2014a), é nessa
ocasido que tem inicio o dialogo mais estreito entre os representantes de Invencao e
Tendéncia, encontro que se materializa propriamente na Sétima Sessdo Plenaria, em que
Décio Pignatari defende a tese do “salto participante” da Poesia Concreta através do
relatorio apresentado sob o titulo de “A situagdo atual da poesia no Brasil”*’. Dal,
portanto, parece emergir — ndo sem grandes debates — a aproximacgdo decisiva que
culminara na referida Semana Nacional de Poesia de VVanguarda.

Sem pertencer a nenhum grupo de producdo poética, jovem recém ingresso nos
cursos de Direito (Universidade Federal do Parand) e Letras (Pontificia Universidade
Catolica), e ganhando a vida como professor em cursos pré-vestibular, Leminski participa
da Semana de Poesia na condigdo de grande entusiasta do movimento*!, ou, como ele
proprio diz, como um “franco atirador” (ACERVO DIGITAL PAULO LEMINSKI,
2014, arquivo 37/310). Uma nota do jornal Hora H (Curitiba), de 1963, noticia a
participacdo do “Unico representante do Parand” na I Semana Nacional de Poesia e
informa, ainda, que 0 “jovem professor paranaense — que traduz poemas de Maiakdvski
(do original em russo) e faz poesia concreta [...]” pronunciara trés das conferéncias
mencionadas (ACERVO DIGITAL PAULO LEMINSKI, 2014, arquivo 1/12).

39 Fizeram parte do Congresso alguns dos mais importantes poetas e criticos literarios em atividade & época,
tais como Antonio Candido, Antdnio Soares Amora, 0 portugués Jorge de Sena, Benedito Nunes, Haroldo
de Campos, Augusto de Campos, Décio Pignatari, Afonso Avila, Affonso Romano de Sant’ Anna, Roberto
Schwarz. Também esteve presente Wilson Martins, Unico paranaense participante, tendo apresentado a
conferéncia intitulada “A critica como sintese”, na Terceira Sessdo Plenaria (ANAIS, 1963, p. 139-147).
40 Apos a apresentacdo de Pignatari, Afonso Avila, depois de reconhecer o trabalho “corajoso e honesto”
do poeta paulista, afirma que, no entanto, Décio “[...] se perde a nosso ver no rigor doutrinario, deixando
de considerar o panorama poético nacional na sua totalidade [...].” (ANAIS, 1963, p. 385). E prossegue:
“Nao sabemos até onde se pode considerar intencional no relatorio de Décio Pignatari a omissdo, entre
outras, das experiéncias e sobretudo das reformulagdes criticas de “Tendéncia”. O fato se torna ainda mais
estranhavel quando, aqui mesmo em Assis, Haroldo de Campos, espirito dos mais Itcidos e honestos de
nossa geracdo, manifestou-nos a convicgdo de que os mineiros de “Tendéncia” e os paulistas de “Invengao”
se encontram, neste momento, identificados em muitos pontos e que seria proveitoso um contacto mais
intimo, mais constante entre os dois grupos.” (ANAIS, 1963, p. 395-396).

41 Leminski teve sua ida a Belo Horizonte financiada pelo Diretério Estudantil da Universidade Federal
do Parand, mais precisamente pelo presidente do Diretdrio, o professor de gramatica Luiz Felipe Ribeiro,
amigo de Leminski e j& veterano do curso de Direito (LEMINSKI, 1982). Foi acolhido, na Semana, por
Affonso Romano de Sant’Anna (2014a), fato que pode ser explicado mais pelas relagdes de politica
estudantil, da qual Affonso Romano era muito proximo, e menos pelas relagdes propriamente no campo
literario.
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O Rimbaud curitibano retorna de Belo Horizonte e, ao contrario das trés
conferéncias mencionadas, pronuncia duas palestras, nos dias 8 e 9 de outubro®,
intituladas “Apresentacdo da poesia de vanguarda”, cujo objetivo, segundo o datiloscrito
informa, ¢ o de “colocar o problema da poesia no século XX e expor as solugdes
apresentadas por grupos brasileiros a essa problematica.” (ACERVO DIGITAL PAULO
LEMINSKI, 2014, originais datilografados I, arquivo 37/310, grifo nosso). Desse fato,
duas observagdes parecem fundamentais. A primeira delas é a constatacdo da
simultaneidade entre a participa¢do na Semana e o inicio da colaboracdo do jovem de 19
anos nos meios curitibanos de difusdo cultural, atuando como uma espécie de “professor”
a “ensinar” sobre o assunto mais contemporaneo em se tratando de poesia brasileira. A
segunda observacéo esta ligada ao proprio conteudo da palestra. Se o objetivo indica a
apresentacdo das solugdes por parte de “grupos brasileiros”, o programa mostra a

presenca de um sO grupo, o concretista:

Quando disse poesia de vanguarda, fiquei a dever uma série de
esclarecimentos a partir do préprio termo vanguarda. Por questdo de
afinidade e por razdes de justiga, meu objeto € em particular a poesia
concretista de S. Paulo. Que significa vanguarda? Ora, vanguarda quer
dizer linha de frente, precedéncia no tempo ou no espago. Em que pois
a poesia concreta representa uma vanguarda, uma precedéncia, um
passo a frente? Para responder a essa pergunta devemos apresentar a
poesia concreta em suas exigéncias e realizagbes. (ACERVO DIGITAL
PAULO LEMINSKI, 2014, arquivo 38/310, grifo nosso).

Tracados 0s objetivos, o texto preparado para a palestra informa o panorama
geral da poesia concreta paulista, ressaltando o trabalho de pesquisa de Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos a respeito de poetas e prosadores que, segundo eles
préprios, haviam apresentado solucdes estéticas originais e revolucionarias. Apresenta,
entdo, um breve estudo do francés Mallarmé — especificamente da obra Un coup de dés —
e do irlandés James Joyce, a partir de Ulysses e Finnegans Wake. A conclusao geral é a
do carater inovador de ambos estar ligado ao campo formal. Sobre Mallarmé, afirma que
“[...] o novo, o revolucionario, porém estava na forma em que o poema se continha.”
(ACERVO DIGITAL, 2014, arquivo 38/310). Sobre James Joyce, conclui: “[...] 0
espantoso é a estrutura de Ulysses.” (ACERVO DIGITAL, 2014, arquivo 38/310). A

42 Em nota, o jornal Correio do Parani de 5 de outubro de 1963 anuncia as palestras de Leminski.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=171395&pagfis=24034.
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eleicdo do contetdo, o percurso tracado e as conclusdes propostas indicam a existéncia
de um jovem poeta que adere a cartilha programatica do concretismo, mas nédo so. O gesto
e 0 empenho na difusdo desses contetidos em seu préprio meio cultural indicam também
o forte traco professoral de um Leminski também interessado em informar um publico
local interessado por questdes que, para o poeta, estdo na linha de frente do que ha de
mais contemporaneo em termos de poesia brasileira.

Além das palestras, as reverbera¢des da Semana Nacional de Poesia séo sentidas
com o inicio do trabalho de Leminski na imprensa curitibana, mais precisamente no jornal
Correio do Parana®. Em 13 de outubro de 1963, publica o ensaio “Um poeta mineiro”*,
em que apresenta um “novo poeta”, o mesmo Affonso Romano de Sant’Anna, sobre o
qual o autor afirma reservar “honrosa exce¢ao”, tendo em vista que os “poetas que surgem
atualmente no pais” demonstram “certo descaso pelo labor poético” e consideram ““a
poesia como uma loucura divertida e passageira que merece a comemoracdo de ser
editada” (CORREIO DO PARANA, 1963, p. 7). Segundo Leminski, Affonso Romano de
Sant’ Anna, ao contrario, possui uma série de virtudes, dentre elas a de realizar, no plano
dos poemas, uma “grande economia verbal” (CORREIO DO PARANA, 1963, p. 7) aliada
a eficécia da proximidade sonora e semantica de alguns versos.

A perspectiva no supracitado ensaio também deixa ver o cerne da obsessdo do
poeta pelas reflexdes acerca da funcdo social da poesia. Ao colocar em causa, por
exemplo, a poesia “puramente social”, Leminski indica (CORREIO DO PARANA, 1963,
p. 7), desde logo, a tendéncia pela defesa de uma poesia cujo rigor formal e apuro do
conteddo social sejam simultaneos — aprimoramento identificado por Leminski no poema
Outubro, de Affonso Romano de Sant’ Anna, poeta que, segundo ele, diferencia-se dos
demais contemporéaneos principalmente porque é “Profundo. Dono de técnica segura e
poderosa”, de modo que “seria um dos poetas que poderiam com legitimidade suceder a
Carlos Drummond, Jodo Cabral de Melo Neto e algumas outras glorias de nossa poesia.”
(CORREIO DO PARANA, 1963, p. 7). Se o faro do jovem critico, mesmo bem-

informado, néo € certeiro ao propor ser 0 poeta mineiro o sucessor legitimo de Drummond

4 Jornal designado como “6rgido do Partido Liberal Paranaense”, publicado de 1932 até 1965.

4 No ensaio, Leminski analisa minuciosamente cinco poemas: Outubro, publicado no primeiro nimero da
revista literaria “Violao de Rua”; Bruxa, publicado em 23 de mar¢o 1963, no Correio da Manha; O reldgio,
publicado no suplemento literario do Estado de S. Paulo, em 01 de junho de 1963; O homem e o objeto,
publicado em 15 de junho de 1963 no mesmo suplemento literario; e Poema para Medgard Evers, publicado
em 13 de julho de 1963.
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e Jodo Cabral é, entretanto, notoria a inquietacao latente acerca das tensdes entre poesia
engajada e engajamento poetico.

Embora o ensaio critico e as reflexdes a respeito da funcéo social da poesia ndo
aparecam nas publicagdes seguintes de Leminski para o Correio do Parana, o
alinhamento do jovem entusiasta do concretismo a tal movimento reverberara de modos
diversos a medida que o poeta se consolida como colaborador do suplemento literario
intitulado de Vanguarda, desse mesmo periddico. Um exemplo imediato € a traducéo do
poema Noite de lua paisagem*, de Maiakdvski, publicado em 19 de janeiro de 1964, cuja
escolha ndo é de modo algum fortuita e segue, tal qual um bom aluno, os caminhos
tracados pela cartilha concretista. Uma nota logo abaixo da traducdo diz o seguinte:
“Paulo Leminski, 0 primeiro poeta concretista do Parand, iniciou hoje uma série de
colaboragio para VANGUARDA.” (CORREIO DO PARANA, 19 de janeiro de 1964, p.
7, grifo nosso).

Dessa nota aparentemente desimportante, mostra-se relevante a tentativa de dar
o titulo de “primeiro poeta concretista do Parana” a Paulo Leminski, de modo a legitimar
tanto o jovem colaborador quanto o préprio suplemento, cujo nome, Vanguarda,
pressupde a presenca de conteldos de mesma natureza. A escolha da traducdo de um
poema de Maiakovski e a nota que o segue, portanto, reforcam mutuamente o esforco de
atestar ndo apenas a certiddo de nascimento concretista do jovem poeta, tido como um
prodigio e uma promessa por uma gama significativa de poetas e criticos relevantes que
0 conheceram em Belo Horizonte, tais como Luiz Costa Lima, Haroldo de Campos,
Augusto de Campos, Décio Pignatari e o proprio Affonso Romano de Sant’Anna
(KOSICKI, 2022). O gesto revela, tambem, o esforgo de validar a inser¢do da imprensa
curitibana, periférica em relacdo ao eixo Rio-Sdo Paulo-Belo Horizonte, no espirito
vanguardista da época. E Paulo Leminski, naquele momento, a ponte entre a capital
paranaense e as capitais culturais brasileiras.

Se no plano programatico o representante do Parand na Semana de Poesia de
Vanguarda dava li¢des de vanguarda a um pequeno, mas consideravel publico curitibano,
no plano pratico, sua poesia ainda ndo parecia ter se alinhado aos preceitos concretistas.

Em finais de 1964, Leminski publica, no suplemento Vanguarda o seguinte poema:

“5Disponivel em: http://memoria.bn.br/DOCREADER/DOCREADER.ASPX?BIB=171395&pagfis=248
96.
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enquanto és apenas crianga

um direito te resta — o de ser ndo estando
Gltimo que ninguém te tira

numa noite de tormenta

alguém vira montado no relampago
convidar-te para ver

- a gestdo das aguas
- a luta nas nuvens
- 0 Voo dos raios

que borrardo de azul

teu rosto, flor de espanto —

enguanto teu pai

que se acredita sabio

luta na cama

para ter um sonho. (CORREIO DO PARANA, 15 nov., 1964, p. 8)*.

A “noite de tormenta”, o “relampago” convidando o eu-lirico a ver a “luta nas
nuvens”, o “voo dos raios”, a imagem do “borrdo azul”, a presenga do “tu” e a “flor de
espanto”, se ndo podem atestar o parentesco com os poetas paulistas, indicam logo a
proximidade com o paranaense e simbolista Dario Velozzo®*'.

No més seguinte, em dezembro de 1964, Leminski publica os primeiros cinco
poemas da lavra concretista no n. 4 da Revista Invencéo. Neles, ficam claros tracos ja
bem distintos dos percebidos no poema anterior, tais como a distribuicdo gréafica dos
signos, a valorizacdo do espaco da pagina e a descontinuidade do discurso.

Vejamos trés deles, compilados sob o subtitulo de Invencdes em Caprichos &
relaxos (1983/2016):

hai-cai: hi-fi
i

chove

na Unica
qu’houve

4 Disponivel em: http://memoria.bon.br/DOCREADER/DOCREADER.ASPX?BIB=171395&pagfis=269
54.

47 Nascido no Rio de Janeiro, em 26 de novembro de 1869, muda-se para Curitiba em 1885, aos 16 anos,
onde falece em 29 de setembro de 1937. Déario Vellozo foi um difusor da poesia simbolista no Parana tendo
fundado, em 1909, o Instituto Neo-Pitagérico, organizacao de livres-pensadores liderado por ele e composto
por alunos e professores do Ginésio Paranaense, onde era professor de Historia Universal. Em 1918, é
inaugurado o Templo das Musas, edificagdo construida pelo empenho de Dario Vellozo e intitulada como
a “sede mundial do Instituto”, onde ocorriam reunides, conferéncias e encontros.
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cavalo com guizos
sigo com os olhos
e me cavalizo

de espanto
espontanea oh
espontanea. (LEMINSKI, 2016, p. 147)

No primeiro, 0 uso da elipse nos trés primeiros versos, o jogo tipografico e ndo
usual em “qu’houve”, a criagdo do termo “cavalizo” e o discurso descontinuo entre a
segunda e a terceira estrofe, ja indicam um Leminski compondo poemas tendo em vista
0 meio para o qual ir& publicar, a revista concretista.

Ja no segundo poema (terceiro na ordem disposta no livro), sem titulo, a guinada
a estética concreta € bem-sucedida. Faz uso de anagramas a partir do termo
“metamorfose” e, com isso, contempla a dimensdo verbi-voco-visual, instaurando

estranhamentos nas trés dimensdes. O poema é transcrito a seguir:

materesmofo
temaserfomo
termosfameo
tremesfooma
metrofasemo
mortemesafo
amorfotemes
emarometesf
eramosfetem
fetomormesa
mesamorfeto
efatormesom
maefortosem
saotemorfem
termosefoma
faseortomem
motormefase
matermofeso
metamorfose (LEMINSKI, 2016, p. 149).

O jogo semantico e semidtico produzido pela combinagdo dos morfemas que
formam a palavra “metamorfose” busca ndo s6 “traduzir a ideia dindmica de mutagao”,

conforme afirma Régis Bonvicino (1994), em prefacio de Metaformose*®, mas explora o

4 Em Metaformose: uma viagem pelo imaginario grego (Iluminuras, 1994), publicado postumamente e
utilizando o poema homénimo como espécie de nota introdutéria, Leminski “alterna-se entre a prosa
didatica [...], a prosa de ficgdo [...] € a poesia em prosa” (BONVICINO, 1994, p. 9) colocando em jogo uma
série de mitos com o claro intuito de fabular ao mesmo tempo em que introduz o leitor no mundo grego.
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maximo e o multiplo a partir de um sé vocabulo, que se desdobra no proprio movimento
sugerido por sua semantica. O resultado é o0 excesso mostrando a sua forca de significacédo
(CARDOZO, 2010) e a polissemia dos sentidos estruturada pela aparigéo, direta ou néo,
de palavras como mater/mée, tema, treme, metro, morte, amor, feto, meta e metamorfose.

Outro poema capaz de ilustrar a assimilagdo concretista é, talvez, o mais
conhecido dessa safra leminskiana e aquele que alcanga um ponto alto em termos de
realizacdo, sobretudo por sintetizar trés fatores caros ao concretismo, o uso da disposi¢do

gréafica na pagina como recurso poético, a linguagem publicitéria e a critica cultural:

PARKER
TEXACO
ESSO
FORD
ADAMS
FABER
MELHORAL
SONRISAL
RINSO
LEVER
GESSY
RCE
GE
MOBILOIL
KOLYNOS
ELECTRIC
COLGATE
MOTORS
GENERAL

casas pernambucanas (LEMINSKI, 2016, p. 150).

Aqui, menos do que realizar uma andalise minuciosa do poema, cabe evidenciar
o0 salto concreto em relacdo aos poemas publicados em Correio do Parana. Nao s6 a
abolicdo do “tu” e a diferenca em relacdo aos temas evidenciam uma alteracao
significativa, como também o uso da forma do cartaz publicitario e os sentidos
instaurados pelo jogo tipografico. As letras maitusculas e minusculas, por exemplo, trazem
em si mesmas significacdes capazes de criar uma contraposi¢do. As maiusculas dos

nomes das multinacionais e as minusculas finais, que inserem 0 nome da loja varejista

Isto é, parte da explicacdo de sua matéria prima, os mitos, para chegar a uma espécie de fabulacdo sobre a
fabulacdo. Segundo Bonvicino (1994), “Metaformose pode ser visto, também, como um didlogo de
Leminski com o poeta simbolista, radicado em Curitiba, Dario Vellozo.” (BONVICINO, 1994, p. 9).
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brasileira “casas pernambucanas” precedida pelo termo “GENERAL”, na polissemia
instaurada, liga-se tanto ao jogo interno do poema com o termo antecedente “motors”,
formando o nome da multinacional de automdveis e fazendo aluséo ao contexto sdcio-
politico da ditadura militar recém instaurada pelos generais.

Nos dois anos seguintes a participacdo na Semana, além dos poemas em
Invencéo (n. 4 e n. 5)*°, Leminski publica dois ensaios de tom programatico, exemplos
sintomaticos daquilo que, mais tarde, Antonio Candido (1981) ira atestar como o estado
atual da Literatura em 1972: a tendéncia de escritores significativos de vanguarda
empenharem-se na exposicdo critica de suas ideias. Ndo que Paulo Leminski gozasse, a
essa epoca, do status de poeta significativo, mas a promessa de uma trajetoria literaria era
ja, de certo modo, conclamada por personagens importantes da empreitada vanguardista
em curso. Assim, o anseio de Leminski mostrar também sua capacidade de critica
encontra no ensaio para jornal impresso o suporte e 0 meio ideais. Sdo eles: o0 ensaio
“Poética de vanguarda”, publicado no Diério da Tarde (PR), em 11 de julho de 1964
(FERRAZ, 2018), e “Anti-projeto a poesia no Brasil”®, publicado em 1965 numa edigéo
especial da revista Convivium. Leminski tem, nessa ocasido, 21 anos.

O que esses artigos deixam claro, portanto, ndo € somente a tentativa de rapida
assimilagdo dos procedimentos da poesia “pop-creta” (LEMINSKI apud
NUERNBERGER, 2014, p. 171). Trata-se, sobretudo em ‘“Anti-projeto a poesia no
Brasil”, de um poeta profundamente interessado em difundir sua propria interpretacao
sobre a poesia e, ainda que parta do arcabouco programatico concretista, ndo deixa de
ensejar tensdes que o ultrapassam.

Em sua estrutura, “Anti-projeto a poesia no Brasil” — titulo cuja troca do prefixo
“ante” por “anti” demarca, segundo Kosicki (2022), a posi¢ao do poeta tanto em relagao
ao “Plano-piloto para poesia concreta” quanto ao “Anteprojeto do manifesto do Centro
Popular de Cultura” — é composto por trés topicos numerados e intitulados da seguinte
forma: “1. Tipo do mundo para o qual a poesia; 2. Tipo de poesia para tal mundo; 3
Senhores e ‘signores’” (neologismo criado pelo préprio Leminski para designar espécie

49 Os seis poemas publicados no n. 4 e n°. 5 da revista reaparecem, posteriormente, na coletanea Caprichos
& Relaxos (1983), sob o subtitulo de Invencgdes.

50 Esse texto é reproduzido na integra e como anexo em: NUERNBERGER, Renan. Inquietudo. Uma
poética possivel no Brasil dos anos 1970. Dissertacdo de Mestrado. Programa de Pés-Graduacdo em Teoria
Literaria e Literatura Comparada da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de S&o Paulo. Dissertacdo, USP, 2014. p. 169-178.
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de novo tipo de poeta: o senhor do signo). E interessante o dispositivo instaurado: o autor
parte da explicacdo do mundo onde esta inserida a poesia praticada naquele tempo,
estreitando o foco até alcancar, por fim, 0 “senhor do signo” acompanhado do seguinte
aviso: “Nao me desculpo por falar de mim de vez que ndo houve alternativa: a coisa de
que mais entendo sou eu mesmo. SO a partir de mim posso estabelecer posi¢des. O
inevitavel é meio parente do legitimo.” (LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p.
171).

Como um todo, o método presente nesse ensaio mostra-se fundamentalmente
pautado por um esquema improvisado, isto &, com 0s recursos possiveis (e em Leminski
h& muitos em se tratando de contetido), desenvolve uma linha histérica enviesada cujo
inicio se da na constatacdo do lugar sagrado da escrita e o fim desemboca no proprio
poeta, ou seja, na afirmacdo daquilo que entende como eixo norteador de sua prépria
poesia, conforme demonstra o seguinte trecho: “O que exijo de meus ‘poemas’ — textos
— € que sejam blocos compactos e tensos. Individuos, como se de uma so pele. Tal
monobloco é minha ‘mensagem.’” (LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p. 177).

Operando com certa radicalidade sincrénica, abordagem histdrica defendida por
Haroldo de Campos em contraposicdo a diacrdnica de Antonio Candido, Leminski
anuncia dois tempos: um anterior a escrita, em que 0S Signos eram escassos; e outro de
excesso dos signos. A explicacdo para mundo anunciado é um tanto quanto improvisada,
como demonstra, por exemplo, o uso de termos imprecisos como “Em épocas
antepassadas”, ou, mais para frente, com “Nos tempos imemoriais”. Demonstra, assim,
na prépria forma do texto, 0 movimento de acumulacdo historica que resulta, segundo
Leminski, num mundo constituido pela “Avalanche de letras.” (LEMINSKI apud
NUERNBERGER, 2014, p. 169), conforme o trecho a seguir retirado do primeiro topico

intitulado “Tipo do mundo para o qual a poesia”:

Em épocas antepassadas, nosso mundo circundante era a “natureza” so.
Os signos eram escassos. “Punti luminosi” no tohubohu dos fenémenos
brutos. No mundo da pedra, arvore, céu, nuvens, vento, chuva, lua, rio,
maré, po, alimarias ferozes.

A escrita, a letra, o ideograma, a runa, o alfa, os rebus eram raros de
ver. Viam os sabios, os sacerdotes — em ocasides. Sacralidade do signo.
Na virada do século XIX para 0 nosso, e avangando, pouco a pouco,
(MUNDO INDUSTRIAL, publicidade eleitoral, mercadorias, nomes
de lojas, nomes de filmes, firmas, placas, cartazes, multas, livros,
jornais, revistas, resenhas, tratados, teses, opusculos, partituras,
enderecos, titulos, letras em papel, tinta, metal, madeira, acrilico,
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borracha, plastico, gas neon, fogos de artificio, eucatex, zinco), o
mundo da cidade (inevitavel do homem) encharcou-se de letras, signos,
siglas, nos rodeando, letras maiores que meu brago, maiores que VOocé,
uma letra é uma escada, um edificio — pedestal para a palavra
GOODYEAR em vermelho. (LEMINSKI apud NUERNBERGER,
2014, p. 169).

Como se resumisse radicalmente uma longa histdria, a criacéo de tais atalhos no
trecho supracitado serve para tracar um percurso a partir de um ponto impreciso da
historia universal, “Em épocas antepassadas”, para chegar a outro especifico, 0 mundo
industrial do século XIX. O procedimento é o de acimulo de termos isolados que
abarcam, por si s0, sentidos e contextos diversos dando um salto abrupto do “mundo da
pedra, arvore, céu, nuvens, vento, chuva, lua, rio, maré, pos, alimarias ferozes” para o
“MUNDO INDUSTRIAL, publicidade eleitoral, mercadores, nomes de lojas, nomes de
filmes [...].”.

Os saltos histéricos sdo demarcados por frases curtas, diretas e ausentes de
conjungdes ou conectivos, as quais alternam entre expressdes imprecisas, tais como “Nos

"’

tempos imemoriais, havia deficit de signo. Deficit de signo!”, questdes mais ou menos

filosoficas, “Como viver numa pagina em branco?”, afirmagdes gerais, “Tudo eram
signos, na Idade Média”, citacdes, “S. Paulo: ‘as coisas visiveis sdo espelhos das coisas
invisiveis’, Sto. Agostinho: “Deus deu-nos dois livros: o revelado (as Escrituras) e o
criado (a Natureza)”, e relagdes explicativas a partir de exemplos muito particulares, “E
tanto signo que o signo nao é mais signo: € fera, é escada, é coisa. Letras como escadas,
casa (casa de JK no Paraguai formando as iniciais JK). Morar numa letra! Moramos.”
(LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p. 169).

Os atalhos criados, entretanto, ndo sdo gratuitos. Na visdo total do texto, o que se
apresenta como for¢a motriz é o percurso, ainda que abrupto, que leva a um ponto muito
especifico: da “Historia da poesia moderna: do estatico ao dindmico” (LEMINSKI apud
NUERNBERGER, 2014, p. 175), ao ponto final dessa cronologia improvisada, que é o préprio
poeta. Uma dessas angustias, herdada dos poetas concretistas, resulta na reavaliacdo dos modos
de leitura instituidos pela historiografia literéria brasileira, afirmando se tratar de uma “tradi¢do
morna, amortecida e baga e bem-pensante”, cujo passado literario “é feito dessas bugigangas
tilintantes chamadas Casimiro de Abreu, Castro Alves (revolucionario...e se ndo fosse?!), Bilac...”
(LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p. 174). A tentativa de revisdo historica, por assim
dizer, segue os trilhos criticos de Haroldo de Campos ao afirmar que, “O que ha de vivo, agudo,
jaz sob os escombros das medalhas dos medalhdes: Sousandrade, Kilkerry, Marcelo Gama,

Augusto dos Anjos e tantos simbolistas — eis a tradicdo com a qual urge entrar em contato, se é
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que gueremos ter um passado, fundamentos.” (LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p.
174). O poeta afirma, ainda, existir uma “linha viva da poesia brasileira”, cujo salto vai
diretamente do “Cantico dos Canticos para Flauta e Violao, de Oswald de Andrade, a revista

Noigandres”, conforme indica o trecho a seguir:

E dizem que 22 é importante, que a Semana de Arte Moderna € isso e
aquilo. 22 ndo interessa. O que interessa é Oswald de Andrade. Ah,
mas 22 é importante, historicamente! Sé se para professores de
literatura e os autores de manuais. Hoje a obra poética de Mério de
Andrade, Augusto Frederico Schmidt, Tasso da Silveira, Cassiano
Ricardo, Ronald de Carvalho ndo langam coisa alguma para o futuro,
CRITICAMENTE FALANDO. Néo séo projeto. Ndo séo pro-jetos. Sdo
ob-jetos. Sdo ob-jetos da cultura, brénzeos bustos onde os basbaques
penduram oferendas e ex-votos de académica admiracdo. Sao ob-jetos
que entulham a via. Coisas que embaracam pelo proprio ato de
presencga, catalisador negativo, catalisador paralisante. Oswald é o
Unico pro-jeto. Murilo Mendes, Drummond e Cabral a parte, a linha
viva da poesia brasileira salta do Cantico dos ‘Canticos para Flauta e
Violao’ de Oswald (1942) a ‘Noigandres 2’ (poesia comecando a
concrescer Concreta). (LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p.
174).

A recusa de Leminski desferida a Méario de Andrade e a aclamacdo de Oswald
de Andrade como o Unico modernista de projeto relevante coaduna, de modo geral, com
a revisdo critica estabelecida por Haroldo de Campos, inclusive com a auséncia da
menc¢do a Mario de Andrade, que aparecera s6 mais tarde, em ensaio de 1986, intitulado
Teses, tesdes, em que Leminski afirma ser o Modernismo de 1922, Mério de Andrade e
Oswald de Andrade, responsaveis por um passo fundamental a poesia brasileira: o uso da
lira também como espaco para a reflexao teorica.

Desse modo, se é possivel notar o esfor¢co de Leminski em aderir aos rumos
liricos e criticos dados pelos concretistas, o que resultou no epiteto de “primeiro poeta
concretista do Parana”, é também notavel a finalidade Ultima do ensaio: a de formular a
sua propria poética, colocando-se no tempo mais presente nessa espéecie de teologia da

poesia , o que fica claro no topico final de “Anti-projeto a poesia no Brasil”:

3 SENHORES E SIGNORES

3.1 Néo me desculpo por falar de mim de vez que ndo houve alternativa:
a coisa de que mais entendo sou eu mesmo. S a partir de mim posso
estabelecer posi¢des. O inevitavel é meio parente do legitimo.
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[.]

f) Minha ligagcdo com a poesia concreta, 0 grupo Noigandres e a revista
Invencdo operou-se a distancia, o que veio a exigir de mim um
heroismo constante para ndo deixar a tensao da poesia que fago decair
de nivel nem de intransigéncia, nesta Curitiba simbolista e
paranasiana®l. Mas o(s) dados(s) novo(s) ha que lanca-los em Curitiba
e em Muritiba, em Xangai e no rio Xingu, em Viena e no Vietna.

g) O SIGNOR. (LEMINSKI apud NUERNBERGER, 2014, p. 178, grifo
N0sso).

Do trecho final, portanto, sdo dois os pontos fundamentais a serem colocados em
questdo. O primeiro deles é o curioso arco histdrico, que tem seu ponto de chegada no
proprio Leminski, senhor do signo. O segundo ponto, verificado apenas como laténcia, é
a necessidade de Leminski de justificar a sua aproximacao com a poesia concretista como
forma de amenizar o trago provinciano que lhe é caracteristico, segundo ele, por causa do
meio cultural onde circula. Nesse sentido, se Leminski faz a licdo de casa a partir da
cartilha concretista, suas angustias diferem-se brutalmente daquelas dos poetas concretos,
sobretudo quando o assunto € o “provincianismo”, topico que serd uma de suas frequentes
obsessfes, como demonstra o trecho da primeira carta a Régis Bonvicino, datada dos
finais de 1970:

[..]

levo uma luta sem tréguas

livre atirador sem companheiros
nesta Curitiba de contistas

sei que estou sujeito a todos 0s riscos
0 provincianismo

a loucura inconsequente

a queda do rigor

o0 eruditismo livresco

talvez o catatau seja um tanto isso dai. (LEMINSKI; BONVICINO,
1999, carta 1, p. 34, grifo nosso)

Isto significa afirmar que “Anti-projeto a poesia no Brasil” ndo funciona somente
COmMO um ensaio em que o poeta pretende interpretar historicamente a poesia. Funciona,
sobretudo, como um meio de demonstrar a tentativa do poeta de superar o proprio
provincianismo que, inevitavelmente, o constitui. Por fim, a inusitada conclusdo do

ensaio formada por uma so6 palavra, o neologismo “SIGNOR”, em letras maitsculas, tanto

51 Neologismo criado a partir dos termos “parnasiana”, “Parand” e “paranista”.
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reforca o percurso proposto — da histéria dos signos a histéria do individuo —, como afirma
uma concepcao particular sobre si mesmo (sempre em relacdo a outros ‘poetas
inventores’) como o “senhor dos signos”.

Esté ai o cerne, segundo Nuernberger (2014), de um movimento leminskiano —
0 qual sera mais bem observado na fase seguinte — formado pelo “bindmio
filiagao/distingdo aos parametros concretistas”. De todo modo, junto da pulsacao presente
no momento inicial de contato e assimilagdo dos preceitos concretistas, aglutina-se um
traco muito distinto: a angustia do provincianismo, justificado por ele como resultado de
uma “inteligéncia provinciana” tipica do seu meio sociocultural, assunto a ser tratado no

topico a seguir.

1.2 UM POETA CONTRA A INTELIGENCIA PROVINCIANA

Se nessa primeira fase é notoria a aproximacao do poeta curitibano com aqueles
gue assumiriam uma posi¢do dominante na producdo poética brasileira deixando claras,
segundo Kociski (2022), as relagOes entre centro e periferia na producdo intelectual
brasileira, é também fundamental a percepgéo a respeito das tensdes entre a necessidade
de superar e a consciéncia de assumir 0 provincianismo como um traco tipico do poeta

que vé€ a si mesmo como um ““atirador sem companheiros” numa “Curitiba de contistas”:

0 soneto a crbnica o acrostico

0 medo do esquecimento

0 vicio de achar tudo 6timo

e esses dias

longos dias feito anos

sim pratico todos

0s géneros provincianos. (LEMINSKI, 2016, p. 43, grifo nosso).

A aproximacgdo com a invencdo concreta paulista, portanto, parece ter como
propulsdo a necessidade do poeta de afastamento do pressuposto provincianismo
curitibano. Uma angustia que, desde o inicio do século XX, tem impulsionado projetos
de modernizacdo no Parana. De acordo com Fabricio Leal de Souza (2002), as quatro
primeiras décadas do século XX representam a afirmacao das “primeiras no¢oes do que
seria e 0 que se queria para o Parand.” (SOUZA, 2002, p. 6), sobretudo através da atuagao

de duas geracdes de intelectuais, geralmente compreendidas como sinbnimas, a paranista
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e a simbolista. De que matéria é feita, entdo, essa dupla tendéncia, simbolista e paranista,
dais quais Leminski parece querer se afastar ou, ao menos, superar?

Em termos gerais, ambas as tendéncias, com origens no final do século XIX,
buscaram a afirmacéo da identidade do Parana ap6s a constatacdo da auséncia de um trago
forte de “historicidade” no Estado capaz de dota-lo de importancia nacional (SOUZA,
2002). Figuras como Romario Martins®? e meios de divulgagio como a revista Cenéaculo,
por exemplo, sio mencionadas com frequéncia nesse debate. E oriunda desse processo
histérico-cultural, que visa modernizar um territorio marcadamente agricola, a criagdo de
instituices tais como o Instituto Historico e Geografico do Parana (IHGPR)®3, fundado
em 1900 (DIAS, 2016) e a Academia de Letras do Parana (1922), dissolvida e sucedida
pela Academia de Letras Paranaense (1936).

Incorporando os valores do cosmopolitismo e da universalidade
simultaneamente ao culto do trabalho na terra (SOUZA, 2002), o Movimento Paranista
buscou evocar a fundacdo — via manifesto, inclusive — de um tipo ideal ndo de
“paranaense”, mas de “paranista”, promovendo 0 “esfor¢o em instaurar postulados
capazes de orientar os destinos da sociedade” (SOUZA, 2002, p. 66), cuja meta foi a
consolidacdo do “simbolo da modernidade. Os pilares desse destino ndo seriam outros
sendo a forca do trabalho imigrante formado pela miscigenacdo de povos europeus ligado
a agricultura (principalmente através da erva-mate) e a agropecuaria (SOUZA, 2002, p.
74).

Em termos literarios, a primeira metade do século XX parece fixar-se na figura
do préprio Emiliano Perneta, com a publicacdo de lluséo (1911), como elo entre o Parana
(a metonimia da capital do Estado pelo todo) e os movimentos de vanguarda. Também a
revista Fanal (1913) e o proprio circulo criado em torno de Dario Velozzo e do Instituto

Neo-Pitagdrico ocupam o centro da vida cultural curitibana e, por extensao, da vida

52 Romario Martins (Curitiba, 1874-1948), tipégrafo, jornalista, desempenhou diversos cargos publicos
sendo um dos fundadores do Instituto Histérico e Geografico Paranaense. Foi também “laureado pela
entidade com o titulo de ‘Presidente Perpétuo’” (DIAS, 2016, p. 26). Pertence a conclamada “geragdo de
1880~ tendo exercido principalmente a fungfo de historiador (SABOIA; FERNANDES, 1970).

%3 Seguindo os passos do Instituto Histdrico e Geogréfico Brasileiro, o IHGP (depois IHGPR) foi o meio
oficial de criacdo e difusdo da escrita da Historia do Parana durante grande parte do século XX através dos
Boletins, tendo perdido forga ao passo que se consolidava a Universidade Federal do Parana. Esse processo
foi mais tardio do que em estados como S&o Paulo, por exemplo. Para uma discussdo mais aprofundada
sobre o assunto consultar: DIAS, Megi Monique Maria. O boletim do Instituto Historico e Geographico
Paranaense e a escrita da histéria entre 1918-1925. Dissertagdo (Mestrado). Programa de Pés-Graduagdo
em Histdria (PPGH) da Universidade Estadual do Centro-Oeste: Irati, 2016.

5 Nestor Vitor, em Terra do Futuro (1912), instaura a narrativa de um Parana imbuido dos ideais modernos,
principalmente atrelando-os a construcdo do trajeto que liga Curitiba ao porto de Paranagua (SOUZA,
2002).
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cultural paranaense. Ja na década de 1920, o Paranismo assume, em definitivo, o papel
de criar, por meio do discurso literario e historico, os simbolos essenciais de afirmacéo
de uma identidade paranaense, ao que Wilson Martins (1999) citado por Souza (2002)
atribui a caracteristica de subliteratura. Em termos gerais, portanto, o Paranismo pode ser
compreendido como um movimento integrado entre o campo historico, politico e cultural,
que pretendeu fundar uma identidade da sociedade paranaense, sobretudo através de
concepcdes de “progresso”, “ordem”, “trabalho”, “civilizagdo” (SOUZA, 2002) e de
imagens geograficas tidas como “tipicas”, tal como o “pinheiro”, a “agricultura”, e a
formacao populacional tipificada na ideia do “imigrante europeu”.

Embora cronologicamente distante do contexto historico-cultural paranista das
primeiras décadas do século XX, Leminski parece identificar tais resquicios como ainda
fortemente vigorosos na cultura curitibana e paranaense em plena década de 1960. Uma
percepcdo mais apurada indica que Leminski integra espécie de segundo momento do
processo de modernizacdo do Parand, iniciado meio século antes e que se consolidara na
segunda metade do século XX, principalmente durante a primeira e a segunda gestao do
urbanista Jaime Lerner como prefeito de Curitiba (1971-1974; 1979-1983).

Nesse sentido, se Dario Velozzo, Roméario Martins e Emiliano Perneta
despontam como simbolos da modernidade curitibana no inicio do século XX, é a figura
de Paulo Leminski que passa a exercer tal funcao a partir da década de 1970 e 1980, seja
pela aproximacgdo com os poetas vanguardistas paulistas, seja pela posterior aproximacao
com a musica tropicalista. Desde a primeira década do século XXI, por exemplo, €
praticamente impossivel passar pela cidade de Curitiba e ndo encontrar com frequentes
referéncias a Leminski. No centro histérico da cidade, o rosto de Leminski ja estampou
por um longo tempo (pode ser que ainda estampe) o prédio onde funciona a Casa da
Memodria, edificio proximo da Casa Romario Martins. Nos muros, também ha grandes
grafites com o rosto e com poemas de Leminski.

Ambicionando, como o proprio Leminski mesmo afirma, ser o poeta mais
importante de sua geragdo (LEMINSKI, 1982), ele ressalta ter identificado nos mentores
da poesia concreta paulista a “extrema competéncia” em termos de rigor e de estudos
sobre a matéria poética, colocando-se como membro da mesma familia espiritual dos
concretistas, e buscando se afastar de literatos curitibanos que, para ele, ndo dialogam em
nada com a vanguarda: o contista Dalton Trevisan e o critico literario Wilson Martins,

dois frequentes objetos de duras criticas por parte de Leminski.
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Nem tudo, no entanto, é considerado provinciano pelo critério por vezes radical
de Leminski. Ou, de certo modo, nem sempre o0 provincianismo tem valor negativo para
Leminski. Dentre os criticos paranaenses, atribui a Sérgio Rubens Sossélla (de pouca
expressdo nacional) o mérito de ser um critico realmente de valor e que caminha na
contramao da “critica da velha guarda”. A exaltacao ¢ reconhecida na expressao: “Que
saudade do Sossélla, nos anos 60!” (POLO CULTURAL, 1978, ano 1, n. 2)*°. Também
é de se notar o grande aprego de Leminski pelo Instituto Neo-pitag6rico, sobretudo pela
figura de Dario Velozzo e pelo simbolismo propriamente dito>®, o que demonstra certo
polo positivo do proprio provincianismo.

E de 1978 o poema intitulado O templo de Dario: um poema de pé um poema de
pedra, recuperado na Exposicdo Templo das Musas®’, realizada na Biblioteca Plblica do
Parana, em 2019, em comemoracao ao centenario de criacdo do Instituto. Em termos
gerais, 0 evento consistiu na exposicdo de poemas e informacdes sobre o Instituto, em
grandes biombos espalhados no hall de entrada, tendo como figuras centrais dois poemas,
o de Paulo Leminski e outro de Haroldo de Campos®®. Reproduzimos ambos pela
ilustracdo da relagéo tanto de Leminski com o simbolismo e com Dario Vellozo, quanto

da relacdo de Haroldo com Dario via Leminski:

Musa de todas as musas

no templo neopitagdrico

a mao do homem

paciente

recupera os salvados do incéncio
que devorou a Encyclopédie

e o retrato (togado) de Dario Vellozo
aliads Apoldnio de Tyana

quase ndo ha salvados do incéndio

o cenaculo branco

recompde em triangulos e esquadros
- claridade hermética

sua mobilia suprematista

Grécia em Curitiba nos degraus iniciaticos

%5 Sdo de Sossélla os livros 9 artigos de critica (Curitiba: Reguido, 1962) e Apontamento de critica
(Curitiba: Litero-Técnica, Requido, 1963-64).

%6 Sobre a sobrevivéncia da poesia de Dario Velozzo e a de Cruz e Souza na obra de Paulo Leminski,
consultar: SCRAMIM, Susana. Paulo Leminski e o simbolismo. In: SANDMANN, Marcelo [Org.]. A Pau
a pedra a fogo a pique: dez estudos sobre a obra de Paulo Leminski. Curitiba, PR: Imprensa Oficial, 2010.
p. 216-243.

57 Grande parte dos arquivos do Instituto e da construcdo do Templo foi perdida em um grande incéndio
ocorrido em 1987.

% Na exposicdo, com curadoria de Cassiana Lacerda, também figuram textos de Marcelo Sandman, Alice
Ruiz, Odilon Negréo e José Castello.
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Sentado
o fileleno Leminski
sob o emblema brénzeo do frontispicio paquera as Musas®
(é o manto de Tenin -
hagoromo -
que cintila aroma
no bosque de bambus!). (CAMPOS, 1989, registro feito na
Exposicdo da BPP, 2019)

Do poema, mostra-se valido perceber que o alquimico Instituto Neo-pitagério —
um pantedo do simbolismo paranaense e de relativo desconhecimento em termos
nacionais — chega a Haroldo de Campos, pelos indicios, via Paulo Leminski numa
comunhdo pela “claridade hermética”. Ja no poema de Leminski, Dario Vellozzo é

conclamado pelo vetor de seus gestos radicais, conforme indica a transcrigdo do poema:

O templo de Dario: um poema de pé um poema de pedra

“the temple
is not
for sale” (Ezra Pound, Canto 97)
A obra méxima de Dario
N&o seria escrita.
Seria um Templo
O Templo Neopitagorico.
O Templo das 7 Musas.
Por que Dario constri o Templo?
para exorcizar a mediocridade cotidiana
do seu meio provinciano
e da sua classe social,
sondmbula sem sonhos.
Para lutar contra a falta de ar.
O estreitamente de horizontes.
O sufoco.
O estrangulamento.
[...]
o templo é um gesto radical.
0 maior poema do Simbolismo brasileiro
lembra Marcel Duchamps.
Kremer e eu
ndo nos sentimos como se estivéssemos
abrindo a tumba de um farad.
Dario, vive, hoje.
recuperacdo da informacéo
nada como um templo para matar o tempo. (LEMINSKI, 1978,
registro feito na BPP, 2019).

% Haroldo refere-se, aqui, & emblematica fotografia (feita por Dico Kramer) de Leminski sentado nas
escadas frontais do Templo das Musas, antes do citado incéndio.
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Nos versos acima, € possivel observar novamente a presenca do debate sobre o
provincianismo de Curitiba, levantado em diversas oportunidades. Dario Vellozo, ao
contrério, seria um dos casos particulares de superacao desse carater demonstrando alto
grau de radicalidade/inventividade ao “exorcizar a mediocridade cotidiana / do seu meio
provinciano / e da sua classe social, / sondmbula sem sonhos”. E nessa vertente de
exaltacdo das radicalidades como meio para superar 0 provincianismo de seu meio
cultural que se configura a inclinagéo de Paulo Leminski aos feitos do mentor do Instituto
Neo-Pitagorico®.

Portanto, o alinhamento aos poetas concretos paulistas pode um carater mais
estratégico de superacao do provincianismo, considerando que “A histéria da literatura
mostra que ¢ mais facil sobreviver quando se ¢ anexado a um grupo” (SANT’ANNA,
20144, p. 28) e, evidentemente, o grupo paulista formado por Décio Pignatari, Augusto e
Haroldo de Campos exerce poder no campo literdrio brasileiro desde 1956 com a
publicacdo da Teoria da Poesia Concreta, sobretudo pela reavaliacdo do canone nacional
— colocando em xeque, inclusive, o carater nacionalista dos modos de leitura dessa
historiografia — e pela insercéo, principalmente via Haroldo de Campos, do conceito de
historia sincronica da literatura e do método formalista — influéncia direta de Ezra Pound
e Roman Jakobson.

Outras tentativas também devem ser mencionadas, como, por exemplo, a criacdo
do Grupo Aporo, um movimento ‘“contra o diletantismo de Curitiba”, criado em 1969 e
noticiado na década de 1970 em periddico de nome desconhecido. A nota da somente a
informac&o de ser o Aporo um grupo formado pelos seguintes nomes: Lélio Solto Maior
(critico de cinema); Paulo Leminski (critico literario); lvan da Costa (critico de musica
de vanguarda) e Carlos Jodo (critico de musica pop-brasileiro) (ACERVO DIGITAL
PAULO LEMINSKI, 2014, arquivo 02/102). O interessante da nota é a caracterizacao de
Leminski ndo como poeta, nem como professor, mas como “critico literario”,
possivelmente a primeira apari¢ao deste termo ligado ao poeta.

Também a descrigdo a respeito dos objetivos de Aporo corrobora a ideia do

provincianismo da cidade de Curitiba, de modo que a proposta do grupo aparece como a

8 Um longo poema-homenagem para Dario Veloso é publicado também no suplemento literario Anexo, do
Diéario do Parana, de 16 de dezembro de 1976. A homenagem toma como tema a publicacdo, de 1938, de
“Atlantida” que, para Leminski, representa um grande “gesto poético na provinciana Curitiba e que, dentre
outras particularidades, é contemporanea das utopias bem mais eficientes de Oswald de Andrade e da
antropofagia” (ANEXO, 1976, p. 4).
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de realizar “uma critica licida”, uma “criatividade mais radical [...] ndo dando lugar aos
improvisadores, aos aventureiros, aos diletantes”. Trata-se de uma atitude contraria ao
“provincianismo cultural de Curitiba, uma cidade anti-radicais onde ninguém parte para
a pesada em termos de engajamento intelectual.” (ACERVO DIGITAL PAULO
LEMINSKI, 2014, arquivo 02/102). Embora ndo haja a autoria dessa espécie de
manifesto publicado em forma de nota, € possivel identificar algumas colocacfes feitas
em outros momentos pelo préprio Paulo Leminski como, por exemplo, a ideia de uma
cidade que tem como caracteristica ser “anti-radical”. E necessario também mencionar a
referéncia direta do nome do grupo, Aporo, ao titulo homénimo do poema de Carlos
Drummond de Andrade, publicado em A rosa do povo, em que a ideia central é a de um
inseto que, sem achar saida, cava a terra de um pais bloqueado.

Nesse sentido, o que vale frisar, dessa primeira fase, € que a ligacdo com 0s
preceitos do trio Noigandres aliada a necessidade vista pelo poeta de superar o
provincianismo ira culminar, entre outros gestos posteriores, na publicacdo de Catatau
(1975), cujo processo de escrita durou oito anos, o que nos leva aos finais da década de
1960, momento em que Leminski exerce duas fungdes fundamentais de sua trajetéria; a
de colaborador de periddicos e a de professor.

Em 1966, Leminski ndo mais era aluno do curso de Direito, nem do curso de
Letras®®, mas lecionava, desde 1965, historia, literatura e redacdo em cursos pré-
vestibulares curitibanos (MELO, 1999), atividade que se estende até, mais ou menos,
1973. Mesmo sendo bem difundida a anedota contada por Leminski sobre como concebeu

o tema da obra, vale a informacao:

Ele, que lecionava historia [...], durante uma aula sobre as invasdes
holandesas no Brasil, lembrando que as tropas do principe Mauricio de
Nassau se juntavam cartégrafos, desenhistas, cientistas, imaginou a
possivel vinda do filésofo René Descartes entre estes, como simbolo do
racionalismo europeu. (MELO, 1999, p. 261).

Dessa ideia, Leminski afirma ter surgido o conto Descartes com lentes, génese
da prosa experimental Catatau, texto que seria retomado somente em 1968, coincidindo

com 0 momento em que Leminski deixa Curitiba e vai morar no Rio de Janeiro. Na ja

61 Passou em 2° lugar para Direito, na Universidade Federal do Parana (UFPR) e em 1° lugar em Letras na
Pontificia Universidade Catdlica do Parana (PUC), tendo abandonado os dois cursos. A relagdo com Luiz
Felipe Ribeiro, veterano de Direito e professor de gramética que Leminski afirma ser uma espécie de amigo-
mentor, parece atenuar mais a inser¢do de Leminski no espaco cultural relacionado ao curso de Direito
(UFPR) do que aquele das Letras (PUC).
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citada entrevista a Aramis Millarch, de 1982, por exemplo, o curitibano se refere a essa
mudanga como um caso de “éxodo rural”, sugerindo a imagem de ser Curitiba o “mundo
camponés” do qual “fugiu” ao se lancar rumo a antiga capital do Brasil, e ele, 0 poeta,
um “boia-fria”, posi¢do que afirmou jamais querer voltar a assumir (LEMINSKI, 1982)%2,
N&o ha, em arquivos e entrevistas, nenhuma justificativa muito fixa sobre essa mudanca
para o Rio de Janeiro. Além disso, 0 que chama a atencéo € o destino escolhido: o Rio de
Janeiro ao invés de Sao Paulo, roteiro mais légico se pensadas as relacdes ja estabelecidas
com o grupo concretista paulista.

Entretanto, embora a ldgica apontasse para Sdo Paulo, Leminski parecia
compreender gque, no final dos anos 1960, era no Rio de Janeiro onde pululavam as novas
tendéncias literarias, entre elas a poesia marginal. Nesse periodo, a tendéncia designada
por Bosi (2018) como “arte em questdo”, “contracultural” ou “marginal” pulula num
contexto em que a repressao politica e a censura, aliadas ao fortalecimento da indudstria
cultural, acentuam, segundo Bosi, a necessidade de criacdo de maneiras diferentes de
expressao.

Na defini¢éo de Bosi, mesmo ao recusar as duas tendéncias anteriores (a concreta
e a arte-engajada), a arte marginal “procede parcialmente delas” e anuncia o fim da arte
moderna. Trata-se do elemento popular produzido como espécie de “tema-manifesto” do
movimento cultural Tropicalia® em simultaneidade com a ascensio do rock’n’roll

americano e com a retomada dos preceitos da geracéo beat®. No terreno da poesia, ha a

%2Na mesma entrevista, Leminski é peremptorio ao afirmar que jamais pretende sair de Curitiba, associando
a ela a imagem de um “sapato velho”, que néo oferece outra coisa a ndo ser o total conforto em cal¢a-lo. O
tom quase vulgar da imagem é procedido da exaltagdo do orgulho de atuar na capital paranaense e de jamais
ter querido viver em outro lugar.

830 termo “Tropicalia” é uma criagio de Hélio Oiticica (1937-1980) como titulo a um ambiente criado por
ele e exposto na mostra Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM/RJ), em abril de 1967. Qiticica cria, assim, os chamados “parangolés” que, segundo Décio
Pignatari, sdo “[...] roupa-fantasia [...] espaco interno em que o corpo se sente nu, ndo vestuario, mas
estuério do corpo, um manto ndo seriado, sempre em estado de prova, ndo de corte e costura — mas de corte
e curti¢do. Ou de “porte e postura”, como diria Augusto de Campos” (CODIGO n. 2, 1975, p. 39). De
acordo com Favaretto (2000), 0 movimento que assume o termo Tropicalia surge, primeiro, de um objetivo
bem tracado em relacédo a cultura musical numa tentativa de reformulacéo ndo s6 da sensibilidade, mas da
propria posi¢do que a musica popular brasileira havia assumido sob a etiqueta da “MPB”, associada a
questdo da “brasilidade” em relagdo direta com a participagdo “politico-social”’, promovendo como
resultado o deslocamento “[...] da propria posi¢do da musica popular, que, de género inferior, passaria a
revestir-se de dignidade — fato s6 mais tarde evidenciado” (FAVARETO, 2000, p. 20). Em termos culturais,
a linguagem tropicalista se estendeu para a “desarticulacdo das ideologias que, nas diversas areas artisticas,
visavam a interpretar a realidade nacional, sendo objeto de anélises variadas — musical, literaria,
sociologica, politica” (FAVARETTO, 2000, p. 25).

64 Geragdo de poetas norte-americanos formada na década de 1940 por Allen Ginsherg (ainda em plena
atividade quando da partida de Leminski para o Rio de Janeiro), Jack Kerouac e William Burroughs. Trata-
se de uma geracdo geralmente etiquetada por critérios menos literarios e mais sociocomportamentais,
sobretudo pela relagdo entre escrita literaria, experiéncias alucinégenas e acdo politica através do
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aparicao do questionamento da autonomia da obra artistica e, nesse caso, Bosi (2018) cita
como exemplo a poeta Ana Cristina Cesar, que problematiza a distancia estética do
proprio meio de expresséo e a relagcdo com o interlocutor. J4 Heloisa Buarque de Holanda,
sob a nomenclatura de literatura marginal, organiza a ja classica seleta de 26 poetas, entre
eles Chacal, Charles, Waly Saloméo, Francisco Alvim, Roberto Piva, Torquato Neto, até
mesmo Roberto Schwarz, mas ndo inclui Paulo Leminski, o que indica a tendéncia do
paranaense ser designado, aquela época, como concretista (HOLLANDA, 2007). O que
vale ressaltar € que se impde com bastante forga, nesse momento, a ideia de novos poetas
criando um “circuito paralelo de produgado e distribuicao independente” (HOLLANDA,
2007, p.9) de poesia que “conquista”, para usar o termo de Heloisa, “um publico jovem
que ndo se confunde com o antigo leitor de poesia” (HOLLANDA, 2007, p.9). Esse
circuito se da, predominantemente, no Rio de Janeiro.

De uma maneira geral, trata-se de um “movimento literario” (HOLLANDA,
2007) cuja tendéncia estd mais para a “moda” que para o “canone”, embora a critica
literaria tenha também contribuido para introduzi-los no canone do século XXI. O que
fica claro, porém, é a dimensdo dada ndo s a poesia a ser praticada, mas a aproximacgao
com o leitor, sobretudo com a disseminacdo dos saraus e happenings — dimensao que
Paulo Leminski ird considerar como problema critico em alguns ensaios e mesmo nas
cartas reunidas. O que parece ser fundamental desse movimento cultural é a transposicéo
da linha demarcada entre poesia, musica, artes plasticas, cinema e propaganda, gerando
uma espécie de movimento mais amplo em que se inserem também poéticas diversas.

E nesse periodo de ebulico literaria no contexto carioca que o conto Descartes
com lentes transforma-se em Catatau. Em entrevista publicada pelo Diario do Parana,
em 19 de dezembro de 1975, Leminski explica a génese do titulo Catatau, afirmado ter

sido um movimento quase organico: “Houve uma época, no Rio, (1970), quando eu

movimento hippie. Se aplicadas investigagdes mais estritamente literarias, teremos nos trés escritores tanta
diversidade de estilo quanto as préprias experiéncias alucinégenas deles. Excluindo Kerouac, por se tratar
de um escritor de prosa, e Burroughs por ser considerado mais um “padrinho” da geragdo, ficamos com
Ginsberg, poeta cuja obra significou um dos pilares de toda a geragdo. Na poesia do autor de Uivo, segundo
Claudio Willer (1984), é possivel identificar “[...] uma busca da sintese, da unido dos contrarios: a
consciéncia intelectual e reflexiva e inconsciente poética e vital; o descarnado mundo dos signos da
linguagem e o mundo concreto da corporeidade e do erotismo; a liberdade individual e a participacéo social
e politica”. Trata-se de um “fato novo na histdria da poesia, do Romantismo pra ca: o poeta a0 mesmo
tempo “maldito”, marginalizado, e 0 “olimpico”, aclamado em vida, sem, para isso, ter que fazer concessdes
ou recuar na sua propria critica.” (WILLER, 1984, p. 14-15). Alguns desses elementos literarios e
biogréficos (busca da sintese, a aproximacgdo com o zen-budismo, a corporeidade também como um
elemento poético) de Ginsberg sdo transponiveis ao proprio Paulo Leminski. Inclusive, a poesia beat é tema
de discussdo e contraposicdo em relacdo a poesia concreta no ensaio intitulado O uivo e o siléncio
(LEMINSKI, 2001; 2012).
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andava com o livro debaixo do brago, ainda sem nome, e o pessoal [...] se referia a ele
como “o catatau” do Leminski, por ser um monte de papeis. Quando vi, o trabalho tinha
se batizado a si mesmo” (ACERVO DIGITAL PAULO LEMINSKI, 2014, arquivo
67/102). Leminski afirma ainda que a proposta do Catatau ¢ a de instaurar “[...] um novo
processo de leitura, que chamo de “leitura setorial”’; isto €, vocé pode abri-lo em qualquer
pagina e “curtir” os trechos que quiser [...]. Meu negdcio € “raio-laser”. Eu nao quero me
dispersar. Eu quero contracdo da informacdo.” (ACERVO DIGITAL PAULO
LEMINSKI, 2014, arquivo 67/102).

Sabendo-se que ndo se trata de promover uma analise sobre a matéria do
“romance-ideia” do curitibano, o que vale considerar, aqui, € 0 gesto de superar aquilo
que 0 poeta nomeia de diletantismo e provincianismo curitibano por essas duas vias
complementares: a de producdo de um livro que, seguindo os rastros do projeto de
Galaxias, de Haroldo de Campos, pretende ser radical e alinhado aos preceitos
vanguardistas instaurados pelos poetas concretistas, e a sua tentativa (frustrada) de se
firmar como escritor no Rio de Janeiro. Portanto, se a consciéncia e recusa do
provincianismo aparece como mola propulsora nessa primeira fase, sera com a publicagao
de Catatau — e, paradoxalmente, pela auséncia da repercussao e recepcao esperada — que
ficara mais clara a tensdo instaurada por esse movimento, aqui tomada como ponto final

da primeira fase e de transi¢cdo para a segunda, assunto que sera o guia do topico a seguir.

1.3 UM POETA ENTRE A GUERRA E AFESTA

Antes mesmo da publica¢do, o romance-ideia Catatau ja era noticiado no circulo
de Curitiba com uma alta dose de expectativa e portador de uma grande promessa. Em
nota arquivada na pasta “repercussao/1970”, do Acervo Digital Paulo Leminski, aparece

a seguinte mencdo — sem indicacao especifica de data e do nome do jornal:

O escritor, poeta concreto e programador visual Décio Pignatari [...] que
leu os originais de “Catatau”, referiu-se ao seu autor dizendo que “Paulo
Leminski é o escritor brasileiro contemporaneo mais compromissado
com as inovag@es da linguagem em nossa literatura [...] seu texto adota
a linguagem em mosaico da TV. (ACERVO DIGITAL PAULO
LEMINSKI, 2014, arquivo 05/102).

Outro dado importante € o fato de que “o lancamento oficial da ideia, entrecho e

amostragem das primeiras por¢des” do livro, tal como aparece em nota de rodapé da 3?
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reimpressao pela Iluminuras, ja haviam sido publicados no Jornal do Escritor (n. 6, nov.
1969), no Rio de Janeiro. Isso significa confirmar que Catatau traz em si, desde o
principio, espécie de mistura entre publicidade e expectativa investida de certa
intensidade, ao menos entre uma infima faixa de interessados difundidos em Curitiba, S&o
Paulo e Rio de Janeiro — cidade onde Leminski passa uma breve e fundamental
temporada.

Num exercicio de espelhamento da obra com a biografia do autor, e tomando
como acertada a perspectiva de Haroldo de Campos (1992, p. 215) de que o narrador de
Catatau, Cartesius, o “pensador puro excedido pelo absurdo tropical”, tal como o seu
“alter-ego, parceiro ambiguo e depositario da explicacdo do texto, o artimanhoso
Artyschewsky”, sd0 muito parecidos com o proprio Leminski, podemos articular a ideia
de que Cartesius reflete também as experiéncias do poeta curitibano no “novo mundo”
com o qual toma contato pela primeira vez quando se muda para o Rio de Janeiro. Vale
ressaltar que, até essa altura, todo o territério conhecido por Leminski ndo passava de
Curitiba (e algumas cidades litoraneas do Parana), Santa Catarina (onde morou durante
um periodo da infancia) e Belo Horizonte (para onde foi na ocasido da Semana Nacional
de Poesia).

Isto posto, a antiga capital do Brasil ndo teria somente um sentido de migracédo
do curitibano ao centro cultural e midiatico do pais, mas sobretudo um apelo de ruptura
com as convicgdes e com 0s modelos cartesianos de pensamento do proprio Leminski ao
se deparar com uma realidade tdo distinta daquela vivenciada durante toda sua juventude
na provinciana Curitiba. Quando perguntado, em 1982, por Aramis Millarch, se é acertada
a percepcao de que Catatau ndo teria sido concebido e escrito caso o autor ndo fosse um
curitibano, Leminski, embora deixe por alguns segundos soar certo siléncio (incomum
para suas respostas sempre ageis e instantaneas), confirma tal sentenca. Nesse sentido, a
importancia do “éxodo rural”, como o poeta nomeia sua ida ao Rio de Janeiro,
coincidentemente no periodo mais repressivo da ditadura militar (1968-1971) e de maior
efervescéncia contracultural®, parece incidir diretamente na concepcdo da obra, em

grande parte escrita no Rio de Janeiro — e nomeada, segundo Leminski, [a mesmo, no Rio,

8 Eucanad Ferraz (2013) aponta como a primeira fase da “poesia marginal carioca” o periodo de 1970 a
1974, com o langamento da colecdo Frenesi. De 1968 a 1970, marca uma espécie de momento paralelo aos
marcos fundadores da “cena poética vinculada ao tema do mimedgrafo e da transgressao editorial”, com o
surgimento do cinema marginal, da arte marginal e da imprensa marginal a partir dos exemplos do filme O
bandido da luz vermelha, de Rogério Sganzerla, da bandeira Seja marginal, seja herdi, de Hélio Oiticica e
da primeira edi¢do, em junho de 1969, do jornal carioca O Pasquim.
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pelas pessoas que 0 viam passar com um catatau de manuscritos em baixo do braco — e
langada apenas cinco anos apos o retorno do poeta a Curitiba®.

Quando langado o livro, sua repercussdo esteve praticamente restrita ao circulo
curitibano, ao contrério da projecao nacional esperada pelo autor. Uma nota no Diério
Popular, de 17 de dezembro de 1975, por exemplo, afirma que “Leminski é considerado
um dos melhores autores da atualidade no Parana” (ACERVO DIGITAL PAULO
LEMINSKI, 2014, arquivo 38/102). Outro indicio da divulgacdo local é a manchete
intitulada “Catatau ¢é noticia nacional” (ACERVO DIGITAL PAULO LEMINSKI, 2014,
arquivo 06/102), que chama atengéo para o comentario de Affonso Romano de Sant’ Anna
na revista Veja a respeito da “primeira experiéncia paranaense de invengdo”, expressao
que nos da uma suposta dimensdo do que Catatau parece ter significado no contexto da
literatura paranaense. O termo “nacional”, na nota, parece exagerar aquilo que foi uma
critica individual, uma vez que, de acordo com Haroldo de Campos, o0 romance-ideia de
Leminski, tendo sido publicado por uma pequena editora de Curitiba, teve apenas um
“€xito de camara”, um “sucesso de estima” restrito a um “pequeno circulo de aficionados”
(CAMPQS, 1992, p. 213). Como contraposi¢do, hd um excerto publicado na 3.2 impressdo
(Hluminuras, 2013), na se¢do dedicada a fortuna critica, em que aparece a opinido do poeta
uruguaio Eduardo Milén, publicada na Revista Musa, em 1977, que firma ser “raro
encontrar experimentos de formulacion tedrica tan precisa como Catatau” (LEMINSKI,
2013, p. 221).

De acordo com Kosicki (2022), o romance-ideia significou um “ponto de
viragem na trajetoria do autor” pelas vias do fracasso que significou o projeto a sua época,
sobretudo pela auséncia de critica imediata ou, de modo mais especifico, pela avaliacdo
do livro como um “porre verbal” portador de um “anacronismo despropositado”,
conforme decretou Affonso Romano de Sant’Anna (1976). Para Sant’Anna, Leminski
procura realizar, em 1975, o que Finnegans Wake, obra de James Joyce, buscou fazer em
1939. Nesse sentido, Catatau “[...] compde um texto sofisticado nos detalhes, embora
discutivel como proposta geral. Tem-se a impressdo de que desejou comegar onde Joyce
acabou. Cada autor deve comecar no seu principio e ndo no fim do outro” (SANT’ANNA,

2014b, arquivo 55/102). A opinido, no entanto, ndo nega haver virtudes no livro, mas

6 A época do lancamento, 1975, Leminski ja havia voltado para Curitiba e ingressado como redator
publicitario na agéncia P.A.Z. O financiamento para a publica¢cdo de Catatau, pela Grafipar, tem relacdo
com a agéncia de publicidade, conforme indicam os comentérios de Aramis Millarch (ACERVO ARAMIS
MILLARCH, 1982).
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indica serem elas correspondentes também aos pecados da obra. A conclusdo é a de que
“[...] o jogador foi bem treinado, driblou direito, mas atirou tdo violentamente que a bola
passou altissima desorientando a plateia.” (SANT’ANNA, 2014b, arquivo 55/102).

A preocupacéo de Leminski com a recepgéo de Catatau por parte dos “patriarcas

concretistas” era evidente, conforme revela em carta a Régis Bonvicino:

passei muitos anos de olhos voltados para S. Paulo
para o grupo Noigandres

para Augusto, principalmente

escrevendo para eles

preocupado em saber O QUE ELES IAM ACHAR

nessa €poca eu era “concretista”

mas eu era uma por¢édo de outras coisas também
e quando eu deixei que elas agissem mais forte
fiz o Catatau

a reacdo dos patriarcas em relacéo ao Catatau
foi curiosa

estranha isomoérfica ao livro

ndo sei dizer bem se eles gostaram ou ndo
enfim, o que é gostar? (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 8, p.
44).

Os olhos voltados para Séo Paulo, mesmo tendo passado uma estada no Rio de
Janeiro, corroboram o anseio de filiacdo aos concretos. A expressdo em que afirma ser
formado por “uma por¢ao de outras coisas também”, entretanto, revela um Leminski que
passa justamente pelo processo de superagao de preconceitos e de visdes “fascistas” que
ele mesmo atribui a si quando o assunto € poesia. A musica, via rock’n’roll, como porta
de entrada do poeta para o universo da arte popular com o grupo A chave, por exemplo,
e 0 proprio contato com o movimento tropicalista — via Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal
Costa, Jards Macalé e Jorge Mautner®” — sdo aproximacdes que podem ser entendidas
como essas “outras coisas” das quais Leminski afirma ser constituido.

A percepcdo de ter produzido suas primeiras experiéncias literarias tendo em

vista a recepc¢do critica do grupo Noigandres provoca em Leminski uma inquietacéo

67 Caetano, Gil, Gal, Macalé, Mautner e Tom Zé se encontraram algumas vezes com Leminski na ocasido
de shows em Curitiba.
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assumida de maneira muito clara em espacos de intimidade, tal como nos textos

epistolares:

tenho certeza g para o paladar weberniano-joaogilbertesco
de Augusto

0 Catatau deve ter parecido baguncado demais

irregular demais

entropico demais

Augusto nunca foi muito claro comigo acerca do g ele achou do
Catatau produto final
O saque cartésio x tropico a anedota eu sei q ele adora

LR Y4

Décio se refere ao Catatau falando em “monolito”, “é¢ uma boa”, coisa
assim

Haroldo, de Haroldo nunca ouvi nem uma palavra

Mas eu sei tenho certeza que era O MEU MELHOR
0 mais fundo mais rapido mais forte g eu podia fazer

ndo creio que o Catatau possa ser entendido ou explicado
a luz do planopiloto. (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 44, grifo
N0sso).

O siléncio do trio Noigandre representou, para o jovem autor, um campo também
de reflex6es. Por um lado, a constatacdo de uma faceta que se torna mais plural e menos
centrada no rigor concreto ao ponto de permitir a Leminski afirmar-se como “concretista”,
no passado: “eu era um concretista”. Por outro, indica a reflexdo sobre a necessidade de
assumir a diversidade de influéncias e de procedimentos criativos, mesmo que Catatau
tivesse vindo a tona com o intuito de ser aclamado pelos “patriarcas”, como Leminski
frequentemente chama Augusto, Haroldo e Décio Pignatari®®. A auséncia da aclamac&o
esperada, porém, ndo o exime de afirmar ser Catatau “O MEU MELHOR”, em letras
garrafais e, em minuasculas, a confirmagao de ser o livro “0 mais fundo mais rapido mais
forte g (sic) eu podia fazer.”.

E instigante notar que, na auséncia de critica especializada imediata — a ndo ser
aquela de Affonso Romano e de Milan — é o proprio Leminski quem opera 0 movimento

de justificativa e elaboracdo de espécie de programa a respeito de Catatau — cujos

88 Décio Pignatari, ao que tudo indica, tinha Catatau em alta conta, embora sobre ele nada tenha escrito.
Inclui Catatau na lista de obras a serem lidas e tratadas no curso Teoria da Prosa na sec¢do intitulada
Narrativa | no ano de 1977, segundo as memérias do prof. Dr. Benedito Antunes e Omar Khouri, alunos a
época de Décio Pignatari no curso de Pés-graduacdo (mestrado) em Teoria e Histéria Literaria da
Universidade Estadual de Campinas.
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registros séo inéditos. Em datiloscritos ndo datados (muito provavelmente escritos entre
1975 e 1980), pertencentes ao fotdgrafo Dico Kremer (responsavel, a época, pela agéncia
de publicidade P.A.Z), é possivel perceber as nuances das formulagdes a respeito do
romance-ideia que tanto esbogam os principais focos da narrativa quanto tém por intencéo
elencar os seus principios norteadores. Numa dessas folhas ja amareladas e
compartilhadas gentilmente para a elaboracdo dessa tese, 0 poeta assume a faceta de
critico de si mesmo afirmando que Catatau “[...] € uma viagem espacial ao tecido da
linguagem. Aos fundamentos, onde colidem os sons, produzindo significados, que a vida
organiza e desorganiza, desorganizando e organizando a consciéncia dos homens.”
(LEMINSKI, Datiloscrito, s/d, s/p). A narrativa, segundo o proprio autor, “generaliza
certas violagdes. Violagdes das normas do codigo, que o proprio codigo permite”
(LEMINSKI, Datiloscrito, s/d, s/p) e reitera que “ndo existe na lingua portuguesa prosa
comparavel ao catatau”, de modo que “difere tanto de rosa (que nunca fez texto sobre
texto) quanto de galaxias.” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d, s/p)®°.

O estudo de si mesmo revela, num total de 12 folhas soltas, mais do que uma
autopromocdo, uma espécie de solugdo para a angustia da auséncia de recepc¢do imediata
da obra que, em Leminski, mostra-se também como uma obsessdo (0 “monolito”, como
nomeia Pignatari segundo Leminski, foi escrito durante uma década) que o leva a escrever
no centro da folha do mesmo datiloscrito o seguinte: “até chegar ao ponto em que eu nao
saiba mais se eu sou o autor de catatau ou o catatau é o autor de mim.” (LEMINSKI,
Datiloscrito sobre Catatau, s/d, s/p). E curioso, nesse sentido, notar o gesto critico que
parece repetir o principio basico da propria obra. Isto €, se o poeta afirma que “O catatau
é um texto fechado, no sentido em que e na medida que, nele, tudo esta constantemente
falando de si mesmo”, é também este gesto critico uma redundancia, um excessivo olhar

sobre si proprio, como confirma o trecho a seguir:

catatau & informacédo & redundancia

0 catatau procura gerar a informacéo absoluta,

de frase para frase, de palavra para palavra,

0 inesperado

€ sua norma maxima

(a sequéncia das frases de um texto coloca uma ldgica).
mas nessa busca da informacéo absoluta,

sempre novidade, sempre novidade,

ele produz a informagdo nula: a redundancia.

89 Refere-se aqui a Guimarées Rosa e Galaxias, obra de Haroldo de Campos.
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[.]

A informacdo méxima coincide com a redundancia max.
Notar: o Catatau ndo diz isso,
ele é exatamente isso. (LEMINSKI, datiloscrito, s/d, s/p, grifos nosso).

Nesse gesto autofagico, Leminski nos d& ndo apenas o peso e a medida das suas
angustias geradas fundamentalmente pela expectativa e promessa de pertencimento ao
que Kociski (2022) chama de grupo de poetas postulantes a uma posi¢cdo dominante no
centro da producdo poética brasileira, mas oferece chaves de entendimento a respeito do
macro-capitulo que é Catatau numa estrutura tdo fechada quanto completa — embora ndo

exista, nesse esbogo, nenhum ponto que tribute contra si mesmo. Vejamos:

catatau & enredo

0 catatau é bem estruturado demais para ser o registro de um delirio, a
moda surrealista
catatau & parodia

o catatau €, além de um discurso, a zombaria de um discurso, e a
zombaria d si mesmo. Zombaria do préprio discurso.
Um metalinguajar. (LEMINSKI, datiloscrito, s/d, s/p, grifos nosso).

O poeta assume, nesse sentido, a posicao de critico e publicitario de si mesmo
elevando os pontos fortes da obra — “o catatau é bem estruturado demais” — por meio do
desmonte programado da estrutura do texto (sem mostrar suas fissuras) como modo de
apresentar ao leitor as pecgas que o compde. Dentre essas pecas, a concepcao de se tratar
de um discurso cujo mote parddico é a zombaria do préprio discurso, como demonstra o
trecho supracitado, é uma das percepcdes mais interessantes, seja porque desmistifica a
ideia de se tratar de um texto dificil — e ndo o deixa de ser, a ndo ser que seja entendido,
desde o principio, como uma grande zombaria, inclusive verbal —, seja porque da a

dimensdo do ponto alto de Catatau: o humor sobre si e sobre o proprio campo literario:

Dentro do plentemplo, o centro esta totalmente por fora: parangaré!
N&o sou periquito na arte mas toco minhas musiquinhas...

Erro de mestre, engano magistroso! Favor fazer de conta corrente que
posso proporcionar quanto quiseres que cometa para agires de modo
muito mais simplesmente s6! Eis 0 que € isso: cada um tem um jeito
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particular de se arranjar para nao dizer nada. (LEMINSKI, 2013, p. 50-
51).

A mescla do sentido de cavalo inttil suscitado pela palavra “pangaré” ao objeto
totem do tropicalismo evocado pela palavra “parangolé” na montagem da palavra-valise
“parangaré” da a tdnica da zombaria sobre a qual fala Leminski. Uma zombaria,
entretanto, que ndo se limita necessariamente ao recurso do nonsense, tampouco se
expande ao ponto méximo de abordar claramente as relagBes histdricas de centro e
periferia, ou de sociedades desenvolvidas e subdesenvolvidas, como o faz José Agrippino
de Paula em PanAmérica (1967). O humor acido, em Catatau, restringe-se as angustias
do poeta em relagdo ao proprio discurso literario pelas vias de seu narrador, Cartesius,
entendido por Haroldo de Campos como o alter-ego de Leminski, como ja dito
anteriormente. E estd ai um dos tragos fundamentais do préprio Paulo Leminski,
sobretudo quando critico: constantemente debruca sobre si mesmo.

Essa mesma perspectiva irdnica e &cida, por meio de uma espécie de zombaria
hermética a respeito da fixidez de centro literario e da periferia, esta intensificada num
daqueles que entendo como principal foco narrativo de Catatau — e que sera mais tarde
retomado no romance também metalinguistico Agora é que séo elas (1983): a dialética
da guerra e da festa. De fato, esta posta — e talvez resida ai uma das principais forcas do
texto — algumas angUstias apresentadas na imagem recorrente da guerra versus a festa’®,
como se as variacdes psicotropicas do narrador, Cartesius, dessem a ver a tensao do
proprio escritor: “Cheguei tarde na guerra, ja era festa e eu com armas.” (LEMINSKI,
2013, p. 85).

Imbuido do carater vanguardista e pessoalmente empenhado no concretismo,
Leminski constréi um Catatau que, ao fim e ao cabo, € o resultado estrutural e tematico
de um amalgama entre o dispositivo da consciéncia de linguagem desenvolvido como
programa pelos concretos e o desbunde como intencionalidade estratégica da poética

marginal:

Na guerra— 0 necessario, na festa — o luxo nesse cenario. Acusaxis, eixo
é 0 vazio, de quem é essa guerra? Nem toda guerra importa, 0 que vem
da festa ndo me atinge. Apago a cara, amarro o bode: estendo a mao,
por que ficou noutra mdo? Festa, guerrando! O descuido excluido.
(LEMINSKI, 2013, p. 52).

7 Tal imagem aparece ja nas notas das cadernetas de Paulo Leminski da década de 1960 e, mais tarde, sera
retomada no romance Agora é que sao elas (1984).
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Cartesius, por assim dizer, ndo € outra coisa sendo a dimenséao do préprio dilema
de poetas que, tal como Leminski e Waly Saloméo, ocupam um territorio de dificil
identificacdo, transitando entre 0s concretos e 0S marginais sem promoverem um
rompimento. Isto é, Leminski via Cartesius parece reivindicar uma solucao dialética,
“Guerra a ferro, e fogo na festa” (LEMINSKI, 2013, p. 52), a partir da constatagdo de um
impasse que serd expresso por Heloisa Buarque de Hollanda (47 anos apos o langamento
de 26 poetas hoje), em entrevista a Eucanad Ferraz, como uma das grandes injusticas
acontecidas a época: “ter separado, privado tanto, concretistas ¢ marginais.” (FERRAZ,
2013, p. 169). Segundo Hollanda, tal recusa parte da atitude propria das vanguardas, dos
proprios concretos: “[...] eles implicavam. A vanguarda € guerreira, a vanguarda inova,
ela joga tudo pra trés, ela agride.” (HOLLANDA, 2013, p. 167).

E, portanto, em Catatau reverbera com forca e pela primeira vez a evidéncia de
um conflito entre o empenho de Leminski em pertencer a uma vanguarda da poesia

experimental e a adesdo a festa do desbunde literario:

Experimente pdr teu nome huma sinuca, cite-se. Agqui me cito, declino
0 nome, pendores, brilhos e volume. O que ndo mata como guerra,
engorda-o enquanto festa, gritos do mundo sdo nomes. Quantos para
falar de uma sé coisa? Naufrago fala muito, ndo ligue, ilha é assim
mesmo. Como ja dizia Lucifer: ndo! Que manda? Ponha na tua frente
tudo que vocé tem, vocé diminui na hora. E um fato. Os bichos berram
dizendo o nome, exgurgitatio rerum. Numa festa ou numa guerra,
ninguém tem nome, nome ndo org¢a, importa o desempenho, desespero
também é bom, mas dentro do desempenho. (LEMINSKI, 2013, p. 52,
grifo nosso).

Se Cartesius explora a dialética da guerra e da festa em seu longo discurso,
Leminski sente-se como numa batalha quase como perdida, tendo em vista o siléncio
critico a respeito de Catatau a época de seu langcamento. Tal siléncio seré sanado mais de
uma década depois, cerca de trés meses ap0s sua morte, em 1989, com o artigo “Uma
leminskiada barrocodélica”’t, de Haroldo de Campos, que ndo sé atribui valores a prosa
de Leminski, mas fundamentalmente se debruca sobre a obra com o cuidado investigativo
de Haroldo, o que para Leminski certamente era o traco mais apreciado e 0 gesto mais

aguardado. Nao tendo a recepcdo almejada a época do langamento do livro, o siléncio do

™t Publicado originalmente em Letras, Folha de S. Paulo, em 02.09.1989. O artigo integra o livro
Metalinguagem & outras metas, na cole¢do Debates, da Editora Perspectiva (1992).
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trio concretista representou, para 0 jovem autor, espécie de derrota que resultou em
reflexdes importantes para 0 que viria a ser sua producéo literaria no momento posterior
(KOSICKI, 2022). Nesse sentido, o fracasso critico significou a reformulacéo da rota a
ser seguida e a rejeigdo ao estatuto de “literario”, que pode ser percebida na maxima
expressa nas cartas a Régis Bonvicino: “Evito a literatura” (LEMINSKI; BONVICINO,
1999, p. 193), ténica semelhante aquela dos “poetas marginais” e que sera, mais tarde,
reposicionada por Waly Salomao: “Sai da frente espelho opaco de literato.” (SALOMAO,
2014, p. 180).

A perspectiva de Leminski pés-catatau e, portanto, ap0s a expectativa de
promessa ndo integralmente alcancada de insercdo no grupo que passava a se assumir
como o centro na producdo intelectual e literaria brasileira, era a de constatacdo de uma

outra posi¢do para além da literatura:

[...] o caso é o seguinte:/ n6s ndo sabemos mais (felizmente)/onde
estamos pisando/nds estamos além da literatura / do sistema
literario//as regras antigas ndo funcionam mais/ os esquemas de
qualidade/ de sucesso/ de bom/de ruim/ isso foi o que nés aprontamos
pra cima de n6s mesmos/ [...]//é preciso ir além da QUALIDADE// em
busca de uma incégnita/ um x y z qualquer/ e ainda ficar de olho na
Histéria// mas a aranha tece [...]J/ sem perguntar porque tece/ tece
apenas/ e vai tecendo// ndo da pra parar de tecer! (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p. 158, grifo nosso).

Essa espécie de recusa ao sistema literario logo ap6s ter empreendido, em
Catatau, o grau maximo da consciéncia da linguagem prevista pelos concretistas deixa
como evidéncia um desfecho metddico a respeito da denominada primeira fase (1963-
1975) a partir da perspectiva de um duplo e coincidente movimento: o de aproximagao
maxima com 0s pressupostos concretistas; e o da tentativa de supera-los. Nao se trata
exatamente de uma ruptura ou de um “ponto de fuga”, conforme indica Renan
Nuernberger (2014), mas de espécie de solu¢do ao impasse entre a guerra e a festa a partir
de um processo de “desliteratizacdo” (BUERBERGER, 2014, p. 8), trago comum da
geracdo dos poetas marginais do Rio de Janeiro (FERRAZ, 2013), embora por vias muito
distintas.

E possivel concluir, portanto, que a primeira fase tem como principal eixo
norteador um processo que se constitui menos do ponto de vista de um
“rejuvenescimento”, como quer Nuernberger (2014), e mais da perspectiva de

constituicdo de uma dialética dificil/facil. Nesse sentido, Catatau pode ser compreendido
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como ponto de viragem da primeira para a segunda fase sobretudo porque evidencia a
adesdo aos preceitos concretistas e a tentativa de insercdo no sistema literario resultando
numa posi¢do cuja maxima ¢ a de “evitar a literatura”.

Isto é, trata-se de um ponto chave de abertura a uma linguagem menos
preocupada com a invencdo e mais voltada a comunicacdo. Nas cartas 50 e 51 a
Bonvicino, Leminski afirma que “com catatau, passei a limpo essa coisa de informagao
fechada, intratdvel. Quero ser agora um util operario do signo” (LEMINSKI,;
BONVICINO, 1999, carta 50, p.143). Fabula também a possibilidade de escrever um
“romance poOs-catatau”, ao que instantaneamente se nega a fazer: “se eu cometer um gesto
mais banal, mais complacente, isso vai mudar o peso do catatau. quero ser claro. quero
ser comunicacao. banal-NUNCA! dbvio — JAMAIS! (LEMINSKI; BONVICINO, 1999,
carta 51, p. 149).

Trata-se, nesse sentido, de perceber o anseio do poeta por uma linguagem mais
ligada a comunicacdo sem resultar na banalizacdo dos principios da invencgéo, espécie de
conflito recuperado daquilo que Mério de Andrade j& havia equacionado em A escrava
que ndo é Isaura (1928) quando pontua: “Necessidade de expressdo + necessidade de
comunicacdo + necessidade de accdo + necessidade de prazer = Belas Artes.”
(ANDRADE, 1928, p. 17). Em Leminski, a equacdo marioandradiana ganha tracos de
uma constatacdo generalizada. Isto é, a prépria experiéncia de Catatau o leva a propor
como horizonte possivel um equilibrio entre os principios de uma linguagem
experimental — e, portanto, da criacdo de objetos novos no mundo — e a necessidade de
uma linguagem que seja comunicacdo. Por isso, Catatau assume, nessa divisdo
metodoldgica proposta, um gesto divisor entre a primeira e a segunda fase da producgéo
de Paulo Leminski.

Isto posto, instauram-se duas concluses. A primeira volta-se para o
reconhecimento — que parece 6bvio e talvez por isso mesmo tdo pouco frisado — de ter
sido a prosa Catatau (1975) a obra de estreia e de insercdo de Leminski no campo editorial
literario. Nao foi, como se poderia pressupor, um livro de poemas seguindo a lIdgica da
producdo inicial na revista Invencéo (1964).

Contraditoriamente, o poeta estreia como prosador e a isso podem ser atribuidos
alguns sentidos como, por exemplo, a perspectiva de Leminski buscar autoafirmar-se no
campo literario através de uma obra que pudesse corresponder as expectativas e/ou aos

critérios de qualidade estabelecido pelo trio Noigandres. A segunda conclusao é a de ser
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essa fase aquela correspondente ao processo inicial que culminara em uma obra guiada
pelo procedimento dialético do facil e do dificil, do proprio “rigor” e “relaxo” e da
constante variagéo de registros.

Isto posto, no toépico a seguir buscaremos investigar os tracos possiveis de
caracterizacdo da segunda fase de Paulo Leminski, aquela que corresponde ao periodo de
1976 (pos-catatau) até 1983, ano de publicacio de Caprichos & relaxos. E nessa fase que
o movimento dialético envolvendo poesia, comunicacdo e os pressupostos do “facil
dentro do dificil” e do “dificil dentro do facil” podera ser mais bem visualizado. E na
segunda fase também que se apresentara a concep¢do da poesia como inutilidade,

elemento formativo do segundo movimento dialético observado na poética leminskiana.
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2 SEGUNDA FASE (1976-1980): ANTITESE

Como demonstrado no topico anterior, a publicacdo de Catatau (ou KTT, como
Leminski o denomina em suas cadernetas pessoais) funciona como ponto demarcatorio
do fim da primeira fase da trajetdria literaria de Paulo Leminski, cujo inicio esta fixado
no ano de 1963, seja porque representa 0 ponto maximo de assimilacdo dos preceitos
concretistas, seja porque, por outro lado, o fracasso na sua recepcao tenha significado um
redimensionamento da assimilacdo de tais preceitos por parte do poeta que afirma, pds-
Catatau, “evitar a literatura” (LEMINSKI; BONVICINO; 1999).

A perspectiva de uma linguagem carregada de informacéo nova, em Catatau,
cria, ao redor de Leminski, o que Haroldo de Campos chama de “legenda negra da
ilegibilidade” (CAMPOS, 1992, p. 213), cujo efeito se d& num sentido paradoxal de éxito
restrito e de difusdo dessa espécie de lenda hermética. O éxito restrito pode ser atestado
ndo sO pela escassa repercussdo critica a época (com excecdo do artigo de Affonso
Romano de Sant’Anna), mas principalmente porque, tendo sido publicado em 1975, foi
ter sua segunda edi¢do somente em 1989, momento em que Leminski parece compreender
a ilegibilidade incorporando dois textos introdutorios sobre a composicdo da obra’?.

E, portanto, a partir do ponto méaximo de Catatau, em que a informagc&o é tdo
carregada de novidade até o ponto de se tornar ilegivel, que se mostra possivel perceber
o redimensionamento da finalidade de sua propria pratica literaria. Isto €, se a prosa de
estreia do paranaense explora a radicalidade da informacdo no interior de um género
popular por exceléncia, o0 romance, é a pratica da poesia que equacionara 0 movimento
dialético dificil/facil inserindo o mecanismo da facilidade como peca capaz de fazer
funcionar a maquina complexa da poética leminskiana.

Antes disso, porém, antes da pratica poética ser propriamente publicada como
obra (que s6 chegard em 1980 com a publicacdo de N&o fosse isso e era menos nao fosse
tanto e era quase e Polonaises), se intensificara o exercicio leminskiano de testar pecas
nada herméticas e conferir resultados. Em 1972, Leminski inicia seu primeiro trabalho

em uma agéncia de publicidade, a Lema Publicidade, depois vai para a P.A.Z, para a

2 Na primeira edicdo, a Unica orientacdo dada ao leitor, intitulada Repugnatio benevolentiae, afirma o
seguinte: “me nego a ministrar clareiras para a inteligéncia deste catatau que, por oito anos, agora, passou
muito bem sem mapas. Virem-se”. (LEMINSKI, 2013, p. 11). Na segunda edi¢do, dois textos do préprio
Leminski séo incorporados, sdo eles: Descordenadas artesianas: um livro e sua historia, 23 anos depois e
Quinze pontos nos iis — texto que tem por base grande parte dos datiloscritos mencionados no tépico
anterior.
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agéncia Mdltipla e, por fim, para a Exclam. Em 1977, a banda A chave lanca o primeiro
compacto com apenas duas composi¢oes, ambas contando com Paulo Leminski entre os
compositores, Buraco no coragdo e Me provoque pra ver. Estd posto, nessas duas
atividades, a de publicitario e compositor, o exercicio da comunicacdo como espécie de
antitese da radicalidade da informacdo empregada em Catatau. A férmula extraida desse
movimento é dada por Leminski em uma palestra sobre poesia (outra de suas atividades
frequentes envolvendo divulgagdo e comunicacdo), noticiada no jornal O Estado
(Curitiba, Pr) em 29 de julho de 1976, junto de uma explicacédo a respeito do que o poeta

pensa sobre os modos de realizacdo do poema:

O poema para Leminski, ao nivel da teoria da informacdo deve ser
realizado em trés niveis distintos, que sdo 0s seguintes: o sintatico, o
semiédtico e o pragmatico. Para Leminski, o primeiro nivel refere-se a
combinacdo de signos ou palavras, o segundo ao significado dessas
palavras e o terceiro, ao uso e a forma que o poeta usa para apresentar
ou tornar consumivel o poema [...]. (ACERVO DIGITAL PAULO
LEMINSKI, 2014, arquivo 01/102, grifo nosso).

“Tornar consumivel” o poema, para Leminski, significou também torna-lo
comunicavel, procedimento que, nessa fase, envolveu ndo apenas a atividade de musico’
e de publicitario. E apds a publicacio de Catatau que outra atividade — que se estendera
até o final da década de 1980 — se torna intensa no oficio do poeta: a colaboracao para as
revistas literarias tidas como “nanicas” e para os suplementos literarios. De acordo com
Omar Khouri, “As revistas tiveram importante papel no curso dos varios

movimentos/tendéncias literarias/artisticas do século XX, principalmente no lancamento

3 Leminski é peremptorio, na entrevista de 1982, ao afirmar ndo ser um “letrista”, alcunha comum entre os
poetas sobre a qual diz ter horror. Para ele, seu caso é o de um verdadeiro musico, principalmente porque
suas criacGes ndo envolveram apenas a composicao de letras a serem musicadas por instrumentistas. Ao
contrario, o paranaense indica criar também a base melddica de suas cancGes tendo, para isso, estudado
violao com muito afinco. Aramis Millarch, o entrevistador, provoca o entrevistado dizendo que, da Gltima
vez que o havia visto tocar, seu desempenho era ainda muito fraco. Alguns minutos depois dessa afirmacéo,
surge um violdo (vale lembrar que a entrevista é toda realizada numa conversa de bar, com entrevistado e
entrevistador bebericando e com a presenca de outras pessoas na mesa que interferem, perguntam, riem,
etc.) com o qual Leminski passa a demonstrar seu desempenho. O poeta toca “Homem do Sul”, “Se houver
céu”, e uma cangdo instrumental criada como trilha sonora para o filme, na época ainda em produgéo,
“Tigre Royal”, de Sylvio Back. A mengao honrosa desse “concerto” ¢ quando Leminski executa “Live with
me”, uma criacdo a partir de um poema de William Shakespeare. Ao final dessas trés masicas, Leminski
pergunta: “E agora, Aramis, acredita que sou musico ou ndo?” (LEMINSKI, 1982). Sobre o “Leminski
cancioneiro”, o site http://liricoleminski.blogspot.com/ inclui, para download, diversos discos em que ha
cancdes e poemas musicados de Leminski.


http://liricoleminski.blogspot.com/
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de plataformas de acédo, poetas (valores novos) que, com o tempo, acabaram por reunir —
salvo algumas excecdes — sua obra em volumes.” (KHOURI, 2003, p. 16).

No p6s-68, a circulagdo de revistas literarias significou um espago possivel para
a producdo e divulgacdo da poesia, caso das revistas dos grupos cariocas da poesia
marginal, como, por exemplo, os Almanaques do coletivo e editora Nuvem Cigana
(FERRAZ, 2013). Em artigo escrito a época, Leminski ja antecipa tal constatacdo: “Os
maiores poetas (escritores) dos anos 70 ndo sdo gente. S&o revistas.” (LEMINSKI, 2012,
p. 293). Nesse sentido, um traco parece consonante na trajetoria de Leminski.

O proposito, nesse capitulo, € o de apresentar as contribui¢cGes mais significativas
de Leminski nas revistas literarias apos as contribui¢bes em Invencdo, no inicio da
trajetoria literaria. Para Sirinelli (2003), as revistas atuam numa dupla dimensao, como
“[...] um lugar de fermentacao intelectual, de relagdo afetiva, a0 mesmo tempo viveiro e
espaco de sociabilidade.” (SIRINELLI, 2003, p.249). S&o também espacos que “[...]
conferem uma estrutura ao campo intelectual por meio de forcas antagbnicas de adesdo —
pelas amizades que as subtendem, as fidelidades que arrebanham e a influéncia que
exercem — e de exclusdo — pelas posicGes tomadas, os debates suscitados, e as cisoes
advindas.” (SIRINELLI, 2003, p.249).

A partir de tal perspectiva, o objetivo central é o de apresentar com mindcia a
participacdo (ora menos, ora mais ativa) de Paulo Leminski nas revistas literarias
denominadas “nanicas” tendo em vista de que modo essa fase ¢ estruturada pela
solidificacdo das redes de sociabilidade literarias do poeta a0 mesmo tempo em que
sugere o redimensionamento da proposta poética em busca de maior comunicagdo, um
ponto, portanto, que se fundamenta como espécie de reacao ao “fracasso” do experimental
Catatau.

Dentre as revistas mapeadas que se encaixam no periodo estipulado como

segunda fase, foram catalogadas as seguintes: Codigo’ (os 12 niimeros de 1973 a 1982);

"4 Revista editada em Salvador pelo artista gréfico Erthos Albino de Souza juntamente com o poeta Antonio
Risério. Circularam doze nimeros entre 1973 a 1989. A revista conta com colaboracdes de criagao literaria
e traducOes de diversos poetas e artistas, dentre eles: Erthos Albino de Souza, Antonio Risério, Régis
Bonvicino, Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Décio Pignatari, José Lino Grunewald, Waly
Saloméo, Duda Machado, Pedro Xisto, Lenora de Barros, Vinicius Dantas, Paulo Leminski, Alice Ruiz,
entre outros. Dentre as traducdes, aparecem as dos seguintes poetas: Shakespeare, Apollinaire, William
Carlos William, T.S Eliot, Ezra Pound, William Blake, Edgard Allan Poe (traduzido por Leminski), Jules
Laforgue (traduzido por Leminski), e. e. Cummings, Dylan Thomas, Baudelaire, Mallarmé, Guido
Cavalcanti, entre outros.
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Qorpo Estranho™ (n. 1, 1976; n. 2, 1976, n. 3, 1982); Muda’® (n. 1, 1977); Revista da
Academia Paranaense de Letras (n. 23/24, ano XIV/XV, 1976/177); Maldoror’’ (n. 13,
1977); Polimica’™ (n. 1, 1979 e n. 2, 1980); além do suplemento literario Anexo’

(nimeros diversos), e dos periddicos Polo Cultural/ Inventiva® (n. 1 ao n. 32, 1978) e

> Revista de criacéo intersemidtica que sucede (numa espécie de transformacgio) a revista Poesia em Greve,
tendo apenas trés nimeros de 1976 a 1982. Foi editada por Régis Bonvicino, Pedro Tavares e Julio Plaza e
segue, mais ou menos, a mesma proposta da Cadigo, inserindo poemas visuais e tradug6es. Aparecem como
colaboradores do nimero 1 da revista: Regina Silveira, Pedro Tavares de Lima, Paulo Portella Filho, Mario
Noboru Ishikawa, Luiz Anténio de Figueiredo, Enio Aloisio Fonda, Omar Khouri, Lenora de Barros,
Kikégis, Julio Plaza, José Augusto, Iberé, Haroldo de Campos, Fernando Pereira, Erthos Albino de Souza,
Eduardo Milan, Décio Pignatari, Augusto de Campos. No nlimero 2, aparece 0s seguintes colaboradores:
Anna Bella Geiger, Antonio Risério, Augusto de Campos, Carlos Avila, Erthos Albino de Souza, Federico
Garcia Lorca, Haroldo de Campos, Hector Olea, Jodo Alexandre Barbosa, Julio Plaza, Paulo Leminski,
Marcello Nitsche, Oliverio Girondo, Omar Kihouri, Pedro Tavares de Lima, Regina Silveira, Régis
Bonvicino, Vicente Huidobro, Vinicius Dantas e Ubirajara Ribeiro.

76 Organizada e editada por Régis Bonvicino e Antonio Risério com programacao grafica de Zé Augusto
Nepomuceno. Difere-se das duas outras revistas pelo teor menos experimental tanto das composi¢des
graficas quanto das literarias. Teve apenas um numero, de 1977. Conta com a colabora¢do de Paulo
Leminski, Régis Bonvicino, Chacal, Waly Salom&o, Rogério Duarte, Alice Ruiz, Aldofortes, Erthos Albino
de Souza, Marta Braga, Eduardo Milan, Carlos Avila, Luis A. de Figueiredo, Enio Aloisio Fonda, Walter
da Silveira e Marcelo Nepomuceno.

" Revista editada no Uruguai, dirigida por Carlos Pellegrino, e a mais longeva das mencionadas, tendo sido
publicada de 1967 a 2011, com 29 numeros. Em relagdo ao contelido, abrange ensaios sobre literatura,
musica, cinema e poemas inéditos. O nimero aqui mencionado, n.13, foi localizado no Acervo Haroldo de
Campos, pertencente a Casa das Rosas (SP). Todas as edi¢des publicadas também podem ser acessadas
através do seguinte endereco eletrnico: https://anaforas.fic.edu.uy/jspui/handle/123456789/55
31. Leminski contribui apenas no nimero mencionado.

8 Editada em Sdo Paulo, tem no conselho consultivo nomes familiares a Paulo Leminski, tais como: Boris
Schnaiderman e Décio Pignatari, além de Cecilia Prada, Jodo Alexandre Barbosa, Paolo Angeleri. Assinam
a coordenacdo do segundo ndmero: Aurora F. Bernardini, J. Teixeira Coelho Netto, Homero Freiras de
Andrade, Marlene Bilenky, Maria Aparecida Abelaira Vizotto.

9 Editado por Reinaldo Jardim como suplemento literario do jornal Diario do Parana, de 17 de agosto de
1976 a 19 de janeiro de 1977. Leminski colabora com o periédico intensivamente entre dezembro/76 e
junho/77, mais ou menos. O Anexo chega ao auge na edicdo especial de 10 de maio de 1977, quando 0s
editores, Marilu Silveira e Reinaldo Jardim, publicam um texto informando que o Anexo passa a se
transformar em Anexo Polo Cultural, como resultado de uma iniciativa de modernizacdo do Estado do
Parana, aliado a alguns meios de comunicacao, a fim de torna-lo um “polo cultural no Brasil”. A partir dai,
0 Anexo Polo Cultural passa a ser publicado como um suplemento mais extenso ultrapassando as quatro
paginas como era anteriormente, chegando a apresentar até dezesseis paginas. Depois disso, em meados de
agosto, Anexo passa a aparecer ndo mais como suplemento, mas como uma espécie de caderno e vai se
achatando até se transformar, em 19 de setembro de 1977, numa espécie de coluna intitulada “Fernanda”,
inserida no 2° Caderno. Anexo, entéo, ird assumir novos rumos transformando-se no tabloide mensal Polo
Cultural, vendido a 10 cruzeiros e publicado pela Impressa Oficial do Parana, tendo como editor o mesmo
Reinaldo Jardim. Posteriormente, a se¢do Inventiva da Polo Cultural (secdo D) terd como editor principal
0 préprio Paulo Leminski. Uma investigacao a respeito da trajetéria desse periodico parece-nos proficua a
ser realizada posteriormente, principalmente porque envolve também um projeto ndo sé cultural, mas
politico de modernizagdo e publicizacdo da cidade de Curitiba como um centro cultural de referéncia,
interligado ao desenvolvimento do seu polo industrial nessa época. Todos os ndmeros do Anexo estdo
disponiveis no acervo digital do jornal Diario do Parana localizado na Biblioteca Nacional Digital,
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/diario-do-parnaa/761672. J4 a Polo Cultural carece de uma
organizacao desse tipo. Os nimeros aqui analisados de Polo Cultural/Inventiva foram todos encontrados
no acervo da Biblioteca Publica do Parana.

80 Semanario editado (em papel de jornal e formato tabloide), em Curitiba, pelo Escritério de Promocéo da
Cultura Paranaense Polo Cultural LTDA, dirigido pelo carioca Reinaldo Jardim, antigo editor do Anexo,
suplemento do Diério do Parana. Foram, no total, 34 edi¢fes semanais, que se estendem por todo o ano de


https://anaforas.fic.edu.uy/jspui/handle/123456789/5531
https://anaforas.fic.edu.uy/jspui/handle/123456789/5531
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/diario-do-parnaa/761672
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Raposa Magazine®® (n. 1, 1981, aon. 7, 1982). Vale ressaltar a importancia que Leminski
teve nos dois ultimos periddicos citados, como editor e colaborador, em Polo Cultural, e
como criador em Raposa Magazine.

Instaura-se como fim de ciclo dessa fase as publicacbes N&o fosse isso e era
menos ndo fosse tanto e era quase (1980) e Polonaises (1980), em que a tbnica da
comunicacdo pode ser percebida a partir do carater da contravencéo, isto €, 0 poeta
assume-se como um publicitério contra o seu proprio tempo deixando ver a constatacdo
do desencanto e da melancolia de se afirmar como poeta na contemporaneidade como se
atestasse, nos dois primeiros livros de poesia publicados, a faléncia da funcédo social do

poeta.

2.1 “MINIFESTOS” E OS ANSEIOS VANGUARDISTAS NAS REVISTAS
NANICAS

As relagdes intelectuais de Leminski estruturadas pela colaboragdo em revistas
literarias datam desde a sua estreia na concretista Invencédo, em 1963. No entanto, se la a
participacdo € a de um jovem poeta paranaense completamente desconhecido no meio
literério, aqui a colaboracdo se dara de modo articulado e decisivo, solidificando nao
somente amizades (como a com o poeta paulista Régis Bonvicino, por exemplo), mas
sobretudo construindo uma identidade da linguagem poética que, mesmo diante do carater
coletivo de toda revista, traduz uma individualidade. Vale ressaltar, ainda, que a quase
totalidade dessas publicacGes foram, posteriormente, o escopo dos livros de poesia
publicados em 1980.

A primeira publicacdo a merecer destaque e a que parece cronologicamente
como inicio dessa trajetoria esta na revista Qorpo Estranho, no nimero 2 (set.-out.-nov.),
de 1976. Nao se trata exatamente de um “poema”, mas de uma criagdo de Leminski que

se repetiria outras vezes, os “minifestos”, o que por si sé indica a escolha de uma forma

1978. O primeiro nimero é de 15 marco de 1978 e apresenta um editorial assinado por Paulo Leminski a
respeito da “inteligéncia provinciana” de Curitiba. Posteriormente, o semanario passa a ser dividido em
quatro segOes, publicadas de maneira alternadas: Segdo A, intitulada “Artes, Espetaculo”; secdo B,
intitulada “Grafia”; secdo C, “Arquitetura”; e se¢cdo D, intitulada de “Inventiva”, editada por Paulo
Leminski e com nitida proposta vanguardista.

81 No nimero 0 de Raposa Magazine aparece a seguinte informagio: “A Raposa esta solta novamente. Dois
anos apos seu desaparecimento, quando era apenas um suplemento do ‘Diario do Parand’, editado pelo
Miran mais Paulo Leminski. O periddico é publicado pela Fundagdo Cultural de Curitiba, editado entre
1980 e 1982. A mencdo a natureza da Raposa, um suplemento do Diério do Parand, refere-se ao fato de ter
sido uma espécie de secdo dentro do prdprio suplemento Anexo intitulada Jornal de humor, publicada aos
domingos. Na edicdo de 5 de dezembro de 1976 aparecem os seguintes colaboradores: Solda, Fraga,
Santiago, Serafim Dada, Werneck de Capistrano, Paulo Leminski, Ernani Buchmann e Zap Fotografias.
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muito especifica e ligada a tradicdo poética das vanguardas. Abaixo, a transcricdo do

poema, tal como publicado no periodico em questdo® (QORPO ESTRANHO, n. 2,
1976):

Figura 1 - Minifesto
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Fonte: reproducéo da autora.

Para uma melhor visualizag&o, transcreve-se 0 poema a seguir:

1

Mede-se um criador (pintor, contista, poeta) pela originalidade [+ ou —
relativa, + ou — absoluta) da sua producéo.

82 0 mesmo titulo serd dado a um poema publicado em Distraido Venceremos (1987; 2013) que, ao
contrério deste, traz em sua forma a alusdo e desconstrugdo de uma prece, vejamos: “ave a raiva desta
noite/a baita lasca furia abrupta/louca besta vaca solta/raiva luz que contra o dia/tanto e tarde
madrugaste//morra a calma desta tarde/morra em ouro//enfim, mais seda/a morte, essa fraude,/quando
préspera//viva e morra sobretudo/este dia, metal vil,/surdo, cedo e mudo,/nele tudo foi e, se ser foi tudo,/ j&
nem tudo nem sei/se vai saber a primavera/ou se um dia saberei/que nem eu saber nem ser nem era
(LEMINSKI, 2013, p. 178).
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E fascismo vetar ou desautorizar a existéncia/vigéncia de uma
informacdo mais exigente e sofisticada tecnologicamente sob pretexto
de que nado € "acessivel as massas", acusacdo que levou Maiakovski ao
suicidio. Afinal, que "massas" sdo essas?

2

Essa originalidade refere-se ao grau de competéncia com que aciona os
cddigos que manipula (o sintatico, 0 semantico e o0 pragmatico).

3

Essa originalidade é estatistica; avalia-se em funcéo do (repertério do)
meio em que atua a obra (hum meio atrasado, por exemplo, a dilui¢do
da Informacéo nova pode exercer o papel de informagéo nova).

4

O grau de competéncia nada tem que ver com dominio artesanal do (s)
codigo (s). Tem que ver com sua superacao.

5

Critérios outros (postura social, Justeza ideoldgica, boas inteng¢bes) sdo
demagdgicos e sO servem para encobrir o verdadeiro problema da
criagdo (= produgdo de informagdo nova) e conduzem, natural e
logicamente ao academicismo.

6
N&o ha um publico. Nem O PUBLICO. Ha publicos.
;

E correto, portanto, produzir para uma faixa especial (ou muito
especial) de publico. Produzir para produtores, por exemplo. Fazer
poesia, por exemplo, para uma faixa altamente especializada de
consumidores. Para poetas, por exemplo.

8

E fascismo vetar ou desautorizar a existéncia/vigéncia de uma
informacdo mais exigente e sofisticada tecnologicamente sob pretexto
de que ndo ¢é “acessivel as massas”, acusagdo que levou Maiakovski ao
suicidio. Afinal, que “massas” sdo essas?

9

O exemplo das ciéncias é claro. Quando nasceu, a Teoria da
Relatividade de Einstein s6 era acessivel a meia dizia de fisicos. Hoje,
faz parte do curriculo das escolas.
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10

E preciso n&o acreditar que as pessoas vao ficar mais burras. Que irdo
perder informacdo. Que saberdo cada vez menos mais. Ao contrario.

11

H& publicos passivos. E publicos ativos. O caso de hoje: so escritores
leem literatura. O dito "grande publico” ndo 1é. Ou Ié subliteratura.
Sempre haverad quem faca o trabalho mais barato: ele é mais provavel,
afinal.

12

A ignorancia e a desinformacao, o provincianismo e o paroquialismo
(formas de redundancia, repeticdo, banalidades e entropia) ndo
prevalecerdo sobre a informacdo nova (CRIACAO).

A criatividade, quando radical, é informada.

Assim como ndo se pode fazer o Rivelino jogar como um reserva do
Colorado nédo se pode fazer um reserva do Colorado jogar como o
Rivelino. Mas o futebol/farwest literario tem razfes que uma outra
razdo piais altamente equipada ndo desconhece. (QORPO
ESTRANHO, n. 2, 1976, s/p).

Leminski deixa claro com esse titulo entre o tributo e a parédia que ndo € mais
possivel jogar com a forma tradicional dos manifestos, tendo sido o ‘“Manifesto
Concretista”, publicado em 1956 também numa revista (Ad, arquitetura e decoracéo, Séo
Paulo, nov./dez. de 1956, n. 20), o ultimo dessa lavra vanguardista no contexto da poesia
brasileira. E da constatacdo da superacdo da forma faz ressoar duas dimensdes
fundamentais. A primeira alinhada a uma espécie de tributo ao traco geral da poesia
moderna, aguela postulada justamente via manifestos como meio para a validacéo publica
de um projeto. E a segunda dimens&o voltada a recuperacdo, mesmo que minimamente,
da poesia como veiculo de difusdo das utopias — traco tambeém tipico da poesia moderna,
segundo Adorno (2003). Assim, se ndo € mais possivel histdrica e culturalmente organizar
grandes manifestos coletivos, o poeta vé, nessa forma, um mecanismo, ainda que
minimizado, de contato com a tradig&o e sobretudo de exercicio metapoético.

A concepcdo geral do “minifesto” € a de que um criador (poeta) deve ser medido
principalmente pela sua originalidade, o que significa a capacidade de producdo de

informacdo nova. Ja estd dada também uma das ideias que sera fixa em Leminski — e que
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de certo modo é também ideia fixa dos concretos: a de que critérios externos a linguagem
como, por exemplo, a postura ideoldgica e social “servem para encobrir o verdadeiro
problema da criagdo”. Como resultado da defesa da radicalidade, o “minifesto” passa a
defesa da pluralidade de publicos, o que justifica a pratica de uma poesia voltada a um
publico especializado, como aquele formado pelos proprios poetas e por criticos
literarios.

Assim, o projeto contido nesse poema-ensaio esta posto e postulado: a ideia do
poeta-criador como aquele interessado na radicalidade oriunda da informagao nova, o que
pode leva-lo a produzir para uma faixa muito estreita de publico. O contrario dessa
postura incute, segundo Leminski, numa posicdo “fascista”, que veta e desautoriza uma
“informagdo mais exigente e sofisticada” com a prerrogativa de se tratar de inacessivel a
“massa”. E € justamente uma dupla crenga que parece justificar tal embasamento: a crenga
na ciéncia, acionada pela mencao a teoria da relatividade de Einstein como um continuo
progresso caminhando do complexo ao acessivel; e a crenga na propria “massa” diante da
informacdo nova. Para Leminski, cabe ao poeta, como uma funcéo social, a criacdo e
difusdo de “repertdrios mais sofisticados”.

Esse jogo entre o dificil (informacdo nova), o facil (expectativa da massa) e a
crenca na complexidade como caminho para superar questdes até mesmo exteriores a
linguagem como, por exemplo, a consciéncia do subdesenvolvimento do poeta
brasileiro®3, é desenvolvido nos onze primeiros topicos numa espécie de crescente que
chega ao apice no décimo segundo topico quando afirma: “A criatividade, quando radical,
¢ informada”. Ao que parece, trata-Se da recuperacdo de uma dimensdo muito prépria da
poesia moderna que, para Augusto de Campos, “opera por meio de recusas” (CAMPOS,
2011, p. 15), sobretudo numa posi¢do que se da “[...] contra o facil, o convencional e o
impositivo”, recusando a producdo de “cosméticos culturais” (CAMPOS, 2011, p. 15).

A sequéncia do “minifesto”, entretanto, ¢ a de queda brutal da expectativa gerada
quando, numa espécie de metafora as avessas, aciona uma das imagens mais populares
possiveis para exemplificar a posicdo do poeta em relacéo aos repertérios sofisticados e
a massa: a do futebol. Iguala a figura do poeta a do jogador Rivelino, um exemplo da

exceléncia no oficio, afirmando que: “Assim como ndo se pode fazer o Rivelino jogar

8 De acordo com os estudos de Antonio Candido (1972) a partir dos estudos de Mario Vieira de Mello, até
a década de 1930 o pensamento predominante no terreno da cultura brasileira é o de ser o Brasil um pais
novo, embora atrasado, cuja perspectiva esté4 calcada na ideia de pais do futuro e do progresso. Tal ideal se
desloca, segundo Candido, para a tomada de consciéncia do subdesenvolvimento sobretudo a partir da
década de 1940 (CARVELLI, 2015).
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como reserva do Colorado ndo se poder fazer um reserva do Colorado jogar como o
Rivelino. Mas o futebol/farwest literario tem razdes que uma outra razdo mais altamente
equipada ndo conhece.” (QORPO ESTRANHO n. 2, 1976, s/p).

Constata-se, do trecho acima, a utilizagéo pelo poeta da imagem extremamente
popularesca do futebol como uma tentativa de aproximar extremos: o leitor comum, o
“publico-massa”, € a concep¢do de uma poesia operada por radicalidades. A metafora
sugere também a equiparagdo desses dois mundos numa equivaléncia de complexidade.
Ora, se a massa é capaz de compreender o futebol e a complexidade de um Rivelino, essa
mesma massa, pela perspectiva de Leminski, também é capaz de compreender um poeta
sofisticado. A segunda constatacdo é aquela que parece Gbvia: o poeta coloca-se na
posicdo de ser, na poesia, 0 que Rivelino é no futebol, ou seja, um exemplo de eficiéncia
e sofisticacdo. Desse modo, se ndo cabe a um jogador de futebol desse calibre ocupar um
lugar no banco dos reservas de um time pequeno (o Colorado/Internacional), ndo cabe a
um poeta como Leminski um lugar no pantedo da poesia cuja finalidade Unica € a de ser
acessivel a massa.

Esta dado, portanto, sendo um manifesto completo e coletivo, um miniprograma
poético, que sera refor¢cado em outros textos também intitulados “minifestos”, que serdo
a seguir. Estd dada também a tonica dessa segunda fase, qual seja, a formulacdo de uma
poética que busca um justo equilibrio (sem rupturas, portanto) entre criacdo e
comunicacdo, isto €, entre os preceitos vanguardistas concebidos pela poesia concreta e a
necessidade de um desbunde que signifique, sobretudo, um canal direto entre poeta e
publico.

No mesmo ano de 1976, e ndo sem propdsito, Leminski ira publicar o “minifesto
2” que, por si so, demarca a recorréncia desse tipo de texto no inicio da denominada
segunda fase de sua produgdo literaria. A principio, vale notar a genealogia de “minifesto
2”, publicado, pela primeira vez, no suplemento literario Anexo, no dia 16 de dezembro
de 1976, com o titulo de “Minifesto”, hombnimo ao texto analisado anteriormente. Ja em
1977, 0 mesmo texto € publicado na revista uruguaia Maldoror (n. 13) e na revista Muda
(n. 1), ja intitulado de “Minifesto 2 — vale ressaltar que esse sera o unico dos “minifestos”
reunido como um “ensaio” em Anseios e ensaios cripticos (1997) e em Ensaios e anseios
cripticos (2012).

Além da aproximagdo direta via titulo e forma com o texto analisado

anteriormente, ha, no contetdo, uma complementariedade visivel, seja em termos de
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eixos de reflexdo, seja em relacdo a proposta apresentada. Se considerarmos 0s
“minifestos” como uma espécie de programa, essa perspectiva ¢ ainda mais nitida.
Vejamos, entdo, o teor completo de “Minifesto 2” numa reproducdo de sua primeira

aparigdo, no suplemento Anexo, de 1976, ainda com o titulo ausente do numeral:

Figura 2 - Minifesto 2

- minifesto

A literatura de um pals pobre
‘n&o pode ser pobre de Idéias.
Pobre da arte de um' pals

bre de |délas.

bre da cléncla de um pala
pobre de idélas. '
‘Num pals pobre,
néo se pode desprezar
nenhum repertério,
Muite menos
08 rapertdrios mals sofisticados.
Os mals complexos.
Oa mals o./lcels de aceltar & primelra vista.
Lembrem-se de Santos Dumont,
Sempre haverd quem diga
que num pals pobre
néo se pode fer energla nuclear
antes de rasolver o problema
da merenda escolar.
Errado.
Num pals pobre,
movido a carre de bol,
é preciso por o carro na frente dos bols,

p leminskli

Fonte: reprodugdo da autora (ANEXO, 16 de dezembro de 1976, p. 1).

Se no primeiro “minifesto” a “tomada de consciéncia do subdesenvolvimento”,
expressdo cunhada por Antonio Candido (1972), aparece apenas subentendida no jogo
posto entre informagédo nova versus massa, aqui ela esta clara e assumida como primeiro
plano numa relacdo direta com a literatura. As “palavras de ordem”, tipicas de todo
manifesto, vém como imperativo da defesa da mesma ideia que percorre o primeiro
manifesto: a de que é preciso defender os “repertdrios mais sofisticados”, sobretudo
quando se trata de literatura, entendida como obra de arte e passivel de ser equipara a
ciéncia. Trata-se, nesse caso, de um imperativo que reconhece o espaco cultural de

atuacdo: Brasil, pais subdesenvolvimento, meados da década de 1970, quando a ditadura
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ja defenestrou uma série de possibilidades culturais e se apoia numa massa amorfa para
difundir seus ideais patriotas e popularescos.

O argumento que poderia, entdo, justificar a defesa de uma “literatura para as
massas”, como pretendeu a poesia engajada®, serve ao oposto. Isto €, a consciéncia do
subdesenvolvimento no “minifesto” ndo fixa seus parametros na constatagdo da
precariedade dos fatores econdmicos na figura da “merenda escolar” e de uma economia
movida a “carro de boi”, por exemplo. Por isso, refuta a ideia de uma “poesia
mobralizante”. Ela é ampliada e funda-se na constatacdo do subdesenvolvimento cultural,
o que justifica ndo ser possivel “desprezar repertorios”, inclusive os “mais sofisticados”,
os “mais complexos” e “os mais dificeis de aceitar a primeira vista”. A percepgao,
portanto, ¢ a de que a “ac¢do revolucionaria” prevista pelo poeta se distingue daquela
difundida pela arte engajada de acédo direta na sociedade e postula uma outra revolucéo,
aquela realizada no plano da linguagem, que, para o poeta, € um campo social.

Um terceiro “minifesto” aparece nesse periodo. O intitulado “Minifesto 111" é
publicado na secdo Tribuna Livre da Revista da Academia Paranaense de Letras, n. 23,
anos XIV e XV, de 1976/1977. Trata-se do mais extenso dentre os minifestos, com onze
topicos em que aparece, com mais nitidez, o assunto da “poesia” relacionado a concepgao

de “informagao nova”, conforme demonstram os trechos transcritos a seguir:

-1-

Poesia = linguagem.

Problema da poesia = problema de linguagem.

Diagramagdo da mensagem.

Projeto de comunicagéo.

O processo.

A informacdo nova, como horizonte.

Uma sensibilidade nova inventa novas formas para uma sensibilidade
nova.

Linguagem do nosso tempo.

Consonancia com a linguagem do

nosso tempo.

Sintonia com as linguagens vivas do nosso tempo: desenho industrial
publicidade, jornalismo, etc.

8 De acordo com Viviana Bosi (2018), trata-se da segunda tendéncia, chamada de “engajada” ou “nacional
popular”, inserida na “unidade tripartida” das tendéncias artisticas que se manifestam na segunda metade
do século XX. Para Heloisa Buarque de Holanda, trata-se de um momento em que a literatura “participa de
maneira direta dos debates que se desenvolvem a partir da década de 60, mobilizados pelas propostas
revolucionérias da producdo cepecista ou de seu suposto adversario, 0 experimentalismo de vanguarda”
(HOLANDA, 2004, p. 14). O contexto € o de “[...] relagdo direta e imediata estabelecida entre arte e
sociedade”, cuja concepg¢do de arte deveria ser aquela que pressupde “[...] a arte como servico e
superinvestida do ponto de vista de sua eficacia mais imediata” (Idem, p. 19).
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A poesia deve se libertar da literatura. (LEMINSKI, 1976/1977, p. 159).

A concepcdo, muito alinhada com as concepgdes difundidas por Décio Pignarati
no manifesto Teoria da Guerrilha Artistica (1967), volta-se para o assunto da poesia e de
sua definicdo, de modo que ndo mais entram em debate questdes como
subdesenvolvimento, tampouco a qualidade do criador. O que prevalece, logo no inicio,
é a construcdo de uma férmula de igualdade (procedimento semelhante ao de Mario de
Andrade, em A escrava que ndo é Isaura), em que poesia é linguagem e, por isso, 0
“problema da poesia” ¢ um “problema de linguagem”. A informagao nova volta a ser
colocada como horizonte, inserida, por sua vez, como parte de um “projeto de
comunicagdo” e “diagramacgdo”. A poesia como linguagem, pela perspectiva de
Leminski, esta voltada ao departamento da “comunicagdo”, do “desenho industrial”, da
“publicidade”, do “jornalismo”, concep¢do que desencadeia, no final do topico, para as
palavras de ordem: “A poesia deve se libertar da literatura”.

Com essa peremptdria afirmacdo, Leminski opera uma distingdo que sera
retomada também em outros textos dessa fase, a de que “poesia” ndo ¢ “literatura”. Em
diversas cartas a Régis Bonvicino, essa concepcdo € reforcada, sobretudo no pds-Catatau,
como mencionado no Gltimo topico do primeiro capitulo dessa tese. Na primeira carta,
por exemplo, a afirmagdo ¢ a de que “nds”, referindo-se a sua propria poesia e a de sua
geragdo, “[...] estamos depois da literatura/ndo é preciso mais combaté-la/ 0 que nos
estamos fazendo ja ndo é ela [...].” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 33). Em
momento posterior, apresenta a concep¢do de uma “post-literatura/anti-literatura”
(LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 106) e reafirma a ideia de que “[...] o importante é
fugir da literatura.” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 119). Num gesto mais radical,
possivel por se tratar de uma troca de confidéncias em carta pessoal a um amigo e poeta,
Leminski chega a decretar: “Evito a literatura” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.193).
A iss0, segue uma explicacdo: “Ficgdo ¢é literatura. Poesia ndo. Um poeta, embora use
palavras, esta mais proximo de musicos e plasticos do que ficcionistas que usam,
aparentemente, as mesmas palavras que ele.” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.195).
Sdo, portanto, concepgGes complementares essas que surgem nas cartas e aquela disposta
em forma de “minifesto”, indicando se tratar de um eixo norteador do pensamento do
poeta.

Tendo, portanto, igualado poesia a linguagem, os topicos que se seguem em

“minifesto [II” comegam, todos, com uma afirmacao a respeito do que ¢ entendido como
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“linguagem”. No topico 2 e 3, por exemplo, hd a seguinte repeticao: “A linguagem do
nosso tempo ¢ racional” (LEMINSKI, 1976/1977, p.159), j4 no quarto institui que “a
linguagem do nosso tempo ¢ ideogramica” (LEMINSKI, 1977/1976, p.160). A repeticao
da expressao “A linguagem do nosso tempo € [...]”” segue até o nono topico, apresentando
como complementos outras definigdes, tais como: “comprimida”, “pluricodificada”,
“dinamica”, “sintética” e “dialética”. Para cada uma dessas defini¢des, segue uma breve
exemplificagdo, também numa linguagem imperativa. Por fim, no décimo topico, hd uma
negativa seguida de defini¢des derradeiras: “A verdadeira poesia ¢ nunca média. / Nao
estd na norma. / Poesia é sempre extrema. / Ou é de vanguarda. Ou é de massas (mas de
massa, MESMO).” (LEMINSKI, 1976/1977, p.161). Aqui, o assunto “massa” se
contrapde a poesia de vanguarda, como se contrapusesse as duas tendéncias, a da arte
engajada e a da poesia experimental, trazendo entre parénteses o questionamento a
respeito da poesia feita para a massa e ndo necessariamente pela massa.

Por fim, no Gltimo topico, ha a formulacdo a respeito da atuacdo social do poeta:

-11-

A unica “participacdo” real, concreta, palpavel, efetiva, em matéria de
poesia € a que se da em nivel de linguagem. Na sintonia com a
linguagem da nossa época; propaganda, cartum, lay-out, fotografia,
desenho industrial.

O resto ndo passa de mera literatura. (LEMINSKI, 1976/1977, p. 161).

A distingdo, portanto, entre “poesia” e “literatura” fundamenta-se a partir do
campo de atuacdo do poeta. Ou ele atua no campo social que lhe é préprio, a linguagem,
e faz poesia, porque entra em sintonia com a linguagem da sua época (propaganda,
cartum, layout, fotografia, desenho industrial”), ou ele faz “mera literatura”, porque
pretende ser engajado fora do seu préprio meio social. Isto é, ndo sé interessado em propor

uma ideia de poesia, Leminski o faz de modo a colocar em embate duas perspectivas
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distintas de poesia, manifestando os dilemas tipicos de sua época: de um lado, a tendéncia
da arte engajada® e, de outro, a tendéncia da chamada “arte em questio”® (BOSI, 2018).

Para além dos “minifestos”, portanto, na segunda fase, a participagéo assidua de
Leminski nas revistas literarias ‘“nanicas” corrobora a percep¢do de um poeta
completamente engajado naquele que entende ser o seu campo social: nos textos. Na
revista Codigo, uma das mais expressivas dessa selecdo (KHOURI, 2003), Leminski
publica textos nos numeros 3, 4, 8, 10 e 12, mais precisamente poesia, traducao e resenha
critica. Na primeira colaboracdo para Codigo, no nimero 3 (1978)%, Leminski aparece
com trés poemas, dos quais dois merecem destaque. O terceiro poema, intitulado
Serpentario, embora inédito, ndo dialoga com o proposito dessa analise.

No primeiro, a centralidade da definicdo de poesia é visualmente constatado,

conforme a reproducao a seguir:

% Trata-se de uma tendéncia cujo proposito é fundamentalmente politizador, buscando na estética do cordel,
no teatro de rua, nas ligas camponesas e nas imagens da favela e do sertdo seu totem (BOSI, 2018). Cinema,
teatro, musica e poesia engajavam-se artistica e politicamente, inclusive pelas vias diretas quando artistas
passam a se articular ao movimento estudantil, com o exemplo do auge dos Centros Populares de Cultura
(CPC). O momento ¢ de confluéncia com a tomada do poder pelos militares. Instaurada a ditadura, ficam
blogueados os canais politicos para o protesto, tendo a arte se engajado justamente nessas formas coletivas
em busca de dentncia e reflexo sobre a condi¢éo subdesenvolvida do pais.

8E também Viviana Bosi (2018) quem designa como “arte em questdo”, “contracultural”, ou “marginal” a
arte cuja origem remonta aos anos de 1950 com os beatniks norte-americanos como ponto de partida e
desagua nos anos de 1980 encerrando o ciclo no marco das “diretas ja”, em 1989. No terreno da poesia,
Bosi (2018) afirma o carater heterogéneo de poetas como José Paulo Paes, Sebastido Uchoa Leite, Rubens
Rodrigues Torres Filho, Paulo Leminski, Sebastido Nunes, Zuca Sardana, Francisco Alvim e Cacaso que,
na década de 1970, publicam poemas que se caracterizam pela “economia” e pela “ironia demolidora”. O
objetivo ¢ o de acusar indiretamente o autoritarismo politico e “investir contra o comportamento
conservador e acritico da nossa sociedade” (BOSI, 2018, p.46). Segundo Bosi, a atitude existencial e poética
sofre alteracBes perceptiveis nessa geracdo que comeca a escrever nos anos de 1960, caso de Paulo
Leminski. Assim, a influéncia dos beatniks e da filosofia hippie fazem proliferar os ideais anticapitalistas
mesclando repertérios dos mais diversos (naturalistas, esotéricos) focados num objetivo maior e comum: a
liberdade comportamental. Passa-se, entdo, do construtivismo (e da arte engajada) para a antiarte, gerada,
segundo Bosi (2018, p. 40), “por suas proprias disposi¢des internas levadas a realizagdo plena acicatadas
pela rejeicdo de uma suposta autonomia em que se manteria a arte pela arte”. O que Bosi afirma, de um
modo geral, é que a tendéncia da “antiarte” procura retomar e radicalizar alguns dos pressupostos da arte
moderna. O totem, agora, € o de provocar o publico e fazé-lo sentir, pensar e, fundamentalmente, fazé-lo
se transformar. Para Heloisa Buarque de Holanda (2004), trata-se de uma atenuagdo da “preocupacdo com
a atualizacdo de uma linguagem ‘do nosso tempo’” (HOLANDA, 2004, p. 66), concep¢do ja em voga desde
0 concretismo e que “passa, a partir do Tropicalismo, a ser aprofundada e relacionada a uma opgao
existencial” (Idem, ibidem).

8 No mesmo ndmero, colaboram também: Aldo Fortes, Augusto de Campos, Cleber Teixeira, Duda
Machado, Erthos Albino de Souza, Haroldo de Campos, Jalio Plaza, Lenora de Barros, Orlando Ribeiro,
Pedro Xisto, Regina Silveira e Régis Bonvicino.
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Figura 3 - Cadigo 1
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Fonte: Reproducdo da autora.

Como € possivel observar, o termo “poesia” atua como centro axial do qual saem
vetores diversos. Nesses vetores, novamente entra em cena a busca incessante do poeta
pela definicdo do que é poesia, mas dessa vez definindo-a a partir de exemplos de poetas
diversos: do préprio editor da Cédigo, Erthos Albino de Souza, a Victor Hugo, sem deixar
de contemplar a si mesmo, para quem a poesia é “a liberdade da minha linguagem™®8,
Visualmente, cria uma espécie de sol negro, ao centro, circundado por seus proprios raios.

O segundo poema, publicado sem titulo, sugere como tema menos um exercicio
de metalinguagem, como o0 poema anterior, € mais como um retrato do processo maquinal
de composigdo poética, instaurando a imagem de uma maquina de escrever em plena

atuacao®®:

8 Esse texto é reformulado a partir de algumas exclusdes e inser¢des e disposto em forma de texto corrido,
Sem 0S recursos visuais, com o titulo “Limites ao Léu” e publicado no livro postumo La vie em close (1991),
nos Anseios e ensaios cripticos (1997) e na chamada “terceira parte” de Ensaios e anseios cripticos (2012).
8 O poema fara parte de N&o fosse isso e era menos néo fosse tanto e era quase (1980).
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Figura 4 - Cddigo Il
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Fonte: codigorevista.org.

No nimero 4 da revista®®, de 1980, aparecem outras trés colaboracdes de
Leminski, dessa vez de género distinto das primeiras. O primeiro texto identificado trata-
se da traducdo de “The black cat”, de Edgar Allan Poe, datado de 1978. Na pagina
seguinte, outra traducdo de Leminski para poema de Jules Laforgue, intitulado
“Esterilidades”, em portugués, e datado de 1979. Mais adiante, o paranaense colabora
com uma resenha critica intitulada “Mais que apenas mais um”, também de 1979, a
respeito do livro “Poesia”, de Augusto de Campos. Na revista Codigo n. 8, de 1983,
Leminski colabora, na pagina 27, com a poesia intitulada (e, pelo que tudo indica, nunca
publicada em outro meio) “Ouro para um tigre”.

No numero 10, de 1985, embora em periodo que excede ao delimitado como
segunda fase, aparece outro poema de Leminski intitulado “Om/zaim p/roman

Ossipovitch jakobson”, publicado posteriormente na obra postuma La vie en close (1991).

% Aparecem também como colaboradores nesse nimero os seguintes nomes: Aldo Fortes, Alice Ruiz,
Augusto de Campos, Antonio Risério, Caetano Veloso, Décio Pignatari, Duda Machado, Haroldo de
Campos, Inés Oseki-Depré, José Lino Grunewald, Ménica Costa, Nelson Ascher, Pedro Xisto, Péricles
Cavalcante, Régis Bonvicino, Vinicius Dantas
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No numero 11, uma edigdo especial sobre o concretismo, 0 nome de Leminski aparece
somente numa extensa lista de bibliografia sobre o tema, dado que vale a mencéao por se
tratar de um artigo nomeado “Concretismo”, cuja referéncia indica ter sido publicado, em
1969, no Jornal do Escritor (RJ), e transcrito no Suplemento Literario do Diério de
Noticias, de Salvador, em 14 de julho de 1974. A ultima colaboracdo de Leminski para
Codigo estd no nimero 12, dltima publicacdo® de 1989/1990, uma edig¢do também
temética explorando as relagdes entre arte e ciéncia. O poema de Leminski (datado de
1988, portanto ja na denominada terceira fase) também traz tal referéncia. Trata-se do
intitulado “Hai Cai”, publicado sem titulo na obra postuma La vie em close (1991).

Percebe-se, portanto, que a contribui¢io para a Codigo®, embora ndo tenha se
iniciado no primeiro nimero da revista, € quantitativa e qualitativamente significativa,
além de diversa. Outro ponto que merece destaque é o fato dessa contribuicdo se
configurar como a consolidacdo de uma rede de sociabilidade literaria, nos termos de
Sirinelli (2003), envolvendo trés geracdes distintas (e com alguns tracos de dissidéncia
na ultima delas) de um mesmo movimento, o concretismo: a chamada primeira geracéo,
ligada aos irmdos Campos; a segunda geracdo composta pelo préprio editor de Codigo,
Erthos A. de Souza® e Paulo Leminski; e ainda a terceira geracio, dos mais jovens Régis
Bonvicino e Antonio Risério — 0s mais dissidentes e responsaveis pela criagdo de Qorpo
Estranho e Muda.

Para Sirinelli, “[...] a palavra sociabilidade reveste-se de uma dupla acepcdo, ao
mesmo tempo ‘redes’ que estruturam e ‘microclimas’ que caracterizam um microcosmo
intelectual particular.” (SIRINELLI, 2003, p. 253), sendo possivel aplica-la também as
redes que se formam em torno de peridédicos, como é o caso das revistas literarias. Ja o
fendmeno da geracdo atua como uma pega fundamental desse mecanismo de “redes”,

sendo basicamente considerada como uma espécie de “solidariedade de idade”. Isto €,

No meio intelectual, os processos de transmissdo cultural sdo
essenciais; um intelectual se define sempre por referéncia a uma
heranca, como legatario ou como filho prédigo: quer haja um fenémeno
de intermediagdo ou, ao contrario, ocorra uma ruptura e uma tentacao

%1 Foi publicada, posteriormente, uma edi¢do intitulada “extra-Codigo”, contendo apenas manuscritos
datilografados, de 1967, do editor Erthos Albino de Souza.

%2 Mesmo que as colaboragBes tenham se estendido cronologicamente também a terceira fase, foi
apresentada como constitutiva da segunda fase por se tratar do periodo principal da publicacéo.

% Erthos Albino de Souza (1932-2000) foi engenheiro de minas da Petrobras, na cidade de Salvador, tendo
publicado, em 1974, Tumbas de Mallarmé, considerado um dos primeiros poemas eletrénicos feitos no
Brasil.
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de fazer tabua rasa, o patrimdnio dos mais velhos é portanto elemento
de referéncia explicita ou implicita. Além disso, e exatamente por esta
razdo, o esclarecimento dos efeitos da idade e dos fendmenos de
geracdo no meio intelectual vai além do procedimento apenas descritivo
ou taxinbmico: reveste-se, em determinados casos, das virtudes
explicativas, pois esses efeitos e fendmenos ndo sdo inertes: sdo as
vezes engrenagens determinantes do funcionamento desses meios.
(SIRINELLLI, 2003, p. 254-55).

O microclima entre os poetas de Codigo, por ocasido da revista, resultou na
publicacdo de uma outra: a revista Qorpo Estranho, editada por Julio Plaza, Pedro
Tavares de Lima e Régis Bonvicino em dois nimeros (1976, 1977) e um extemporaneo
de 1982, trazendo uma alteracdo na grafia do nome para Corpo extranho. Os
colaboradores, em grande parte, coincidem com aqueles de Codigo®. Também a natureza
dos textos € bastante semelhante: traducdes, poemas visuais e experimentais. Inclusive, a
selecdo dos poetas a serem traduzidos coincidem, como € o caso de Huidobro e
Maiakdvski, por exemplo. Dentre os colaboradores, Paulo Leminski participa de Qorpo
estranho 2 e de Corpo extranho 3. A primeira dessas colaboracdes se dd com o ja
analisado “Minifesto”, e a segunda com “O milagre da consciéncia”, publicado na pagina

135, reproduzido a seguir:

% TradugBes de Augusto de Campos e Boris Schnaier, trechos das Galaxias de Haroldo de Campos, poemas
visuais de Décio Pignatari, além de Omar Khouri, Lenora de Barros, Paulo Leminski e dos préprios
editores.
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Figura 5 - Qorpo Extranho
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Fonte: Elson Froes.

Trata-se, como pode ser observado, de uma colaboracédo que difere das anteriores
em termos de conteudo. Vale ressaltar que a publicagdo do texto datada de 1982 ¢
posterior & chamada segunda fase. N&o ha, aqui, mencdo a poesia ou as definigdes a

respeito dos problemas da linguagem, indicando ja uma dispensa, a0 menos temporaria,
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do carater metalinguistico. Percebe-se, portanto, que em Qorpo estranho a participacdo
de Leminski € mais casual se comparada as outras contribuicdes para revistas da época,
como € o caso, por exemplo, da revista Muda, que passamos a analisar a partir de agora.

Disponivel no Acervo Haroldo de Campos, na Casa das Rosas (SP), a revista
Muda, editada também em Sao Paulo por Régis Bonvicino e Antonio Risério, teve apenas
um numero publicado, em 1977. Em termos gerais, é a revista que mais se afasta do
modelo empreendido tanto por Codigo quanto por Qorpo estranho, seja pela diagramagao
das paginas com um teor gréafico propositadamente menos requintado, seja pela auséncia
de traducOes e pela auséncia propositada dos poetas concretistas da primeira geracao.
Todos os textos sdo originais e de autoria dos colaboradores que, em suma, coincidem
mais ou menos com os anteriores®. Além disso, um outro trago parece determinante: se
em Cddigo e em Qorpo estranho o design estava sempre ligado a um trago experimental,
aqui estd mais ligado a estética da cultura de massa. Por exemplo, aparecem
desenhos/parddias com o Mickey Mouse e com o professor Pardal, o Gltimo estrelando
uma pagina toda de quadrinhos intitulados “Vamos destruir a maquina”.

Outra caracteristica marcante é a insercdao de algumas fotografias dos proprios
colaboradores, sendo uma delas a célebre foto de Leminski, em Minas Gerais, em 1963,
na ocasiao da participacdo da | Semana de Poesia de Vanguarda, estampando uma pagina

inteira e, sobreposto a ela, um poema inédito. Vejamos a reproducao:

% Colaboram neste nimero: Wally Salomao, Marta Braga, Aldo Fortes, Duda Machado, Rogério Duarte,
Paulo Leminski, Régis Bonvicino, Carlos Avila, Zé Augusto Nepomuceno, Alice Ruiz, Antonio Risério,
Erthos Albino de Souza, Omar Khouri, Chacal, Luiz Antonio de Figueiredo, Enio Fonda, Eduardo Milan,
Marcelo Nepomuceno e Walter da Silveira.
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Figura 6 - Muda |
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Fonte: reproducéo da autora.

Sabe-se que, posteriormente, esse poema iré figurar no livro N&o fosse isso e era
menos nao fosse tanto e era quase (1980), tendo sido um dos poemas de Leminski mais
difundido pelo que traz de mencdo ao proprio poeta e de irreveréncia para sua
autodefinicdo como um “filhadaputa” que deve ser morto “a pau a pedra/a foto a pique”.
Outra fotografia emblematica em que aparece Paulo Leminski é a que estampa uma
espécie de depoimento do préprio autor, em que retoma suas frequentes reflexdes sobre
a poesia e 0 poeta, dessa vez sobre a poesia como um territorio de ninguém ente a guerra

e a festa, angustia ja explorada em Catatau. O depoimento é reproduzido a seguir:
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Figura 7 - Muda 1l
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para ser poeta, é preciso ser mais que poeta.
Fonte: reproducéo da autora.

A imagem, rara, ¢ a de Leminski com a placa “Aporo”, movimento “contra o
diletantismo curitibano” ja mencionado no segundo tépico do primeiro capitulo. O texto
retoma as consideracdes a respeito de alguns conceitos como, por exemplo, o que é
poesia, qual a dimenséo da originalidade, da radicalidade e insere ainda outra concepcéo,
a de funcéo social do poeta alinhada aos preceitos de Ezra Pound (2006), para quem o
poeta ¢ a “antena da raga”. Como € possivel perceber no depoimento, Leminski reafirma
alguns raciocinios j& explorados anteriormente em outros textos como, por exemplo, a
ideia de que “poesia ¢ a liberdade da minha linguagem”. Levanta, ainda, a questao: “como
se comporta o poeta no mundo industrial, no universo das linguagens industriais?”. A
solucgéo ndo poderia ser dada de outro modo, sendo via radicalidade: a do poeta que, diante
do zelo da classe dominante pelas suas linguagens, as industriais, dinamita-as, inferindo,

por fim, que “para ser poeta, € preciso ser mais que poeta’.
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A perspectiva nova, nesse depoimento, vem da concepgao de ser a poesia “a terra
de ninguém, entre a guerra e a festa”, como se 0 proprio poeta habitasse, portanto, um
terreno limitrofe em constante estado de tensdo. Numa extensdo ao préprio campo da
poesia brasileira, essa constatacao pode significar os proprios “nos irradiantes de tensdo”
(BOSI, 2018, p. 22) das trés tendéncias artisticas que parecem ser mais visiveis a partir
da década de 1970, sobretudo quando ficam mais explicitas as direcGes estéticas e
politicas de cada uma delas. E também a primeira vez que, em um texto/depoimento de
Leminski, aparece o termo “marginalidade”, o que impde uma espécie de contraste em
relagdo a “linguagem industrial”. O depoimento de Leminski instaura, portanto, uma
contradicdo intransponivel a poesia: a0 mesmo tempo em que € uma mercadoria (a poesia)
inserida na logica da sociedade industrial e do espetéaculo, rebela-se contra ela. Por isso,
cabe ao poeta ser “mais do que um poeta”, afirmacgdo que constr6i uma imagem do poeta
como guerrilheiro, cuja intengdo deve ser a de “dinamitar” a linguagem das classes
dominantes (industrial).

Soma-se a esse depoimento o “Manifesto 2”, também publicado no ndmero
unico de Muda e ja analisado anteriormente.

Chama também a atencdo na colaboracdo de Leminski para Muda a quantidade
de poemas publicados, sendo ele o poeta predominante da publicacdo. Além daquele que
se sobrepde a imagem do poeta em Minas Gerais, hd outros cinco poemas, todos sem
titulos e, em sua maioria, publicados em Nao fosse isso e era menos néo fosse tanto e era
quase (1980) e Polonaises (1980).

Dentre eles, destaca-se o reproduzido a seguir, publicado na pagina 36:
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Figura 8 - Muda Il
|y apa@r—m i
diluir-me
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de mim
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de tudo
&0 reste maig

Fonte: reprodugdo da autora.

O destaque se deve nao somente por se tratar também de um dos poemas mais
conhecidos de Leminski, mas sobretudo porque ¢ a primeira versdo dele publicado e que
seguird, a risca, a mesma forma e tipografia na publicacdo posterior em Nao fosse isso e
era menos, nao fosse tanto e era quase (1980). Outro poema também publicado em Muda
e no livro de poesia de 1980 ¢ o seguinte (sem titulo): “nunca quis ser/fregués
distinto/pedindo isso e aquilo/vinho tinto/obrigado/hasta la vista//queria entrar/com os
dois pés/no peito dos porteiros/dizendo pro espelho/- cala a boca/e pro reldgio-abaixo os
ponteiros (LEMINSKI; MUDA, 1977, p.16). H4, ainda, outros trés poemas, sendo que
apenas um deles “a moda de Mao” sera reunido, posteriormente, como “poesias esparsas”
em Toda Poesia (2013), de modo que outros dois permanecem como inéditos e
publicados apenas em Muda.

Nesse mesmo trajeto, aparecem duas outras contribui¢des que reafirmam as duas
principais formas de textos publicados por Leminski em revistas: um poema, e uma

espécie de ensaio um tanto quanto préoximo dos “minifestos”, publicados nos nimeros 1%

% Colaboram neste niimero: Ana Carolina Teixeira Soares, Ana Mae Barbosa, Arlindo Machado, Boris
Schnaiderman, Clarice Lispector, Décio Pignatari, Jasna Paravitch Sarham, Jodo Alexandre Barbosa, J.
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e 2% da revista Polimica, editada em S&o Paulo e coordenada por Aurora F. Bernardini
(também organizadora), J. Teixeira Coelho Netto, Homero Freitas de Andrade, Marlene
Bilensky, Maria Aparecida Abelaira Vizotto e conselho consultivo de Boris
Schnaiderman, Cecilia Prada, Décio Pignatari, Jodo Alexandre Barbosa e Paolo Angeleri.

No numero 1, de 1979, Leminski publica o ensaio intitulado “Arte=reflexo?”,
inserido posteriormente em Anseios e ensaios cripticos (1986). De todos os textos
publicados até aqui, entre manifestos, ensaios, poemas e poemas visuais, este € 0 ensaio
em que se manifesta mais fortemente o carater mais didatico e menos doutrinério ligado
a uma tentativa de justificar espécie de “funcéo social do poeta e do poema de invencéo”:
a de “CONSTRUIR estruturas, processos e recursos, inovadores, frustrativos as
expectativas [...].” (POLIMICA, 1979, p. 16). Também est4 posta a defesa do poema de
invengdo, com referéncia direta ao plano piloto, como um “objeto util” — concepgao que
sera reformulada posteriormente a partir da perspectiva do poema como um “inutensilio
indispensavel”. O recurso utilizado para tal defesa parte de uma oposi¢do muito sintética
posta entre ‘arte realista’ e ‘arte experimental’ ou ‘arte de vanguarda’, termos utilizados
no ensaio. Numa linguagem sem qualquer tragco de hermetismo e mesmo sem
aprofundamento tedrico, o texto propde uma linha comparativa simplificada entre as duas
perspectivas artisticas numa tentativa clara de justificar a existéncia do ‘poema de
invenc¢do’ face a frequente acusacao de se tratar de uma expressao alienada e alienante.

Didaticamente, Leminski propde o seguinte raciocinio:

A doutrina de que a arte tem papel de espelho da realidade ¢é datada.
Contemporanea do realismo-naturalismo, coincide com 0 momento em
que a burguesia européia, absoluta no poder, proclama-se a
Humanidade e procede, contabilisticamente, a um cadastramento da
realidade, mapeada, protocolada, exorcizada. Para tal, agenciou e
desenvolveu formas (estabilidades), aptas e habeis para captar, fiel
como um espelho, a realidade, a sua realidade, casa arrumada a gosto
do fregués.

Expressdo e reflexo se fundem numa caracteristica comum: sé sdo
reconheciveis em formas tradicionais e veiculos. Para os defensores da
estética expressiva-reflexa, um poema de invencdo ou trabalho
experimental, tocando na prépria linguagem, como nada expressa, nao
reflete, LEGALMENTE, a realidade. Estamos em pleno terreno

Teixeira Coelho Netto, Luiz Israel, Marlene Bilensky, Nelson R. Ascher, Olga Borelli, Paulo Angeleri,
Paolo Bartolini, Paulo Leminski, Per Johns, Reginaldo de Paiva, Umberto Eco e Vera Albers.

97 Colaboram nesse nimero: Alice Ruiz, Andrés Liguel, Aricy Curvello, Boris Schnaiderman, Curt Meyer-
Clason, Flavio R. Kothe, Francisco Ramalho, Hadasa Cytrynowicz, Irene B. Lopes, Ivan Junqueira, J.
Teixeira Coelho Netto, Jac6 Guinsburg, Jorge Mello, Lidia Neghme Echeverria, Leo Gilson Ribeiro, Ledn
Ferrari, Marc Shell, Marlene Bilenky, Marzia Terenzi Vicentini, Nelson Ascher, Paolo Angeleri, Paul
Celan, Paulo Leminski, Regis Bonvicino, Roberto do Valle, Vera Albers.
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juridico, minado de coacdes, coercBes e sancBes [...]. O poema de
invencdo é objeto de um interdito. Réu de alienacéo, elitismo, fascismo,
escapismo, formalismo e outros tantos rétulos e slogans, ele ndo pode
ficar na sala com adultos que tém a cabeca no lugar e o0 senso do dever

[...]

O poema de invencdo ou experimental ndo reflete. Ele é um novo objeto
no mundo (um Primeiro). [..] Com o0 mundo, mantém tensdes
dialéticas, ndo idilicas relacdes especulares. E critica do mundo, pela
linguagem, o que s6 consegue ser sendo também critica da linguagem,
onde se depositam os valores da cultura, os mitos e os ideologemas
vigentes. E problema. (POLIMICA, 1979, p. 16-17).

Embora ndo mais sob a forma de um “minifesto”, esse ensaio organiza, em
linguagem menos doutrinaria e mais didatica, uma defesa dos principios vanguardistas
contidos naquilo que chama de “poema de invencdo” refutando, simultaneamente, a
perspectiva de se tratar de uma arte elitista e, portanto, de expresséo alienada. Atribui ao
poema de invencdo outra dimensdo: a de ser, por natureza, um “novo objeto no mundo”
e, por isso, indispensavel, por ser capaz de propor tensdes dialéticas com o mundo
sobretudo pela recusa a adocao de formas instituidas. Trata-se de uma defesa ja feita de
modos variados em textos publicados anteriormente, como é o caso dos proprios
“minifestos”, porém, aqui, é possivel verificar, pela primeira vez, um dispositivo
ensaistico que serd frequente nesse tipo de registro leminskiano: o amalgama entre a
sintese e a simplificacdo de posicionamentos estéticos distintos e complexos atraves de
uma linguagem mais didatica. A perspectiva, assim, é a de um poeta que ndo faz uso da
metalinguagem apenas para afirmar seu programa poético, mas também para ensinar
alguns raciocinios que lhe sdo caros.

A partir das andlises realizadas, € possivel concluir que a forma do ensaio, no
Leminski da segunda fase, funciona como manifestacdo de um longo percurso de estudos
do poeta, isto €, como se o0 autor mediasse uma série de conhecimentos mais complexos
e, ap6s meditar sobre eles, os simplificassem em termos gerais, a fim de transmitir ao
leitor a sintese maxima e mais acessivel possivel daquilo que pensa ser fundamental
dentro da sua prépria concepcdo e poesia. Serd esse 0 traco predominante da expressdo
ensaistica de Leminski. Outro trago revelador no ensaio € a ndo ruptura com os preceitos
vanguardistas tipicos da poesia concreta. Isto significa que, embora seja relevante a nogéo
do poeta pos-Catatau de ndo mais ser suficiente a sua geracdo e ao seu tempo 0s
principios do “plano piloto” e de, pessoalmente, ndo estar mais com os olhos

completamente fixos nos patriarcas a espera de pleno reconhecimento, € notavel a
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necessidade de transmitir aquilo que julga como fundamental: a concepcao politica e ndo-
alienante do “poema de invencéo”.

Nas reproducdes e transcri¢des dos textos de Paulo Leminski publicados em uma
série de revistas “nanicas”, que funcionaram também como espaco de sociabilidade
literdria para o poeta paranaense, foi também possivel verificar de que maneira as
concepcdes a respeito de poesia se manifestam em textos metalinguisticos e sdo colocadas
em prética, com maior ou menos éxito, na composicao dos proprios poemas. Se Leminski
nédo cria, necessariamente, objetos novos, ele busca, ao menos, jogar com as formas
instituidas, como, por exemplo, com a criagdo dos “minifestos”.

Desse modo, se até 0 momento apresentamos as revistas literarias editadas em
S&o Paulo com as quais Leminski colabora, ora mais presente, ora de modo mais esparso,
0 momento seguinte serd o de apresentar a relacdo direta do poeta com os suplementos

literarios paranaenses: Anexo, Polo Cultural e Raposa Magazine.

2.2 INVENCAO E TRIBUTO EM ANEXO, POLO CULTURAL E RAPOSA
MAGAZINE

Como visto nos topicos anteriores, Paulo Leminski passa a se inserir como
colaborador de jornais e suplementos curitibanos desde a década de 1963, quando passa
a ser anunciado como “o primeiro poeta concreto do Parana” e a colaborar com poemas,
breves ensaios e traducbes. Em simultaneo, estreita as redes de sociabilidades literarias
sobretudo com os concretistas paulista e afluentes e disso resulta a publicacdo de muitos
de seus poemas nas revistas editadas fora de Curitiba, a comecar pela Invencéo, depois
Codigo, Qorpo Estranho e Muda. E, todavia, na imprensa paranaense onde Leminski ira
gradualmente assumir um papel mais decisivo como editor e fomentador de suplementos
literdrios, encontrando ai espaco tanto para a diversificacdo de registros (ensaios,
manifestos, poemas, artigos de opinido) quanto para a difusdo de suas principais reflexdes
teoricas e historicas a respeito da cultura literaria — envolvendo em grande medida a
crenca, ainda que tardia, numa poesia de vanguarda.

Concorre a esse fato individual na trajetoria literaria do poeta outro de carater
econdmico, politico e social especifico ao contexto paranaense. Envolto a um clima de
otimismo e de crenca na prosperidade desde as décadas de 1940 e 1950, o Parana tem
como principal objetivo assumido pelo governador Bento Munhoz da Rocha Netto, em

1954, um ano apos o centendrio de emancipacdo politica do Estado, a libertacdo do
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“confinamento provinciano” (IPARDES, 1989, p. 25). Verifica-se, discursivamente, um
movimento modernizador alinhado ao espirito desenvolvimentista do pais, o qual, no
Parand, resulta em politicas publicas de investimento da area da industrializacdo, da
educacao e da cultura ao longo das trés décadas seguintes.

No campo cultural, o impeto pela modernizacéo se deu de formas variadas como,
por exemplo, com a criagao do Museu de Arte do Parand, em 1970, e “com a presenca
cada vez maior de membros das geragdes renovadoras da arte paranaense nos centros
oficiais de decisdo da politica cultural do Estado” (CAMARGO, 2002, p. 78). Isto
significa que o Estado, de modo geral, esteve envolvido em um processo de constatagdo
da necessidade de modernizacao intelectual, repercutindo diretamente na percepcao dos
aspectos conservadores, por exemplo, das artes pléasticas em relacdo aquelas de outros
Estados:

O cenério paranaense, contemporaneo da abstragdo concretista do
inicio dos anos 50 em S&o Paulo, estava por um lado baseado em um
paisagismo em que a tematica dos pinheirais ndo ocultava a estrutura
béasica da paisagem de origem européia, e por outro em uma pintura
de figuras com certas preocupacGes de carater social, mas
formalmente ainda ligada a uma maneira de representacdo afinada
com o muralismo mexicano e baseada em certo estilo neo-classico
do Picasso dos anos 20. (CAMARGO, 2002, p. 7).

Nas artes plasticas o antidoto ao conservadorismo pode ser reconhecido na
exposicao realizada em 1961 no Saldo Paranaense de Belas Artes, quando Ennio Marques
Ferreira assume a direcdo do Departamento de Cultura representando a ascensdo do
“movimento de Renovagao de 1957, grupo central nas discussdes sobre a arte moderna
no Parana e imbuido de intencBes vanguardistas como meio para superar 0
provincianismo cultural®®. Isso para ilustrar a existéncia de um processo mais amplo de
modernizacdo do Estado que, nas artes plasticas, tém contornos claros na bifurcagédo
estabelecida entre artistas de tendéncia académica de um outro e, de outro, 0s artistas
modernos. Ja no campo literario curitibano, na auséncia de grupos em disputa, essa tensao
sera assumida individualmente por Paulo Leminski, que vai elencar como virtuais

opositores aos ideais vanguardistas o escritor Dalton Trevisan e o critico literario Wilson

9 Camargo (2002) nomeia alguns dos artistas plasticos que compunham a “vanguarda artistica paranaense”,
sdo eles: Paul Garfunkel, Jair Mendes e René Bittencout, 0s quais, mesmo apds 1961, passam a ser
rejeitados nos mesmos saldes compostos por comissdes julgadoras compostas por artistas simpatizantes das
novas tendéncias.
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Martins e como suporte para a difusdo de uma literatura imbuida do carater vanguardista
as paginas dos suplementos literarios publicados com o incentivo dos érgéos oficiais da
imprensa paranaense.

Sdo, portanto, nas paginas de Anexo, suplemento literario do jornal Diério do
Parana, de Polo Cultural/Inventiva e da Raposa Magazine onde sdo observados dois
gestos fundamentais que tanto coadunam com a mentalidade e o discurso de
modernizacdo do Parana (nesse caso via modernizacdo da imprensa), quanto ilustram o
impeto de Leminski em tomar para si a tarefa de ser difusor e fomentador de uma poética
vanguardista. O primeiro gesto acusa o provincianismo de Curitiba como, por exemplo,
nos dois textos de mesmo titulo “A inteligéncia provinciana”, publicados no primeiro e
no segundo nimero de Polo Cultural, em 15 e 30 de marco de 1978, respectivamente. O
segundo gesto reverbera a tentativa de modernizagdo através da adocao de procedimentos
que vao desde os recursos ligados a poesia visual, como exemplo 0 poema que estampa a
capa do namero 17 de Polo Cultural, até a selecéo e publicacdo de uma gama de poetas
considerados vanguardistas e oriundos dos meios culturais j& estabelecidos com os quais
Leminski travou contato muito préximo ao longo da primeira fase, como é o caso de
Régis Bonvicino, Julio Plaza e os préprios concretistas Haroldo de Campos e Décio
Pignatari. Dizendo de outra maneira, foi nas paginas desses impressos onde Leminski
pode realizar uma de suas maiores obsessfes: comunicar, em registros variados, suas
principais ideias fixas a respeito de poesia. Obsessdo que coincide com o principal
objetivo destas publicacdes, o de representarem a modernizacdo cultural do Parana.

Em Anexo, suplemento do jornal Diario do Parana publicado diariamente e
editado em Curitiba por Reinaldo Jardim e Marilu Silveira, Leminski colabora
intensamente pelo menos de dezembro/1976 até junho/1977, no periodo em que é
possivel perceber um modelo de publicacdo e um quadro mais ou menos fixo de
colaboradores. Vale ressaltar que Reinaldo Jardim, poeta e jornalista carioca, foi
contratado justamente com o intuito de ser responsavel pela reorganizacdo e
modernizacdo do jornal paranaense em questdo. Para isso, alia-se a Paulo Leminski que,
no suplemento, dedica-se a ensaios e poemas 0s quais, de um modo ou de outro, tocam
sempre em questbes que envolvem a difusdo e a informagdo sobre os preceitos
vanguardistas da poesia como, por exemplo, 0 ja analisado “minifesto” (Figura 2)
publicado em 16 de dezembro de 1976.
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No mesmo ndmero de Anexo, além do “minifesto”, Leminski ocupa toda uma
pagina com outro poema-ensaio intitulado “contemplatio darii vellosi”, reproduzido na

sequéncia:

Figura 9 - Anexo 16 de dezembro 1976

M

2 comtemplatio
§ dariivellosi v
&

1o, 10, dogantro, 1978

DIrlo 60 Parand - ANEXD - guini

Fonte: reproducéo da autora.

No texto, Leminski ressalta o gesto anti-provinciano do curitibano Dario
Velloso, o qual coloca ao lado de trés principais “corpos estranhos” elencados como
preceptores de uma poética da radicalidade por Haroldo de Campos, Augusto de Campos
e Décio Pignatari: Sousandrade, Kilkery e Qorpo Santo — o Gltimo a receber atencdo de
Décio Pignatari no ensaio intitulado Qorpo Santo inserido na se¢do Literatura do livro
Contracomunicacéo (PIGNATARI, 1973, p. 119). Tal qual um dedicado aluno, Leminski
ndo apenas adere imediatamente aos feitos dos precursores concretistas, mas destaca-0s
para inserir junto deles um outro “corpo estranho” pertencente a sua propria genealogia,
a dos poetas paranaenses, atribuindo ao simbolista-esoterista, ja& mencionado por Alfredo
Bosi na Histdoria Concisa da Literatura Brasileira (1994) como iniciador de “discipulos

nas doutrinas cabalisticas entdo enfunadas na Europa pelos novos sopros do



92

irracionalismo” (BOSI, 1994, p. 227), o mesmo grau de valor de radicalidade dos

precursores elencados pelos concretistas:

DARIO VELOSO OU APOLONIO DE TIANA

toda cidade

tem corpos estranhos

toda cidade

tem seu corpo estranho
sousandrade

no maranhao

kilkerry

na bahia

gorpo santo no rio grande
(SANTOS DUMONT, em algum lugar)
em curitiba foi dario velloso
1869-1937

DARIO PERSIANO DE CASTRO
VELOSO

tipografo

professor poeta
simbolista

senhor do templo

um louco da ldéia
emiliano

Julio

dario

eram todos professores
burocratas de provincia
que curtiam um pot-pourri
de positivismo

ocultismo

kardecismo

orientalismo

cabala astrologia
simbolismo

dario foi mais longe

construiu o Templo Neo-Pltagérico

ou das 7 Musas

0 seu RETIRO SAUDOSO

templo grego no meio do mato

de pé até hoje (ANEXO, 16 de dezembro de 1976, p. 4).

Nota-se um procedimento ja verificado em outros textos: a escolha pelo recuo a
esquerda e pela composicdo de versos improvisando um ensaio a assumir a forma do
poema. O modo de fazé-lo também tem seus méritos e suas particularidades. Isto é, ndo

se pode dizer que se trata simplesmente de um texto em prosa composto por frases
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cortadas, ja que nao ha, por exemplo, 0 uso recorrente de preposi¢cdes nem conjuncdes —
apenas quando estritamente necessarias para designagao de lugar como, por exemplo, “no
maranhao”.

O texto, embora trate de um assunto pertinente a um ensaio e seja, por isso,
permeado de informagdes, € guiado pela cadéncia ritmica (4 e 5 silabas poéticas) dos
quatro primeiros versos: toda cidade/ tem corpos estranhos / toda cidade / tem seu corpo
estranho. Depois, duas sequéncias de trés e duas silabas poéticas a partir de uma s6
palavra: sousandrade / no maranhdo / kilkerry / na bahia. E, por fim, o par mais longo com sete
e dez silabas respectivamente em: “qorpo santo no rio grande / [...] em curitiba foi dario veloso /
1869-1937.” A quebra da rapidez do ritmo imposto até aqui para a cadéncia longa do heptassilabo
e decassilabo exige que o leitor se demore na comparagdo entre o dramaturgo Qorpo Santo — tido
como louco no Rio Grande do Sul, recuperado e colocado na pauta literaria por um breve ensaio
de Décio Pignatari — e o simbolista Dario Velloso, objeto principal do poema que pretende,
sobretudo, homenagear e informar ao passo que atribui ao poeta um novo sentido, o de ter
realizado um gesto anti-provinciano. A estrofe alcangca 0 ponto alto no penultimo e mais
ritmado verso que, de modo geral, pode sintetizar o assunto que guia a composi¢do, que
ndo é outro sendo a louvacdo bem-informada a respeito do poeta Dario Veloso numa
tentativa de inserir também o Parana na geografia dos famigerados gestos radicais do
século XX: “templo grego no meio do mato”.

Nota-se, em Anexo, ndo so a tentativa de Paulo Leminski de mostrar-se alinhado
teoricamente aos critérios valorativos desenvolvidos pelos concretistas, mas também uma
recorrente exaltacdo critica as obras que pertencem a esse circulo. No ensaio publicado
em pagina inteira no dia 31 de dezembro de 1976, intitulado “Xadrez de estrelas: A poesia
em xeque”, parte da explicacdo da natureza da origem do livro de poesia Xadrez de
estrelas, de Haroldo de Campos, para apresentar um estudo a respeito da poética do autor,
de onde é possivel retirar trechos que coincidem com algumas de suas principais ideias e
de jogos de sintaxes fixos, como a dialética entre raro e reles, ou raro e ralo, como 0
seguinte: “A poesia de Haroldo de Campos enseja a formulagdo de uma poética do "raro":
Fernando Pessoa queria ser "raro e claro”. N&o sei até que ponto a poesia de Haroldo

L1

poderia ser chamada de “clara". Mas ela ¢ "rara", sob todos os aspectos. E sobretudo rara
numa literatura como a brasileira, tdo rala” (LEMINSKI IN ANEXO, 31 de dezembro de
1976, p. 3). Chama a atencdo tambeém a composicao da pagina que, para além do ensaio
propriamente dito, traz o poema visual com os dizeres: “o dmago do 6mega/ mago”

sobreposto a um céu estrelado, como se Vvé na seguinte reproducéo:
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Figura 10 - Anexo 31 de dezembro de 1976
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Fonte: reprodugdo da autora.

A mesma obsessdo por explicar e difundir as formulacdes a respeito da distin¢ao
entre uma “poesia de inveng@o” e uma “poesia de comunicagdo” é recorrente em Anexo
funcionando como uma demarcagdo do espaco da pagina do jornal com aquilo que
entende como gestos vanguardistas e anti-provincianos, mas nao so. Fica clara também a
obstinacdo de Leminski por levantar questdes e apresentar algumas conclusées como um
professor interessado em ensinar aquilo que fervorosamente aprendeu sobre poesia,
fazendo uso do procedimento da repeticdo como se, ao exaurir o leitor com uma variacéo

muito pequena dos mesmos principios, fosse capaz de doutrind-lo ou, pelo menos, de
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leva-lo a considerar como validas as ideias formuladas. Ou, pelo menos, fazé-lo levantar
questdes que, na altura, representam também as tensGes instauradas pelas disputas entre
a poesia que se quer de vanguarda e aquela que se pretende engajada ou discursiva.

No Anexo de 21 de janeiro de 1977, Leminski publica o texto “Poesia progride?”’
que, ja a partida, instaura a questdo (até um tanto ja envelhecida) a respeito da evolucao
critica das formas, onde novamente entra em cena um hibridismo do género textual, uma
vez que hd um tratamento formal de poema articulado a um conteddo ensaistico. A
composicdo segue o estilo leminskiano: frases curtas em tom de maximas, objetividade,
auséncia de imagens, linguagem simples e clara. Um texto, portanto, que traz em si a
funcdo comunicativa em clara evidéncia. Sdo destacaveis trés pontos. O primeiro deles,
refere-se ao tom didatico, sintético e informativo no tratamento da historia das formas
poéticas seguindo a risca a linha historiografica instaurada pela teoria da poesia concreta,

como pode ser observado na primeira estrofe do poema-ensaio:

Depois de Dada.

Depois de 22.

Depois de Joyce, Pound, Maiakovski, Drummond, Cabral, Pessoa.
Depois da semidtica.

Depois do estruturalismo.

Depois da cibernética.

Depois de John Cage.

Depois da poesia concreta.

Depois, ndo podemos mais ser ingénuos.

A “pureza” esta perdida.

A ndo ser que sejamos genialmente ingénuos.

Como Oswaldo de Andrade.

Como Caetano Veloso.

Falsos ingénuos. Artistas sofisticados que, de tdo sofisticados, re-
inventaram o elementar, a candura, o primario. (ANEXO, 21 de
janeiro de 1977, p. 2).

O que ha nesta estrofe € a repeticdo da mesma férmula utilizada em poemas-
ensaios ja analisados anteriormente, isto é, o autor elenca uma série de movimentos e
artistas cravados ja pelos concretistas como momentos decisivos para a progresso critico
das formas poéticas apenas mencionando-0s numa sucessao sincronica (mas ainda assim
considerando a cronologia) que parte do Dadaismo e chega a Caetano Veloso, sem
problematiza-los e sem tecer sobre eles qualquer aprofundamento aproximando-se mais
de um texto publicitario (cujo principio da linguagem conotativa é o convencimento) do

que propriamente de um ensaio critico nos termos usuais.
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Na estrofe seguinte, o procedimento publicitario soa ainda mais decisivo ja a

partir do subtitulo em letras maiusculas:

POESIA: LIBERDADE

A palavra “poesia” (como a palavra “cultura”) ¢ dessas tdo vagas
que abrigam até significados contrarios & contraditorios.

O que vocé entende por poesia?
Que ha de comum entre o que um surrealista entende por “poesia” e
a concepcao de poesia de um sambista do morro?

Para um drummondiano, poesia é discurso.
Para um concretista, poesia é ideograma.

Conclusdo: ndo ha POESIA.
Ha “poesias”.

Coexistindo.

Conflitando.

Atritando.

Como nunca se pode prever donde a novidade vai surgir, toda
ortodoxia é coisa de mentes totalitarias.

Poesia é liberdade. E a liberdade da minha linguagem.

O Unico ponto em comum entre estas varias visdes do mesmo (?)
fendbmeno é a constatacdo que poesia é algo que se passa com
linguagem. (ANEXO, 21 de janeiro de 1977, p. 2, grifos nosso).

O segundo ponto a merecer destaque pode ser percebido melhor no trecho
supracitado. Trata-se, de um lado, da instauracdo da dicotomia entre dois tipos de poesia,
na figura de Carlos Drummond e na figura abstrata da poesia concreta e, de outro lado,
da repeti¢io da frase “Poesia ¢ liberdade. E a liberdade da minha linguagem”, de uso
recorrente em outros textos como no poema visual apresentado na Figura 3. Nesse caso,
a insercdo da dicotomia seguida da conclusdo da existéncia de poéticas distintas e
igualmente indispensaveis, refutando assim um modelo fixo, cria uma saida pela tangente
concebendo um interregno, espécie de trincheira capaz de acolher a concepgdo mais
solida do poeta: a de que a friccdo gerada pelo atrito e pelos conflitos entre a poesia de
comunicagdo e a poesia de invencdo € o ponto fundamental que mantém o campo em
constante tensdo e movimento. Portanto, se para Leminski poesia € “a liberdade da minha
linguagem”, ela pode tanto transitar entre ambos os terrenos poéticos como pode se dar

nas linhas de fronteiras, e por isso no terreno das tensdes, entre um e outro.
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As duas “visdes do mesmo fenomeno” passam, entdo, a ser distinguidas nos dois

topicos posteriores:

POESIA DE INVENCAO

Esta é a poesia que produz informac&o nova: estruturas e processos
novos para uma sensibilidade nova.

Trabalha nos planos sintético e pragmatico da mensagem (isto é, no
plano material).

Resultado de uma evolugdo critica de formas, incorpora a dimensao
de progresso a esséncia do seu fazer.

Nao tem medo de mudar seu corpo.
Quer a MUTACAO, para usar um termo da biologia.

Dialoga, porisso, intimamente com as técnicas do século XX (fotos,
layout, cartum, etc).

Inaugura recursos.
Abre caminhos.
Mira a ruptura.

Em nivel de linguagem. Na infra-estrutura do processo signico.
Exemplo: a poesia concreta.

E uma poesia, infelizmente, para produtores.

[.]

E portanto, uma poesia para produtores.

Poesia para poetas, certamente.

Para mudar poetas.

Criagdo para alterar o curso da criacdo dos criadores.
Producéo para influenciar produtores.

Sua taxa muito alta de informag&o ndo permite que atinja grandes
publicos.
Seu “elitismo” ndo € politico nem ideologico.

E semidtico. E da natureza do processo de signos e sinais.

[.]
POESIA DE COMUNICACAO

Existe uma poesia que visa sensibilizar grandes nimeros e ser
entendida sem dificuldade.

E uma poesia fécil.

Acessivel.

De gestacdo e elaboracéo faceis.
Veiculo para contetdos dados.
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N&o se mexe no proprio veiculo: seria comprometer a imediata
apreenséo.

E “clara”.
Mas s0 se pode ser claro dentro de uma estrutura aceita,
reconhecida, “comum”.

A poesia de comunicacdo tem que lancar méo de signos usados,
confirmados pela tradigdo, “banais”: o codigo verbal, a sintaxe
I6gico-discursiva, o verso, a literatura, o elenco previsivel de
imagens.

E uma poesia de baixo teor de informacéo.
Com taxas altissimas de redundancia.

Previsivel.
Esperéavel.
Provavel.

E mais provavel que prevaleca (quantitativamente) sobre a poesia
de invencao.

Seu impacto é pequeno, para quem entende do riscado.
Tem uma fungdo didatica, mobralizante, iniciadora, muito
importante num pais de analfabetos.

E tomara que gere muitos poetas/leitores para a poesia de
Invencéo.

A poesia progride pela invengéo.

E se conserva em forma (sua grandeza se mantém constante) pela
comunicacgdo. (ANEXO, 21 de janeiro de 1977, p. 2, grifo nosso).

E longa a explicacdo a respeito desses dois polos da poesia, mas o que vale
ressaltar do trecho supracitado é o uso do tom didatico a fim de demonstrar 0s pontos
fortes e as possiveis falhas em cada um dos modelos. Se, por um lado, a poesia de
invengo cria objetos novos, por outro “E, infelizmente, uma poesia para produtores”. Do
mesmo modo, se a poesia de comunicagdo peca por ser uma “poesia de baixo teor de
informagdo”, acerta por assumir uma “fun¢do didatica, mobralizante, iniciadora, muito
importante num pais de analfabetos”. A formulagao fica, nesse sentido, num plano geral
e generalizante sem que sejam citados casos especificos que exemplifiquem os pontos
abordados, a ndo ser pela mencdo a Drummond e a poesia concreta, 0 que permite
perceber também a forca especifica desse poema-ensaio: a de sistematizar de maneira
simplificada — e ai mora o grande risco de Leminski — a dicotomia entre dois modelos
poéticos em constante tensao e disputa. Nao ha, portanto, um aprofundamento ou mesmo

uma exemplificagdo concreta a respeito dos poemas que Leminski considera como
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“faceis” e de “comunicagdo” e daqueles que sdo, de fato, “objetos novos no mundo” — 0
que destoa de um ensaio de critica literaria, onde ¢ indispensavel a amostragem sobre os
pontos referenciados.

Outrossim, ndo é exatamente essa a funcdo do poema-ensaio. Publicado em um
meio de comunicacdo de massa, na pagina de um jornal, Leminski assume o assunto
tedrico como fundamental, mas refuta o tom academicista ou mesmo o tom critico
tradicional. Isto €, ndo se trata propriamente de um ensaio de critica literaria, mas de um
‘poema-ensaio’ e, para isso, simplifica o assunto a partir da esquematiza¢do mais ou
menos fixa dos modelos apresentados criando dois polos distintos onde seja possivel
observar, sobretudo, suas diferencas abissais. A partir da diferenciacdo ressaltada entre
uma poesia de invengéo e outra de comunicagéo, finaliza o poema-ensaio retomando o
subtitulo do primeiro topico “POESIA:LIBERDADE”, alternando a ordem dos fatores
com o fim de dar ao leitor uma espécie de sintese ao problema apresentado, sem, no

entanto, resolvé-lo de maneira direta:

LIBERDADE: POESIA

Quis apenas dar dois exemplos possiveis (e extremos) de
poesia.

E fazer uma pergunta. (ANEXO, 21 de janeiro de 1977, p. 2, grifo
N0sso).

E é aqui onde se pode observar o terceiro ponto de relevancia desse texto: a defesa
de Paulo Leminski de um territério de dificil identificacdo, ou nos termos de Heloisa
Buarque de Holanda (IN FERRAZ, 2013), o caso de um poeta que transita entre dois
momentos e modelos poéticos sem promover rupturas. E o faz assumindo, no préprio
texto, o proposito da apresentacdo dicotbmica realizada nos topicos anteriores: extremar
dois exemplos ndo para assumir-se claramente como defensor de um deles, mas sobretudo
para levantar uma questao tedrica e criticamente pertinente.

E em Polo Cultural n. 1 que Leminski assume posicdo de destaque numa
publicacdo que, diferentemente das revistas nanicas, ndo tem o carater de veiculo
independente, embora em termos de contelido a guinada seja muito proxima aquela de
Cadigo e de Qorpo Estranho, inclusive contando com os colaboradores comuns como
Régis Bonvicino, Antonio Risério, Caetano Veloso, Décio Pignatari, entre outros. Para
compreender, entdo, o papel de Polo Cultural no contexto curitibano € preciso retomar o



100

suplemento Anexo, mais especificamente a edicao especial do dia 6 de fevereiro de 1977.
Nesse numero, aparece 0 seguinte editorial, assinado por Reinaldo Jardim e Marilu

Silveira, vejamos:

N&o estamos pisando no terreno romantico das utopias. A proposta é
fundamentalmente de ordem industrial, e, portanto, econdmica. A
criacdo de matrizes modelares, de modelos proprios, cujo know-how
seja nosso; o estabelecimento de maltiplos espagos abertos ao exercicio
e a expressdo de ideias sonoras, plasticas, gréaficas, visuais, cénicas,
arquitetonicas, isto é, parques editoriais, fonograficos, laboratorios
teatrais, pracas cobertas, auditérios eletronicamente equipados; a
ordenacdo de uma produtividade capaz de satisfazer ndo s6 ao mercado
consumidor local, mas quantitativa e qualitativamente exportavel; a
conquista gradual e efetiva de um publico potencialmente interessado
(da classe universitaria a operaria) mas ndo participante, cuja
mobilizacdo esté a exigir um trabalho de cientifica motivacdo através
de eficiente campanha de penetracdo publicitaria; enfim uma
quantidade tal de iniciativas, cuja itemizacdo total vai se tornando
exaustiva, precisam ser tomadas, se efetivamente os poderes publicos e
0s empresarios do Parand estiverem mesmo dispostos a implantar em
sua capital o P6lo Cultural brasileiro. A rentabilidade das indistrias do
lazer cultural, além de altamente satisfatdria, proporciona o lucro civico
da paz social, da ampliacdo do mercado de trabalho, do engajamento
populacional nos projetos urbanos, da projecdo e prestigio estaduais em
todo territorio nacional. Esta edi¢do especial do Anexo do Diario do
Parand apresenta os subsidios basicos para elaboracdo do projeto
Polo Cultural e oferece uma amostragem do que ora se cria em arte
nesta cidade. (ANEXO, 6 de fevereiro de 1977, p. 1).

Nesta edicao, no topo da capa do suplemento, ao invés de aparecer apenas Anexo,
como era comum, aparece pela primeira vez o titulo Polo cultural, seguido de Anexo.
Essa guinada do suplemento apresenta um novo félego com mais paginas e com uma
auséncia perceptivel de Leminski nas primeiras edi¢6es, tendo como objetivo apresentar
os veértices de uma pressuposta “Curitiba moderna”. Nessa guinada, Dalton Trevisan
aparece como figura emblematica quando se trata de apresentar a face literaria de
Curitiba, perspectiva que parece nao ter agradado Leminski quando, em carta a Décio
Pignatari (1999), demonstra seu descontentamento com o “Jardim” e com a “Polo
Cultural”. Claro que essa percepcao se trata apenas de uma suspeita, embora parega muito
acertada, ja que € sabido o estranhamento de Leminski com o frequente culto a Trevisan,
sobretudo com a forma do conto que, para o poeta, transformou os escritores curitibanos
em “daltonicos”. Em finais de 1977, o suplemento Anexo, ja ligado ao projeto “Polo

Cultural”, vai se achatando e perdendo seus tragos principais. Ganha, por exemplo, uma
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espécie de coluna intitulada “Fernanda”, ¢ o suplemento passa a figurar como um 2.°
caderno, tendo desaparecido por complexo a men¢ao ao “Anexo”, restando apenas a
coluna “Fernanda” a partir de 20 de setembro de 1977.

N&o se trata, todavia, do fim do projeto, mas de sua transformacédo em publicagéo
propria, 0 semanario Polo Cultural, dirigido pelo mesmo Reinaldo Jardim. O primeiro
numero é publicado em 15 de mar¢o de 1978, trazendo uma espécie de ensaio-editorial
de Leminski intitulado — e ja mencionado anteriormente — “A inteligéncia provinciana”,
em que o poeta ataca, sob todas as formas, o provincianismo intelectual curitibano.

Figura 11 - Polo Cultural n. 1
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Fonte: reprodugdo da autora.

O editorial ganha um novo capitulo com mesmo titulo no nimero 2, de 30 de
marc¢o de 1978. Ja no niumero 3, de 06 de abril de 1978, o editorial intitulado “Paulo
Cultural, Ou, 0 Caso Leminski Ou, Tem mostarda demais no meu Vinavustre” € assinado
por Werneck®® e apresenta uma resposta direta as ideias desenvolvidas por Leminski nos

nameros anteriores. A ideia do autor, portanto, é a de se contrapor ao ponto de vista de

9 Até o momento ndo foi possivel identificar quem é Werneck.
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Leminski. E possivel perceber, a partir desse rapido debate interno que se instaurou, uma
espécie de disputa cultural entre os autores, o que colabora, de certo modo, para dar
visibilidade também ao processo de modernizacao cultural da capital paranaense.

O fato que nos interessa, entretanto, é o de perceber a presenca decisiva de
Leminski atuando como uma espécie de colaborador especial, seja por meio de editoriais
como os ja citados, seja pela publicacdo de poemas, num periodo que se estende do
primeiro ao décimo quarto nimero, de 22 de junho de 1978, quando € anunciada a diviséo
de Polo Cultural em quatro se¢des a serem publicadas alternativamente, sendo elas: se¢éo
A, voltada ao assunto “artes”; se¢ao B, intitulada “Grafia”; secdo C, denominada de
“Arquitetura”; e secdo D chamada de “Inventiva”. E nesta tltima secdo, a “Inventiva”,
que Leminski ser& designado, definitivamente, como editor e organizador, tratando-se
inteiramente de nimeros voltados & poesia de vanguardal®. Ainda no nimero 14, que
apenas anuncia tal alteragdo, Leminski colabora com um longo ensaio intitulado “Riverao
e Sussuarana na terra do texto”, onde esta incluso, como espécie de introducao, o poema-
ensaio “Sertdes antieuclidianos” em que, nos mesmos moldes dos poemas-ensaios
anteriores, mescla linguagem poética com informac6es precisas a respeito de Os Sertdes,
de Euclides da Cunha. Trés publicacdes depois, no nimero 17'%, de 13 de julho de 1978,
surge a primeira edi¢do de Polo Cultural/Inventiva, editada inteiramente por Leminski
abusando de poemas visuais, de trechos de cartas, ensaios, entrevistas e ilustragoes.
Apresentamos, a seguir, a capa e a contracapa do supracitado niumero, com projeto grafico

de Julio Plaza:

100 O (ltimo periddico vanguardista paranaense de grande expressdo foi a revista literaria Joaquim, fundada
por Dalton Trevisan, Erasmo Piloto e Antdnio Walger. A revista foi editada em Curitiba entre 1946 e 1948,
tendo sido um periddico ligado aos movimentos artisticos nacionais, representando um porta-voz
paranaense da segunda fase do modernismo.

101 Aparecem como alguns dos colaboradores desse niimero: Alceu Amoroso de Lima, Régis Bonvicino,
Luis Carlos Retamozzo, Luis Edson Fachin, Hamilton Faria, Raimundo Caruso, o préprio Paulo Leminski,
Rogério Bonilha, Antonio Risério, Pedro Leminski, Jaques Brand, Domingos Pellegrini Jr., Alice Ruiz
Paulo Vitola, entre outros.
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Figura 12 - Polo Cultural n. 17

Fonte: reprodugdo da autora.

Embora na imagem nao seja possivel perceber os detalhes, é possivel identificar
na capa e contracapa de Polo Cultural/Inventiva a reproducdo, com algumas
modificacfes, do mesmo poema visual de Leminski publicado, anteriormente, em Cédigo
n. 3, conforme apresentado na Figura 3. A reproducdo do poema, seja pela sua repeticéo,
seja pelo seu conteudo, pode indicar o inicio de um projeto que tem em suas bases as
perspectivas fundadas pelas revistas literarias nas quais Leminski colaborou tdo
intensivamente e onde firmou, de modo geral, as relacdes de sociabilidade com poetas e
escritores sobretudo paulistas e baianos. Nesse sentido, embora aqui a natureza da
publicacdo tenha objetivos e incentivos muito distintos daqueles das “nanicas”, é possivel
afirmar que se trata de uma espécie de ultimo f6lego da ideia geral de um projeto ndo s
de divulgacdo de poesia experimental, mas também de um espaco, via suporte dos
periddicos, voltado unicamente ao debate sobre a arte literarial®.

No numero 26, de 21 de setembro de 1978, ha outra reproducéo oriunda de
Cadigo n. 3. Trata-se de uma entrevista intitulada “John Cage: dois toques para o Brasil”,
traduzida por Haroldo de Campos. Um processo inverso também ocorre: o texto intitulado
“Corpo scrito com o signo”, uma entrevista de Bonvicino com Pignatari especial para

Polo Cultural n. 21, foi publicada também em Codigo n. 11, de 1986.

102 Vale ressaltar que Leminski colabora também para a secdo A, intitulada “Arte”, da Polo Cultural, com
ensaios que se assemelham aos editoriais dos nimeros 1 e 2.
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Sem promover uma andalise minuciosa de cada uma das edi¢des, o fundamental,
aqui, é verificar que, através da Polo Cultural, Leminski reforca e amplia uma série de
assuntos ja latentes desde as colaborac@es nas revistas paulistas, além, € claro, de ampliar
a difusdo de uma série de poemas. Um desses assuntos € a propria investigacao a respeito
da natureza e funcgéo da literatura e, mais especificamente, da poesia. Ainda no numero
3, o poeta publica uma espécie de ensaio intitulado “Vida e Literatura: distancias”,

transcrito a seguir:

A literatura, arte do codigo hegemonico, a lingua escrita, € uma
linguagem dominante. Exerce o papel, no interior da cultura, que a
classe dominante exerce no plano social.

[..]

Ornamental, decorativa, supérflua, ela cresce dia a dia como um rio
inatil, auto-fagico, véo.

[..]

N&o acredito em soluges tipo mimedgrafo (embora, possam
funcionar).

Me refiro a prépria linguagem.

A classe dominante vé com extrema desconfianga qualquer subversao
em suas linguagens, na literatura inclusive.

Me refiro a Maiakovski que, acusado de “incompreensivel para as
massas”, disse: “sem forma revolucionaria, ndo ha arte
revolucionaria”. E estourou com todas as estruturas vigentes da poesia
russa, a partir de licGes tiradas do cinema, da fotografia, das artes
plasticas.

Me refiro a Brecht, inspirado por uma consciéncia politica
extraordinaria, pondo o teatro numa perspectiva de linguagem e
consciéncia do codigo, através do distanciamento.

Boa arte da inteligéncia politicamente desperta é subdesenvolvida em
matéria de arte. De literatura. De criacao.

O ativista confunde literatura com jornalismo. Poesia com panfleto.
Arte com ilustracéo de teses.

Essa gente jamais vai entender poesia, por exemplo.

O politico é sempre 0 anseio por uma ordem.

Ora, poesia é liberdade.

E a rebelido dos objetos.

A insurreicéo dos conceitos e das palavras.

Dai, a miopia e a estreiteza mental da inteligéncia politicamente
desperta. Eles véem tudo a curto prazo.

Tragico constatar que ndo ha nada mais parecido que a arte oficial da
URSS e a arte protegida e patrocinada pelo 111 Reich.

[..]

Vamos omitir duas utopias complementares.

Um dia, mereceremos nao haver mais o Poder.

Um dia, todos seremos poetas.

Em termos de Brasil, me refiro a Oswald de Andrade, infra-vermelho,
ultra-violeta, primitivo de vanguarda, Inventor.

A literatura dominante ndo precisa de defensores. Ela tem o sistema
para defendé-la.
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Independentemente de outras tarefas, o programador de mensagens
verbais (perddo, leitor), o escritor, ou subverte as linguagens
dominantes ou é um agente do sistema. Na melhor das hipéteses, uma
vitima facil ou um inocente util.

N&o existe linguagem mais facil do que a linguagem consagrada. Ela
é a linguagem comunicativa, por exceléncia. Ela comunica, por
definicdo. Mas antes dela, existe uma linguagem de informacdo, uma
linguagem produtora, uma linguagem de invengéo.

[...]
A consciéncia politica tem que comegar por um exercicio critico das
linguagens.

O poder da linguagem X a linguagem do Poder.
O resto é bobagem. (POLO CULTURAL, 1978, n. 3, s/p, grifo nosso).
Novamente esta colocado o debate entre literatura, poesia, linguagem, poder, e
engajamento politico, terreno fértil de discussdes do pds-68, manifestando a existéncia de

disputas entre duas principais tendéncias artisticas da época, a arte engajada'®® e a

XA

chamada “arte em questio” (BOSI, 2018). E nesse né de tensdo que mora a insisténcia e
defesa de Leminski por uma poesia que exerca uma consciéncia critica sobre o proprio
codigo, afirmando ndo ser revolucionaria qualquer arte que ndo se atenha as formas
revolucionarias indicando, como no trecho supracitado, que “A consciéncia politica tem
que comegar por um exercicio critico das linguagens”, ou seja, o engajamento quando
envolve a poesia, segundo o paranaense, ndo se da em outro territorio que nao o da prépria
dissolucdo das formas consagradas. O ponto mais extremado dessa concepcdo esta dado
na seguinte afirmacéo: “Tragico constatar que ndo ha nada mais parecido que a arte oficial
da URSS e a arte protegida e patrocinada pelo III Reich”, aproximando duas artes que se
pressupdem opostas pelos ideais politicos aos quais estdo ligadas. Com isso, a defesa é a
de que toda arte oficial ndo pode ser revolucionaria, mesmo quando inserida num
programa politico que assim se intitula, sobretudo porque é produzida dentro de uma
linguagem j4 instituida.

Novamente, € notavel o procedimento da repeticdo com pequenas variacOes de
algumas ideias fixas que, nesta segunda fase e com esse meio de comunicagao sob o seu

completo dominio, ganham um félego surpreendente de modo que é praticamente

103 Embora tenha surgido dessa tendéncia uma forca avassaladora de democratizagdo do teatro, por
exemplo, e de uma poesia ligada aos Centro Populares de Cultura, o engajamento também apresentou seus
limites proprios, “uma vez que olhava com desconfianga experimentos artisticos, por considera-los
herméticos e sem articulagdo com a realidade brasileira” (BOSI, 2018, p. 33). Outra espécie de problema
percebido é a prépria contradicdo de ser uma arte produzida nao pelo préprio povo, mas por artistas que
julgavam representar essa parcela da sociedade partindo de uma “tipificagdo supostamente
conscientizadora”. O objetivo, nesse sentido, era “acercar-se da cultura popular para na verdade converté-
la em instrumento ideolédgico, dela selecionando aspectos potencialmente politizadores” (BOSI, 29018, p.
33).
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impossivel ndo as compreender como uma insisténcia quase doutrindria. Leminski,
sucessivamente, toca no mesmo ponto, ainda que o faca a partir de perspectivas
diferentes, voltando a afirmar que “poesia ¢ liberdade” e reforgando a utopia de que “Um
dia, todos seremos poetas”. O mesmo assunto serd também tema do ensaio publicado no
n. 8 de Polo Cultural intitulado “Literatura e classes sociais”, apresentando como epigrafe
a seguinte expressao de Oswald de Andrade: “a massa ainda comera do biscoito fino que
fabrico”. O autor retoma as reflexdes a respeito da relagdo entre poeta, poesia e publico
(massa) partindo da seguinte questdo: “Pode o escritor, intelectual da classe-média, quase
por definicdo, assumir, por exemplo, a causa do proletario?” (POLO

CULTURAL/INVENTIVA, n. 8, p. 1). A resposta negativa aparece na sequéncia:

Tudo que ele escrever saird, fatalmente, viciado por sua origem
social.

No caso da literatura, esse vicio de origem salta aos olhos de modo
mais berrante ao constatarmos os altos indices de analfabetismo,
semi-alfabetizacdo e audiéncia de televisdo e os modestissimos
indices de escolariza¢éo secundaria e universitaria do nosso povo.
Acrescente-se a isso 0 elevado custo do livro, da revista e do jornal,
num orgcamento popular.

A literatura é a mais aristocréatica de todas as artes.

Como pode o escritor politicamente desperto superar tantas barreiras
e abismos que separam seu trabalho do povo? (POLO
CULTURAL/INVENTIVA, n. 8, p. 1).

Do trecho supracitado, a percepcédo de que a literatura, no contexto brasileiro, é
em si um aparato distante das massas e, portanto, “a mais aristocratica de todas as artes”,
tendo em vista o analfabetismo e o custo do livro ja coloca em questdo uma percepcao
que, somente mais tarde, serd problematizada com o afinco necessario por Silviano

Santiago (1982) quando afirma que:

[...] a proposta de uma arte menos elitista, mais voltada para os
anseios e a vontade popular (sem necessariamente recair na proposta
populista); a proposta de um texto menos dificil, porque menos
enigmatico, mais acessivel ao geral da populacéo, porque aprendeu
a ndo abusar dos artificios da arte; a proposta do acesso menos
dispendioso a obra (preco do livro, do ingresso, do disco, do quadro,
etc.); a proposta de um entrosamento mais generalizado e
significativo entre a obra de arte e o grosso da populacdo
alfabetizada ou néo, tornando a sua fruigdo um dado real em termos
socio-culturais, - estes sdo alguns pontos que deveriam sensibilizar
0S nossos artistas nesta década de 80. (SANTIAGO, 1982, p. 55).
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E exatamente diante da acusacdo de uma poesia populista, “Tudo que avistamos
sdo tentativas, heroicas umas, comicas outras, algumas tragicas. A tentativa mais comum
¢ aquela que podiamos chamar de ‘populismo paternalista’ (POLO CULTURAL/
INVENTIVA, n. 8, p. 1), que Leminski recorre a defesa do “trabalho de vanguarda”,
acusado de “reacionario” e “alienado” por ser, segundo o poeta, um “experimento ‘anti-
social’”. As consequéncias dessa visao, segundo ele, conduzem a um “academicismo de
boas intencGes, onde o arsenal tradicional da boa e velha literatura sera reativado para o
servico publico, a causa e a coisa coletiva, via conteudos” (POLO CULTURAL/
INVENTIVA, n. 8, p. 1). Leminski desenvolve, com sagacidade, a percepc¢éo das lacunas
do projeto de poesia engajada contrariando a propria condicdo hegemdnica em voga

naquele tempo de uma arte social:

No Brasil, 0s poetas novos ja nascem velhos.

Falam em massa, sem partir para meios de massa.

Falam em massa (fenémeno industrial-urbano), numa linguagem
artesanal.

Falam em massas mas ndo sdo massa.

Nem no plano da produgéo.

Nem no da distribui¢do e consumo do texto.

De sua parte, 0s poucos (ja ndo tdo poucos assim) que investem no
experimental (pondo em risco a comunicacgdo) sé tem como saida
para justificar socialmente o seu fazer a crenca que, um dia, como
acreditava Maiakovski, a obra dificil e radical seria diluida por
criadores menos radicais, e assim chegaria, depois de um acidentado
percurso, ao consumo de ndmeros cada vez maiores. A massa.
(POLO CULTURAL, 1978, n. 8, p. 1).

Tal percepcdo, mais do que ressoar a disputa entre grupos de ideias distintos
desejosos por se estabelecerem no campo literario, traz em si um amalgama de crenca na
poesia de vanguarda como uma posicao politica e mais, demonstra o cerne da busca
incansavel do poeta na sua fase seguinte: a de ser capaz de compor uma poesia que seja
invencdo e comunicacdo, isto €, que rompa com as formas literarias estabelecidas (uma
poesia para produtores, portanto) e, ao mesmo tempo, que instaure uma linguagem facil
e acessivel (uma poesia para as massas, portanto) sem recair as banalidades tampouco a

“posicao ‘populista/paternalista’ que, segundo Leminski:

[...] a ndo ser quando descamba no carreirismo desenfreado de
tantos, é o indice de uma anglstia e uma agonia mais que
respeitaveis: a angustia e a agonia de quem se sente emparedado
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dentro da sua classe e, s6 tendo uma ideia como interesse, tenta saltar
até o universo de interesses de outra classe.

Mas esse salto esta fadado ao fracasso, se s levar em conta 0 que
essa outra classe é.

E preciso criar em ternos do que ela sera. S6 o futuro é um
esperanto. (POLO CULTURAL/ INVENTIVA, 1978, n. 8, p.
1, grifo nosso).

No trecho final, o poeta recupera e repete a ideia central de “minifesto 1” (Figura
1) e “minifesto 2” (Figura 2), em que difunde a crenca na evolucdo da capacidade das
massas de consumirem repertorios sofisticados e, por isso, afirma: “E preciso criar em
termos do que ela serd. So o futuro ¢ um esperanto”.

Nos numeros seguintes de Polo Cultural, ainda sem a seg¢do “Inventiva” que,
como ja mencionado, aparece apenas no numero 17, a investigacdo critica de Leminski
também pode ser percebida como latente, embora com outra finalidade. No numero 9, de
18 de maio de 1978, por exemplo, o poeta elabora uma resenha — muito favoravel, a
proposito —, sobre o livro de poesia Régis Hotel, do ainda jovem Régis Bonvicino que,
segundo Leminski, quando editou as ja citadas revistas de poesia de vanguarda (Poesia
em Greve, Qorpo Estranho, Muda) foi responsavel, junto dos outros editores, por
construir “ninhos de metralhadora na linha de frente das tendéncias da poesia mais
radical.” (POLO CULTURAL/INVENTIVA, 1978, n. 9, s/p).

Para além desse comentéario, a resenha, entre diversos pontos positivos,
apresenta um deles como fundamental: a metalinguagem observada nos poemas,
sobretudo aquela que tem por objetivo “[...] pensar a propria poesia, sua natureza e
alcance, coisa que Régis faz em poemas como ‘limina’, ‘o que ha’, ‘poema gole’[...]”
(POLO CULTURAL/INVENTIVA, 1978, n. 9, s/p). Assim, Leminski, ao fim da resenha,
afirma: “Dentre todos os seus deveres, um dos mais importantes para o poeta ¢ refletir
sobre a natureza da prépria poesia. Que € poesia, para mim? Que quer dizer um poema?
Sem meta-linguagem, a linguagem ndo sabe para onde vai.” (POLO
CULTURAL/INVENTIVA, 1978, n. 9, s/p). Percebe-se, nesse sentido, que mesmo
quando se trata de uma resenha, ha a fixacdo de Leminski por questfes que envolvem a
reflex&@o sobre o préprio fazer poesia — e ndo s6 em Leminski, j& que se trata de um topico

frequente desta geracdo de poetas como, sO para citar um deles, em Waly Saloméo de
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Gigold de bibelos (1983), Poemas de Armarinho de miudezas (1993) e Algaravias:
Camara de ecos (1996)%,

No numero seguinte, de 25 de mar¢o de 1978, uma nova investigacdo sobre o
campo literario, dessa vez em texto intitulado “O conto do conto” que, pelo proprio nome,
ja nos indica que o assunto da vez é o género considerado “tipico” da Curitiba de Dalton
Trevisan, o conto. Ndo fica de fora, no entanto, a relacdo entre género literario e
sociedade, como ¢ possivel perceber no seguinte trecho: “A literatura da burguesia
triunfante, s6lida como seus negdcios, canonizou, entdo, seus recursos: a narrativa linear
com comeco meio e fim, o compromisso, documental, a verossimilhanca, a psicologia
dos personagens, a padronizagdo dos efeitos” (POLO CULTURAL, 1978, n. 10, s/p). A
investigacao deste texto volta-se para o percurso historico do género em questdo, ndo sem
alguma pitada de uma percep¢ao propria e acida sobre o assunto, vejamos: “Nao nos
deixemos iludir por questezinhas de detalhe, alguns trugues novos ou pequenas reformas
de fachada: o conto que se produz hoje no Brasil, na maioria esmagadora dos casos, €
coisa do século passado, academicismo reacionario, pratica retrograda” (POLO
CULTURAL, 1978, n. 10, s/p). Menos inconclusivo como deve ser um ensaio e mais
voltado a um artigo de opinido, em que ha a insercdo de possiveis solucbes, Leminski

finaliza o texto com a seguinte proposta:

Esta pressuposto, aqui, que o exercicio do texto criativo deve se reger
por uma lei de progresso.

Esse progresso, no século XX, comegou com a dissolucdo gradativa do
perfil consagrado dos géneros. Com uma aboli¢éo da fronteira entre as
formas. Com a contestagéo dos recursos tradicionais e incorporacao de
técnicas de todas as areas. Em dire¢do a um conceito de TEXTO (sem
rétulos). (POLO CULTURAL, 1978, n. 10, s/p).

Trata-se apenas de um pequeno trecho de um texto que se estende para diversas
esferas do raciocinio, desde a atribuicdo do sucesso do conto atrelado ao mercado
editorial, até a perspectiva de ser um género que se configura, segundo Leminski, como
um estado de constante conflito com as vanguardas. Isto é, para o poeta o conto é

diametralmente oposto a poesia, sobretudo aquela que se pretende experimental. Ainda

104 Neste tltimo, por exemplo, ha o poema intitulado “Tal qual Paul Valéry” em que aparece a seguinte
definigdo: “[...] um poema deve ser a festa do intelecto. / E poemas e festas e intelectos implicam riscos”,
completando com a seguinte estrofe: “Sei, como os antigos e alguns vivos,/ que a fobia castra os ritmos/ e
as formas da coragem./ S& de Miranda, Camdes, Cesério, Jodo Cabral, Augusto, Ashbery: a resolugdo de
ser poeta/ sem precisar o peito/ estufar/ de vavaronice. / E, no mais, POESIA E O AXIAL” (SALOMAO,
2014, p. 230).
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na mesma pagina, ha um outro texto assinado por Leminski intitulado “Variagdes para
siléncio e iluminagdo”, posteriormente inserido como ensaio em ANSeios € ensaios
cripticos (1986), e que, de todos os anteriores, € o que mais se afasta do assunto literatura,
embora haja alguma mencao, por exemplo, ao “siléncio de Graciliano”.

No namero 11, de 1 de junho de 1978, ha duas paginas inteiras dedicadas a uma
chamada “intervenc¢do textual” de Leminski, cujo titulo ¢ “O pensamento construtivo”
que, além de inserir a afirmagdo de que “[...] esse fio construtivista/ténue mas nitido/pode
ser acompanhado na literatura (producéo de textos)/ ao lado de manifestagdes nas outras
artes [...]” (POLO CULTURAL, 1978, n. 11, s/p), inclui também trechos de poemas de
Gregorio de Matos, de Sousandrade, Oswald de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto —
todos eles ligados ao arsenal de poetas consagrados e recuperados pelos concretistas
paulistas. O raciocinio desenvolvido por Leminski € o de pontuar o construtivismo como
uma espécie de fio condutor perpassando por toda a linha da literatura brasileira, de
Gregorio aos concretos, e destes aos seus contemporaneos ligados a masica, como € o
caso de um Aldir Blanc, e Walter Franco, por exemplo, desembocando num conceito que
sera muito difundido por Leminski: o da “pororoca” como dialética do Brasil, composta
pelo  “[..] pensamento  cartesiano-construtivo/versus/  vitalismo  barroco-
tropical/POROROCA/ A DIALETICA/BRASIL” (POLO CULTURAL, 1978, n. 11, s/p).

Em 15 de junho de 1978, no nimero 13, outro texto de Leminski que serd
incorporado em Anseios e ensaios cripticos (1997) e na terceira parte de Ensaios e anseios
cripticos (2012). Trata-se do intitulado “Central elétrica: projeto para texto em
progresso”, em que sdo retomadas e redimensionadas questdes ja presentes em
“Minifesto” e “Minifesto 37, tais como publico, massa, consciéncia do
subdesenvolvimento, radicalidade e a posicdo da poesia frente a esses conceitos. Além
disso, o texto sugere uma espécie de programa de poesia possivel ao Brasil que caminha
para o final do século XX, podendo ser resumido pela seguinte perspectiva: “Num pais
como 0 nosso, é necessaria uma ltaipu poética. Uma vanguarda/central elétrica que
produza matrizes novas” (POLO CULTURAL, 1978, n. 13, s/p), ideia muito proxima
aquela do “Minifesto 27, onde afirma ser necessario “colocar os carros na frente dos bois”.
Mais uma vez, hd a demonstracéo da existéncia da obsessdo por um projeto de poesia, um
programa em que pesa 0 amalgama entre os preceitos cultivados pelos concretistas e
construtivistas de modo geral e o impeto do desbunde cultivado pelo paranaense desde

fins da primeira fase.
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No numero posterior, 0 17, ja estamos diante da Polo Cultural/Inventiva, se¢cdo
explicada anteriormente, cuja capa estampando a poesia visual de Leminski esta ilustrada
na Figura 12. Deste nimero, mostra-se fundamental, ainda, apresentar um outro texto de
autoria de Leminski — como € possivel perceber, o poeta parece estar, como o Cartesius
de Catatau, possuido pelo demonio da linguagem pela quantidade de textos de sua propria
autoria que estampa as paginas do periodico, o que nos leva a encarar esse periédico como
essencialmente leminskiano seja pela quantidade de textos seja pelo viés de selegcdo
poética adotado em todos 0s nimeros.

O texto em questdo ¢ intitulado “As mil e uma (in)utilidades da poesia”, outra
investigacdo a respeito da funcdo social da poesia movida pela questdo-chave: para que
serve a poesia? Isto é, se até entdo as formulacbes do poeta buscaram definir o que é
poesia, agora, partindo do principio de que ja esta claro o que pensa o poeta ser poesia
(poesia = linguagem em estado de radicalidade), o raciocinio volta-se para a investigacao
a respeito de sua utilidade. Aparece, portanto, pela primeira vez, o desenvolvimento mais
aprofundado de um conceito que sera frequente na perspectiva critica de Leminski, o da
poesia como um ‘inutensilio indispensavel’ & sociedade capitalista contemporanea. E,
portanto, momento em que as investigacdes a respeito da funcdo social da poesia
aparecem com mais impeto e sistematizacdo. Além dos textos mencionados, neste
namero também aparecem outros tantos poemas assinados por Leminski, como, por
exemplo, o intitulado “Julio Plaza: um pensador ndo verbal”, naturalmente tematizando
0 designer que da nome ao titulo, ¢ o poema intitulado “Y”, um poema extenso e
extremamente visual, cujo mote da letra em questao sofre uma série de varia¢des ao longo
de toda a pagina se desdobrando em palavras portuguesas, espanholas e indigenas, todas
a partir de “Y”.

A investigagdo suscitada pela questdo “para que serve a poesia” € retomada na
sequéncia, no n. 21, cuja capa traz estampada uma imagem de Mallarmé constituida
por pixels numa construgdo a partir da fragmentagdo. No texto denominado “O por q”, ha
uma mescla de discusséo a respeito da funcéo da poesia e do proprio projeto orientador

de “Inventiva”, cujos paragrafos estdo dispostos a margem esquerda, com quebra de

105 H4 uma curiosidade na data dos ntimeros 17 e 21 de Polo Cultural/Inventiva. O niimero 17 é de 13 de
julho de 1978 e o nimero 21, posterior, é datado de 10 de julho de 1978. Néo foi possivel identificar o
porqué desse suposto erro. Vale ressaltar também que nessa edi¢do aparecem como colaboradores, além
dos ja frequentes Alice Ruiz, Décio Pignatari, Pedro Leminski, Duda Machado e Retamozzo, também o
editor geral de Polo Cultural, Reynaldo Jardim, além de Sebastido Uchoa Leite e Gilberto Gil (com a
transposicdo, em forma de poema, da cangdo Bat Macumba).
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linhas tal qual um poema, embora ndo haja necessariamente versos e 0 assunto seja

mesmo tipico de um ensaio:

a praga critica que se abateu sobre o texto brasileiro
com suas teorizacdes e estruturalismos

quase nos fez esquecer que o que importa é o texto criativo
fazer o texto criativo

ler o texto criativo

INVENTIVA

esta aberta

para o texto novo

inovador

rebelde as formulas

voltado para a originalidade

revolucionério

é

tanto quanto sabemos

a 12 publicacdo brasileira mensal

dedicada explicitamente

a coisa experimental

assim como para fazer um polo petroquimico

é preciso know how

e investimentos

para fazer um POLO CULTURAL

é preciso enfrentar criticamente os canones vigentes
ampliar os reporteres

assumir o risco do erro e do acerto

e estimular a produgdo da informag&o nova

a forma enigmaética é forma viva: como a vida,

uma irisagdo: um convite a danga; uma tentacao ou irritacao.
solucBes que néo satisfagam;

nada que faga repousar;

nada que nos oprima” (norman o. brown, “love’s body”)
INVENTIVA

DESESTABILIZAR. (POLO CULTURAL, 1978, n. 21, s/p).

O autor, ao que tudo indica, parece aglutinar projeto editorial com seu préprio
projeto de poesia, reforcando a ideia de “informacdo nova”, de “texto criativo”, da
rebeldia as formulas consagradas e de uma poesia cuja finalidade deve ser semelhante a
da ciéncia de ponta necessaria para “fazer um polo petroquimico”. Para isso, é preciso
dinamitar territorios consagrados e “enfrentar criticamente os canones vigentes”, ideia
gue parece contraditdria se pensarmos num Leminski muito ligado ao canone concretista,
por exemplo. A guinada desse enfrentamento critico ao proprio canone do qual se alinhou
é, no entanto, percebida quando, em carta a Régis Bonvicino, em época correspondente a
deste texto de Polo Cultural, afirma nao haver mais tempo “para grandes e claros

GESTOS INAUGURAIS/como a poesia concreta foi/ a antropofagia foi/ a tropicalia foi”
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(LEMINSKI: BONVICINO, 1999, carta 9, p. 50), indicando a ideia de que “as certezas
evaporaram” e que “a estatua da liberdade/ e a estatua do rigor/valem por todos nos”
(LEMINSKI: BONVICINO, 1999, carta 9, p. 50).

Isto quer dizer que, embora num primeiro plano soe contraditoria a ideia de
enfrentar criticamente o canone estabelecido, ja que Leminski nunca rompeu
efetivamente com o0s preceitos canonizados pelos concretistas, trata-se de uma
constatacdo coerente ao seu proprio tempo, reconhecendo que mesmo 0 canone mais
radical exige revisdo e enfrentamento para que a poesia ndo repita solucBes ja
consagradas, perspectiva reforcada em outro texto, disposto quase a sequéncia deste,
intitulado “Pra q poesia”®, texto dividido em doze tépicos numerados (tal como nos
“minifestos”), em que, novamente, a linguagem poética, sua natureza e funcdo, séo
colocadas sob a Optica investigativa que aciona, mais uma vez, concepcdes a respeito do
embate entre facil versus dificil, literatura versus poesia, comunicagdo versus publico,
entre outros. A afirmacdo peremptdria pode ser observada nos seguintes trechos retirados

do sétimo tdpico:

7
A poesia tem servido para muita coisa.

Para emblema de status social.

Para oportunidade de ameno convivio da elite semiociosa

Para catarses psicanaliticas

E até para serenar consciéncias, como substitutivo da ag&o.

Mas a mais alta razdo social de ser da poesia é fundar novos modelos
de linguagem. Inaugurar estruturas subversoras, no plano do signo.
Apresentar, para socializa¢do, desvios e violagdes das normas.

Toda alta poesia postula, de alguma forma, a propriedade coletiva dos
bens de invencao.

Tudo o0 mais que com a poesia se fizer ndo ¢é especifico.

E malversagao.

Chantagem emocional.

Mania, moda ou hobby.

S6 como matriz de novos padrdes de linguagem para uma sensibilidade
nova tem a poesia uma funcéo real.

E um conteldo verdadeiro para seu nome. (POLO CULTURAL, 1978,
n. 21, s/p).

1%Diagramado entre estes dois textos, aparece um outro poema (ou a0 menos uma espécie de poema) de
nome “Mallarmé de capa e poster”, como que explicando tanto a insercdo do poeta como capa do nimero
em questdo, como a veneragdo que provoca nos chamados poetas experimentais. No poema, aparece a
indicacéo da capa de Mallarmé ter sido produzida por dois autores distintos e afins: o baiano Erthos Albino
de Souza, de onde sai a linguagem industrial de Mallarmé em pixels, e 0 Marcio Santos, curitibano,
fotografo e designer, responsavel pela editoragéo da capa mencionada.
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Aqui, Leminski reitera sua posicao de considerar como finalidade primordial da
poesia a de “fundar novos modelos de linguagem”, cuja prospecg¢ao politica ndo pode ser
outra sendo a de violar as normas através dos signos, ou, como no depoimento ilustrado
na Figura 7, a de “dinamitar” a linguagem das classes dominantes. Outra mengao no texto
¢ a da expressao “propriedade coletiva de bens de inven¢ao” ligada a ideia de ser um
postulado a respeito de “toda alta poesia”, expressdo que reaparece nas cartas a Régis
Bonvicino quando menciona o seguinte: “acordei hoje/com essa expressdo na
cabeca/tinindo PROPRIEDADE COLETIVA DE BENS DE INVENCAO [...]// sera que
vocé poderia explicar-ma? N&o me deixe nesta divida atroz.” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, carta 29, p. 81). E curioso o jogo do poeta de elaborar ideias e de
divulgé-las com alto grau de insisténcia e repeticdo, seja por vias restritas, como nas
cartas, seja coletivamente via publica¢Bes. E mais curioso ainda € o pedido de explicacdo
a Bonvicino da expressdo que ele proprio cunha e que, como vimos, ele mesmo ira
desenvolvé-la, forjando um pensamento que se repete fixamente numa tentativa de
encontrar a maxima coeréncia e precisdo possivel.

J& no nimero 26, de 12 de setembro de 1978, Leminski apresenta ao leitor o
intitulado “Significado do simbolo”, reunido como ensaio na selecdo do poeta que
resultard em Anseios cripticos 2 (2001). Trata-se, nesse sentido, de um ensaio mais
voltado ao teor didatico-histérico a respeito dos simbolistas, apresentados como “os
primeiros modernos”, e sobre alguns conceitos semioticos como, por exemplo, o icone e
o préprio simbolo. Vale mencionar que este mesmo texto integrara, como capitulo, a
biografia escrita sobre Cruz ¢ Sousa, o “simbolista simbolo” da Literatura Brasileira
deixando claro um dos procedimentos tipicamente leminskianos: a repetida reproducéo
de textos em contextos e para fins diferentes.

A ideia-fixa a respeito da poesia como criacdo de informacdo nova é retomada
em Polo Cultural/Inventiva n. 28, de 12 de outubro de 1978, como tema diluido em poema
sobre o poeta Tristan Corbiére (outro eleito como um dos grandes escritores portador de
gestos radicais pelos patriarcas concretistas), intitulado “Corbiere: uma dissonancia”,
onde lemos o seguinte trecho a partir das reflexdes sobre o francés a quem atribui o titulo
de “periférico” por ndo ter conhecido “[...] o eco da gléria/de Baudelaire/ Mallarmé/

Rimbaud/ seus contemporaneos”:

[Corbiére] buscou a poesia
onde ela nédo estava (no cais do porto
nas tavernas de marinheiros
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no jargdo dos estivadores e lobos-do-mar

no cliché

no lugar comum feito incomum

informacé&o nova)

e isso é poesia [...]. (POLO CULTURAL, 1978, n. 28, s/p, grifo nosso).

A repeticdo da ideia de “informagdo nova” como finalidade da poesia que se
quer “inventiva” surge como consequéncia mais ou menos forgcada pelo autor a partir da
propria experiéncia do poeta francés em questdo, fazendo ver com clareza dois
procedimentos tipicos empregados por Leminski nos textos publicados no periddico: a) o
de selecionar, no assunto geral tratado, tracos que julga serem o de sua propria perspectiva
a respeito da poesia; b) o de fixar e repetir concepces a partir da questdo metalinguistica
“0 que ¢ poesia?”. Neste namero, a proposta de trazer o poeta francés Tristan Corbiere
junto de seu poema-epitafio, traduzido por Augusto de Campos, tem um objetivo claro.
Trata-se de ilustrar a mostra/antologia intitulada “X poetas e uma geraco possivel”1%,
uma “edicdo especial” onde aparecem poemas de Duda Machado, Waly Salomao,
Caetano Veloso, Alice Ruiz, Antonio Risério, Torquato Neto, Régis, do cartunista
Rettamozo e de Leminski. O texto de apresentacdo € também de Leminski e ocupa uma
pagina inteira.

O percurso dessa “geracdo possivel” comeca, ndo por acaso, com a “geragdo de
567, aquela que apresenta o Manifesto Concretista de mesmo ano, passando pela “geragao
de 68” e pela mais contemporanea, a de 78. O inicio, entretanto, surge como uma pequena

provocagao sob o titulo/topico de “Dieta do critico brasileiro”, vejamos:

DIETA DO CRITICO BRASILEIRO
movimentos consagrados

autores canonizados

tendéncias definidas

e casos encerrados

DESAFIO:

flagrar o novo em acéo,

em andamento,

em obras. (POLO CULTURAL, 1978, n. 28, s/p)

107 A antologia, organizada pelo préprio Paulo Leminski com auxilio de Alice Ruiz, teve a ideia partida de
Régis Bonvicino. Esse é o titulo também de texto assinado por Leminski, trazendo como subtitulo o
seguinte: “a partir de uma ideia de Régis Bonvicino curtida com Alice e Caetano”. Trata-se de Caetano
Veloso que, segundo notas de Tarso de Melo em Envie meu dicionario (MELO, 1999), foi quem sugeriu a
inversdo dos termos do titulo primeiro “possivel geragdo” para “geragdo possivel”.
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Depois dessa introducdo/provocacdo, 0 percurso propriamente dito é tracado
num movimento amplo que abarca, pelo menos, duas décadas de producdo poética,
citando inclusive as revistas nanicas também como marcos deste quadro geral como, por
exemplo, o numero 3 da Revista Cédigo langado no mesmo 1978. VVejamos alguns trechos

reproduzindo a forma em que o texto é publicado:

Vistoria
1956: poesia concreta, o divisor de aguas
DO RIGOR (PARA O ACASO)

Contexto: euforia desenvolvimentista
jk, brasilia, UnB, bossa-nova, cinemanovo, “grande serdo”

poesia-56:

experimentagdo radical, 1° movimento prometéico da literatura
brasileira,

teorizacdo intensa, debate e polémica violente,

consciéncia da linguagem, exportagdo de know-how poético (ndo
folclore),

12 repercussao internacional da poesia brasileira (inglaterra,
Alemanha, japdo, tchecoslovaquia, estados unidos)

geracdo de 56: concretismo paulista grupo noigandres, neoconcretismo

1968: MAIS QUE UM ANO

mundo:

contestacdo, rebelido estudantil na Franca, “primavera em praga”,

riots nos “‘campus” universitarios americanos,

os “powers” (black, red, gay, womans lib), a pilula, o aborto,

0 martirio do Vietna,

radicacdo em sentido socialista, na américa latina,

movimento hippie, beatles, love and peac, “flower children”,

cultura pop, psicodelismo, zen,

sociedade alternativa, permissividade, age of aquarius, “hair”,

rock, dylan, Hendrix,

homem na lua, mcluhan, aldeia global, 0 meio é a mensagem, andy
warhol,

contracultura, the greening of amerika, woodstock, “living theatre”,
misticismo, hinduismo, hare Krishna, astrologia, meditacdo
transcendental,

the dream

brasil:

radicalizacéo da contestacéo,

ai-5, terrorismo, censura, leis de excecéo,

exilios, violacdo de direitos,

sequestros, guerrilha urbana,

enquadramento da vida brasileira

em padrdes multinacionais de neocapitalismo, a TV assume o comando,
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imprensa nanica ou alternativa, “o rei da vela”, a 2% vinda de oswald,
desenvolvimento do humor/cartum, como linguagem de critica e
dendncia,

filmes, pecas, musicas, shows, livros, proibidos ou mutilados, “roda-
viva”,

deterioragéo e definhamentos das forgas vivas da cultura,

mitologia e ideologia tomam o lugar do pensamento critico,

desanimo, apatia, conformismo, perplexidade,

a sistole local

coincidindo com a diastole internacional da cultura,

retrocesso e perda de informacéo

no repertorio geral

0 bode

Poesia Brasileira a moda de 68

TV: os festivais de musica popular brasileira

grandes poetas na musica popular:

caetano, gil, torquato neto, chico Buarque, caping,
safra de novos letristas/poetas inovadores e informados
“produsumo”

translagéo:

nos discos, agora,

a melhor poesia

(ndo mais nos livros)

[...]

poesia imprensa (literéria)

em crise criativa, em cheque (mate?),

muitos talentos vao para a critica (metalinguagem)

desfalcando ainda mais o ralo front de produtores de linguagem
primeira (poesia),

fim dos grupos, equipes, movimentos, trabalho poético coletivo,
poeta volta a ser um individuo

atomizado, isolado, desinformado,

queda vertiginosa no nivel da invencdo e da inovagdo,

[...]

conteudismo anémico (ersatz da militancia vetada),
anti-experimentalismo,

redundéncia

e banalidade

a intimidacdo a criatividade

a intolerancia para com a critica

e 0 pensamento independente,

o arrocho do dialogo,

a inibicdo e o constrangimento erigidos em sistema,

0 acirramento da competicdo

[..]

a uniformizacao dos padrfes de comportamento e da linguagem,
tudo

dai
a aguda necessidade
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de novos projetos por novas linguagens,
de estimulos vivos para a inteligéncia,
da superacdo do discurso jornalistico,
da acdo de signos discutiveis,

ndo comprometidos com a “petrificagdo da putrefacdo”
irregulares,

contrarios a expectativa,

deflagradores da polémica e do dialogo
ao discurso fechado do contexto,

0s conteudos-realistas-académicos
respondem, mecanicamente,

com outro discurso fechado:

o realismo burgués do século XIX,
canonizado por Lukacs

SO a obra aberta ( - de invencao),

engajando, ativamente, a consciéncia do leitor,

no processo de descoberta/criagdo dos sentidos e significados
abrindo-se para sua inteligéncia,

recebendo-a como parceira e co-autora,

é verdadeiramente democratica

[.]

malgrado tudo,

ainda ha poetas,

altimos/primeiros e primeiros/altimos,
VOZ acesa e utopia viva na cabeca,
mutantes,

que a poesia s6 sobrevive progredindo,
mutando,

em mutagéo

Sinais de vida

as revistas:

NAVILOUCA, POLEM, QORPO ETRANHO,

POESIA EM GREVE,

ARTERIA, CODIGO (ja no n° 3), ALMANAQUE BIOTONICO,
MUDA...

sobrevivéncia da poesia em evolucéo (poesia-linguagem,

produtora de modelos-matrizes novos),

a linha evolutiva/progressiva (prot6tipos, ndo tipos em série)

a linhagem viva,

a resisténcia na linguagem,

a pesquisa alta,

o0 elo perdido/maquis do signo,

nestes anos anti-poéticos e antibiodticos. (POLO CULTURAL, 1978, n.
28, s/p).

Aqui, é apresentada com uma violéncia informativa notavel uma série de

momentos decisivos da poesia e da arte de modo geral, bem como de seus contextos
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culturais. Leminski percorre, num fio de raciocinio Unico e eletrizado, todo o né
tensionado das trés tendéncias artisticas brasileiras desde a década de 1950 até o final da
década de 1970, apontando o dedo para dois polos fundamentais formados pela imagem
da “sistole local” cultural em relagdo a “diastole” internacional, ou seja, o cendrio
brasileiro como aquele que se contrai num movimento oposto, mas complementar, ao
movimento do repouso internacional. Ainda ressalta um estado de ‘“malgrado”
identificado na cultura brasileira pela “intimidagdo a criatividade”, “a intolerancia para
com a critica e 0 pensamento independente, o arrocho do didlogo, a inibi¢cdo e o
constrangimento erigidos em sistema, o acirramento da competi¢ao [...]” e “a
uniformizacdo dos padrdes de comportamento e da linguagem”, impasse percebido, no
p6s-68, com a consolidacao da industria cultural e dos grandes conglomerados dos meios
de comunicacdo de massa canalizando as tendéncias de consumo (BOSI, 2018), cujas
finalidades encerram as utopias tanto da poesia concreta, quanto da arte engajada e da
contracultural.

O paradoxo das “sistoles e diastoles” ¢ a imagem utilizada por Décio Pignatari
no estudo “Ovo Novo no Velho”, contido em Teoria da Poesia Concreta (CAMPOS;
PIGNATARI, 2006). Esta mesma imagem esta também num dos livros traduzidos por
Leminski, O supermacho, de Alfred Jerry, cujo personagem principal faz uso da sistole e
diastole do coracao para demonstrar a capacidade de “[...]Jorgaos que trabalho e repousam
quase simultaneamente” (JERRY, 1985, p. 11) dando a ilusao de um continuo incessante.

N&o se trata, como € 6bvio, apenas de uma coincidéncia de imagens, mas de um
frequente mecanismo de referéncias indiretas e assimilacdo de tudo aquilo com o que
trabalha, por isso também a escolha por traducgdes e estudos que, de um modo ou de outro,
servem como agua da fonte para o poeta. Leminski repete, em diversos momentos nas
cartas a Bonvicino (1999), por exemplo, a sua predilecdo aos estudos de Pignatari,
inclusive afirmando ter (ou ao menos ansiando ter) pontos de contatos com os raciocinios
deste noigandre. Outra semelhanca parece confirmar a alusdo ao estudo de Pignatari.
Leminski escreve o ensaio “Tudo, de novo”, cujo elemento “novo” € redimensionado para
as investigagdes a respeito da seguinte questdo norteadora; “Que ¢ que ha de novo na
poesia brasileira, de uns anos para ca, de 1970 para ca, digamos?”. Se no estudo de
Pignatari o “Novo” ¢ o ovo velho encontrado no recenseamento das ‘‘estruturas

pictograficas de forma ovalada a partir do notavel poema de grego Simias de Rodes (cerca
de 300 a.C)” (CAMPQOS, 2011, p. 323), em Leminski o “novo” ¢ o “belo de hoje”
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(LEMINSKI, 2012, p. 66). O mesmo tema, também uma alusdo ao estudo de Décio,
aparece no seguinte poema reunido em Caprichos & relaxos (1983): “o novo/ndo me
choca mais/nada de novo/sob o sol//apenas 0 mesmo/ovo de sempre/choca 0 mesmo
novo” (LEMINSKI, 1983/2013, p. 56).

No ultimo namero, o n. 32, de 14 de dezembro de 1978, ha tempo para um outro
poema-manifesto, o qual é publicado com o nome de “Berimbau”, cujas perspectivas
atestam, mais uma vez, a simbiose entre a difusdo dos objetivos do préprio periddico
(pressupostos pelo seu editor) e a afirmacdo de um programa poético proprio, como se
Leminski tomasse o coletivo da publicagdo como um meio e um suporte para a difusao
de sua prépria concep¢do de poesia. Reproduziremos alguns trechos para que seja

possivel visualizar e analisar alguns pontos entendidos como importantes:

[.]

INVENTIVA
toma o partido
dos fatos
contra a ficcéo

dos fatos
contra a literatura

dos fatos
contra a arte

dos fatos
contra a alienacao
do esteticismo

[.]

FATOS:

a fotografia

as frases da rua/os slogans

dos parachoques de caminhdo
grafitti/cartum/charge/noticia/transcri¢do
classificados de jornal

tabelas de preco

nameros de telefone/cartas/telegramas
sinais de vida

fatos: realismo literal/plebeu
transplante em bruto

do material de linguagem
flutuante no dia a dia

da vida prética
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comunicar claro

o raro o reles o vil
VULGARDA

uma vanguarda factual

Coisatpoesia = COISIAS

reciclagem de sucata

coleta/colagem de objetos de linguagem
sem beneficiamento “artisticos”

ou aprimoramentos “literarios”

[.]

uma vanguarda factual

dispensa o dominio artesanal elitista
e promove 0 saque

democrético

denunciar a impostura da literatura
carreiras

sucessos

status

ascensdo social burguesa

liturgia universitérias
mercantilismo editorial

0 consumo € a grande tarefa
botar o bloco na rua
divulgarizar

a literatura
é 0 maior inimigo da poesia

desmistificar/deixar existir
desobstruir/dissolver

ativar a circulagéo

um trabalho para agora/corrosivo

INVENTIVA
em formas ja socializadas. (POLO CULTURAL, 1978, n. 28, s/p, grifo
N0sso).

Neste texto/manifesto que encerra as publicagcdes de Polo Cultural/Inventiva e,
como consequéncia, encerra a atuacao de Leminski como editor de um periddico literério,
estédo reiteradas e parecem tomar forma definitiva algumas das concepc¢des mais fortes e
fixas do paranaense, mesmo que 0s versos iniciais suscitem a ideia de que se trata de um
manifesto a respeito da politica editorial da publicacdo. A primeira concepcéo é a de uma
poesia que se quer atrelada aos “fatos” anunciando a relagdo estreita com a linguagem da
comunica¢cdo por meio da “fotografia”, das “frases da rua” e dos “slogans”, dos

“parachoques de caminhdo/ grafitti/ cartum/ charge/ noticia/ transcriagdo [...]”. Ou seja,
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trata-se da afirmagdo de um projeto que pretende “comunicar claro”, entendendo haver o
“raro” dentro do “reles” e do “vil”, dai a ideia formada através do neologismo “vulgarda”,
uma linha de frente redimensionada pelo trago tipico da comunicacdo de massa, a
vulgaridade, por isso uma “vanguarda factual”.

A segunda concepcao € resultante desta primeira, a de que produzir sob esses
parametros significa dispensar “o dominio artesanal elitista” promovendo um ‘“‘saque
democratico” e denunciando a “impostura da literatura”, aquela que se solidifica através
de carreiras, status e de ascensdo no campo liturgico das Universidades e do mercado
editorial. Desse modo, 0 que parece entrar em cena é 0 embate entre a liturgia universitaria
VErsus o consumo, a quem atribui a tarefa de “divulgarizar”, entendendo-o como um meio
de fugir do proprio mercantilismo literario, 0 que parece um grande contrassenso, nao
fosse pelos dois versos seguintes em que afirma: “a literatura/é o maior inimigo da
poesia”. Isto €, nem o consumo nem mesmo o0s meios de comunicagao em massa sao
entendidos como os grandes empecilhos a poesia, mas a propria liturgia da literatura.
Portanto, fugindo dela, cabe a poesia (a0 menos aquela que propde Leminski) atuar como
um agente corrosivo a dessacralizar as “formas ja socializadas”, tarefa que parece ter sido
realizada, sendo integralmente, ao menos com muito afinco pela Polo Cultural/Inventiva
sob a organizacdo editorial de Paulo Leminski.

Em geral, o que Leminski coloca em questdo nestes ensaios-poemas
apresentados é mais do que o mero tributo ao fenébmeno da linguagem e a crenga na
radicalidade. Ha, certamente, uma investigacdo que retoma aquilo que, em 1966, Affonso
Avila chama de “a situagdo atual da poesia no Brasil” (AVILA, 2008, p. 167), cujas “[...]
implicagdes sdo mais profundas e traduzem, simultaneamente, uma nova atitude do poeta
diante da realidade que suscita o ato criador e a adequacdo do seu instrumento ao
imperativo das modernas técnicas de comunicacdo.” (AVILA, 2008, p. 167). Isto &, 0
poeta volta-se para uma “[...] responsabilidade definida perante o significado social da
linguagem [...]” e para a “[...] liberdade absoluta de pesquisa a criagao” superando, assim,

a [...] simploria intengéo preceptiva de aliciamento politico [...]”, buscando

uma tensdo semantica apta a fazer do texto poético uma forma de
comunicacdo impregnada de contemporaneidade. Para atingir tal
objetivo, ele repugna as regras fixas do jogo, dessacraliza as
convengdes peremptas de significacao e inventa suas proprias solugdes
contra os expedientes institucionalizados. (AVILA, 2008, p. 168).
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Nesse sentido, parece-nos claro que é na Polo Cultural/Inventiva, embora tenha
sido uma publicacéo financiada por érgdos oficiais do Parand num projeto muito amplo
de modernizacdo da cidade de Curitiba, onde Paulo Leminski pode colocar em prética
uma empreitada experimental equivalente aquelas realizadas pelas revistas nanicas
editadas na Bahia e em S&o Paulo, sobretudo quando Reinaldo Jardim aciona-o como
editor principal da secdo de criacdo poética. A tarefa parece ter sido ndo apenas aceita
pelo paranaense, como levada a sua extrema voltagem produtiva, sendo ele proprio o
colaborador mais assiduo e fazendo deste suporte também um meio para a divulgagdo nao
SO de sua poesia, mas de suas perspectivas criticas a respeito da funcdo e da natureza
poética. E valido ressaltar a frequéncia com que esses temas aparecem em Polo
Cultural/Inventiva, sobretudo porque indicam a linha critica assumida por Leminski ao
colocar em questdo discussdes a respeito da relacdo entre poesia e sociedade numa
perspectiva que se manterd como uma ideia fixa nesta segunda fase e reverberara na
escolha de muitos destes textos para compor 0s seus Anseios cripticos (1986).

E, portanto, uma fase de alta voltagem programatica de uma poética que se quer
propria de onde € possivel extrair alguns principios que, embora conflitantes, em
Leminski parecem encontrar vazao para a existéncia simultanea. Uma poética, portanto,
que se quer vanguardista e de comunicacdo, de linguagem facil mas ndo banal, acessivel
as massas €, ainda assim, composta por repertérios sofisticados. Uma poética, entretanto,
que até 0 momento esta situada mais no campo da teorizacdo que no campo pratica da
composicao, ja que até esse momento Leminski ndo publica nenhum livro efetivamente
de poesia, 0 que se tem sdo muitos poemas esparsos publicados em periddicos distintos.
A rigor, estd dada nessa etapa da segunda fase o ponto alto da concep¢do de uma
“vulgarda”.

Por fim, nesta segunda fase, cabe também a mencdo da participacdo de Leminski
em outro periddico curitibano, a Raposa Magazine!®®, descrito como “jornal mensal de
ideias, cultura e humor”. Trata-se, conforme indica o editorial do numero 0 (1980), da
retomada do caderno “Jornal de Humor”, publicado aos domingos dentro do suplemento
Anexo e editado por Miran e Paulo Leminski, junto de outros cartunistas curitibanos

como, por exemplo, o Solda. Ao que tudo indica, foram publicados somente sete nimeros,

108 Editado entre 1980 e 1982 tendo no conselho editorial os seguintes nomes: Sérgio Mercer (presidente),
Constantino Viaro, Lucia Camarmo, Plinio Marchini e Ernane Buchman. O diretor de arte &€ Miran (que
trabalhou no suplemento Anexo) e Rubinho Gomes aparece como editor responsavel.
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incluindo contribuicdes de desenhistas como o curitibano Poty'® e do ilustrador também
paranaense Elifas Andreato, além de outros escritores colaboradores como Luis Fernando
Verissimo, Alice Ruiz, Emani Buchman, Retamozzo, Domingos Pellegrini Junior,
Marina Colassanti, Paulo Vitola, Paulo Leminski, entre outros. No editorial do numero
de estreia € possivel, novamente, verificar a existéncia de um projeto maior de
modernizacdo da capital paranaense ligado a publicacdo de periddicos dessa natureza
quando o editor afirma que Raposa Magazine alia-se a ideia de que Curitiba é um “polo
cultural importante neste Brasil da década de 80, comportando, portanto, um veiculo
préprio para ideias, cultura e humor.” (RAPOSA MAGAZINE, 1980, n. 1, s/p).

Em termos de conteldo, a poesia tem um lugar bem mais infimo do que os
periddicos analisados anteriormente, com contribui¢des sobretudo dos chamados
“grafites” de Leminski, sendo mais intensa a publicacdo de fotografias, cartuns e
ilustracbes com teor declarado de humor. A parte disso, a capa do n. 1, publicado em
1980, traz estampado um texto de Leminski que aborda, com um tom misto de humor,
sarcasmo e melancolia, a situacdo das “raposas”, ao que se pode atribuir uma referéncia

ao préprio poeta:

109 Napoleon Potyguara Lazzarotto (1924-1998).
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Figura 13 - Raposa Magazine

Fonte: reproducéo da autora.

Num Unico paragrafo de tom direto, sem folego dado por virgulas e a com a
repeti¢do constante dos termos “raposa’” e “mundo”, temos a defini¢do da ‘raposa’ como

um animal

que se faz de esperto mas ndo é tdo esperto assim porque um animal
tdo espero ndo ia ficar por ai dando a impressdo a todo mundo que é
um animal esperto quando todo mundo sabe que malandragem
demais atrapalha e a raposa é esperta bastante para saber que a
imagem é tudo mais que aquilo que aparenta (RAPOSA
MAGAZINE, 1980, n. 1, s/p).

Embora o tom humoristico se faca logo notar, ha nesse texto de capa um tom de
bruta melancolia e constatacdo da inadequacéo de um poeta-raposa perante um mundo
composto por:
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outros animais bem humorados como ela que passa a vida achando
graca onde tantos acham apenas um saco viver num mundo onde tantos
acham apenas um meio de sobreviver num mundo que é um saco dentro
do qual cabem todas as coisas que deixam a raposa mais triste
principalmente a falta de humor dos animais que cacam raposas que
nada fizeram a nédo ser rir como hienas de todos os pedagos de um
mundo que ndo merece mais do que uma risada coisa que a raposa toda
raposa que Se preza ensina a todas as raposas. (RAPOSA
MAGAZINE, 1980, n. 1, s/p).

E notavel a defesa do humor e, consequentemente, do desbunde como mote da
publicacdo sem que isso signifique uma banaliza¢do da consciéncia critica de seu tempo.
Nao ¢ possivel passar despercebida a natureza de afronta aos “outros animais”
mencionados que, diferentemente das ‘raposas’, encaram o mundo (o mundo da poesia
naturalmente) ndo s6é com uma seriedade catedratica como assumem para si a tarefa de
cacar as tais ‘raposas’. Possivelmente esteja nesse texto a ja percepcdo de Leminski de
um projeto de modernizacgdo de Curitiba, a0 menos no campo dos periodicos literarios,
mais ou menos falido: Anexo havia acabado; Polo Cultural havia acabado e Raposa
mostra-se como um ultimo suspiro na tentativa de unir humor e poesia, sem que tenha
conseguido o éxito literario dos periddicos anteriores. Ainda assim, € nesta publicacédo
onde encontramos um texto inédito de Leminski que expressa integralmente o gosto
amargo que 0 poeta passa a cultivar.

Em Raposa, as contribui¢des de Leminski sdo basicamente de duas naturezas: a
de poemas esparsos e com um teor mais voltado ao grafite, e a de trés capitulacdes'® do
chamado “nuvo romad” intitulado “Minha classe gosta, logo ¢ uma bosta”, jamais
publicado em outros meios. Uma caracteristica geral dessas capitulacGes é a de que,
embora sejam assim classificadas, uma ndo tem uma correspondéncia direta com a outra.
Na primeira, por exemplo, publicada no namero 0 (1980), o conteudo e a linguagem estao
muito alinhados ao préprio ensaio supracitado intitulado “X poetas & uma geragao
possivel”. A relagdo, a0 menos desta primeira capitulacdo, ¢ muito clara, inclusive
repetindo concepgdes como a de “sistole local” e “distole internacional” em relagao a

cultura. Reproduziremos, a seguir, o trecho de abertura do primeiro capitulo para

exemplificar a afirmacao:

110 Foram trés capitulagBes publicadas, respectivamente nos niimeros 0 (1980), nimero 1 (1981) e niimero
3(1981).
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Foi ai pelo inverno de 69 que a gente comecou a se tratar de louco. E a
enlouquecer para uma civilizacdo que ja era. Induced madness, loucura
provocada, o furor como obra. No pais, portas, janelas e paredes se
fecham.

Ultra-direita no poder, a assassina Direita das Ameéricas.

A Inquisicdo computarizada arranca a verdade ensanguentada de
guerrilheiros, subversivos e suspeitos, 0s que pegavam no pau de fogo
e 0s que mexiam com as ideias que levam as pessoas a pegar no pau de
fogo.

Até segunda ordem: desativar o reldgio da Histdria, a bomba relégio da
historia do Brasil.

Toda oposi¢éo, cortada a ferro em brasa. Todo poder a censura.
Sistole.

E a gente, alguns milhares de cabeludos e desbundados, a nova geragédo
da classe média urbana, tatus, toupeiras, avestruzes, descobria a
aventura interna. Na droga, uma desisténcia, que é repudio, nojo,
vomito.

O projeto rondon da mente. As “mind guerrillas”, de Lennon.

No mundo, a diastole.

Uma onda da explosdo da guerra do Vietna no coragdo da Metropole,
em outra galaxias, chega até nds, no terceiro mundo, eco de um eco,
spagheti-western.

Embaixo, no papel de alicerce, a Casagrande & Sensala, nosso super-
ego de sempre.

No cérebro, a flria de uma tormenta quimica.

O roque, o som pauleira, Woodstock.

[...]

Colonizados até 0s 0ss0s.

O colonizado importando tudo — até a revolta contra a metropole.
(RAPOSA MAGAZINE, 1980, n. 0, s/p).

O teor, o raciocinio e até mesmo os exemplos sdo idénticos aos do texto

publicado em Polo Cultural/Inventiva n. 28. Um distanciamento vird na segunda

capitulacdo, publicada no numero 1, de 1981, onde o texto parece voltar-se mais a ideia

proposta de romance com a apresentacdo de personagens como, por exemplo, Slogan,

herdi dialético, e Joker,

o reproduzido a seguir:

0 martir. H& também a inserc¢éo de alguns discursos diretos, como

Slogan. Que ¢€ a liberdade do individuo para quem quer a liberdade de
toda uma classe social?

- Fora do poder, ndo ha salvagéo.

Slogan gosta de citar Golbery do Couto e Silva.

- O poder nasce do fuzil.

E Mao. (RAPOSA MAGAZINE, 1981, n. 1, s/p).
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Embora o assunto seja semelhante, tematizando questdes politicas, a narrativa é
fragmentada e ndo sequencial, indicando ser uma experiéncia de texto com teor de
improviso e prontamente publicado. Na terceira capitulagcdo, no numero 3, a quebra da
sequéncia é ainda mais abrupta, apresentando a seguinte introducéo:

SO6 um louco seria negro na Santa Catarina do século passado,
brandindo a singularidade suprema (como os simbolistas gostavam da
palavra “suprema”, a dor suprema, o mistério supremo!) de ser filho de
escravos e ler Mallarmé no original, branca — a loucura de Cruz, formas
alvas, brancas, claras, de luares, de neves, de neblinas. O Dr. Gama
Rosa pensou em nomea-lo promotor publico de Laguno de 1883. “S6
sobre seus cadaveres os politicos locais tolerariam um promotor negro”.
“O louco da loucura mais suprema”. (RAPOSA MAGAZINE, 1981, n.
2, s/p).

O trecho aqui apresentado é inteiramente desconexo com os capitulos anteriores,
tematizando um pequeno ponto da historia de Cruz e Sousa, sobre quem Leminski ira
publicar uma biografia dois anos depois, em 1983. Provavelmente, Leminski ja esta em
vias de estudos a respeito do biografado, mesmo sem a finalidade clara da publicacdo. O
fato é que, desconsertadamente, o poeta simbolista aparece como espécie de epigrafe em
meio & terceira capitulacdo seguido da retomada da personagem principal, Slogan,
conforme indica o seguinte trecho: “Slogan se sente viver dentro de uma fraude, um vicio
total, tamanho do planeta, um horror chamado capital, debaixo de toda fortuna, pessoal,
nacional, multinacional [...].” (RAPOSA MAGAZINE, 1981, n. 3, s/p).

Para compreender um pouco 0 processo que culmina na criagao e publicagéo de
“Minha classe gosta, logo ¢ uma bosta” e numa subsequente desisténcia de seu
prosseguimento, buscamos algumas explicagdes nas cartas de Leminski a Régis
Bonvicino, em que o proprio autor afirma se tratar de alguns “takes” com a intengdo de
“[...] discutir tudo que me obseda: participagdo e poética, hippies, drogas, Brasil, 3°
mundo, TUDO! (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 137). Nas cartas seguintes, mais
especificamente na carta 51 intitulada justamente como “sobre MINHA CLASSE
GOSTA (um livro q nao fiz)”, Leminski sugere se tratar de um texto com alto teor de
“didatismo pedagdgico”, afirmando que “[...] os didlogos [de minha classe] tdo pintando
muito didaticos, no mau sentido, isto é, estdo chatos, profissionais, FECHADOS, sem
graca.” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 148). A essa problematizacio, sugerida
inclusive pela recepcdo negativa do interlocutor Bonvicino, Leminski confirma os

problemas e indica algumas solugdes:
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[...] talvez o que eu quis fazer com certos meios ndo seja possivel de
fazer com esses meios. quero fazer ficgdo. mas sem enredo. romance.
sem personagens. realidade. Com ideias apenas. Talvez meu material
(contracultura &/x marxismo) dé étimos ensaios. dé impulso a minha
poesia. e me dé até motivos para viver. mas nao dad um romance.
(LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 148).

E nesse embate e a partir dessa troca de consideragdes, que surgem as seguintes
consideragdes: a de que o texto estava “didatico” demais, trago resultante da busca por
um publico mais amplo, gerando a concepcéo de que aquele género (romance) nao era
adequado e que 0 ensaio poderia ser 0 meio mais propicio para realizar o que o autor
pretendia. Essa reflexdo a respeito de um texto aparentemente sem grande importancia do
pantedo das publicacGes de Leminski sugere, aqui, 0 ponto chave para compreender a
natureza do interesse — expresso pela primeira vez — na composicao de ensaios. Isto €, a
partir de “Minha classe gosta” parece surgir a reunido de dois fatores fundamentais que
formam a alquimia exata para assumir a forma dos ensaios.

O primeiro desses fatores € a afirmacdo da necessidade do poeta por
“comunicac¢do”, indicada na mesma carta € com a ressalva disso ndo resultar em uma
mediocridade, conforme pode ser observado neste trecho: “nds — intelectuais do 3.°
mundo — vivemos desesperado por comunicacgdo. o abismo entre as classes nos repugna
e revolta. temos que cuidar para q esse desespero ndo dé pontos a mediocridade.”
(LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 148). O segundo fator € o de verificar a existéncia
quase involuntaria, em alguns de seus escritos, de um tom demasiado didatico-
pedagdgico, o que ndo é necessariamente defeito, desde que seja utilizado com o fim mais
adequado. Nesse sentido, se em Raposa Magazine ndo vemos um Leminski atuante como
aquele de Polo Cultural, vemos, por outro lado, uma fagulha que parece nos levar
diretamente aos ensaios e, portanto, a producdo de cunho mais critico da lavra
leminskiana.

A partir das analises dos trés periodicos curitibanos que contaram com a atuacao
decisiva de Paulo Leminski é possivel concluir que foram neles onde o poeta pdde, de
maneira decisiva, desenvolver espécie de género improvisado de poema-ensaio cujo
procedimento de repeticdo, seja da forma seja do conteudo, indica a formulagdo de um
estilo que, de modo geral, toca insistentemente em questdes que julga serem fundamentais

a poesia de seu tempo como, por exemplo, a constante referente a dicotomia entre poesia
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de invencdo e poesia de comunicacdo como se, ao fazé-lo, buscasse a justa medida entre
elas. E também nas paginas de Anexo e Polo Cultural onde Leminski ira desenvolver com
regularidade as principais ideias fixas que d&o a ver a tentativa incessante de delimitar e
apresentar sua propria poética que, até os finais da década de 1970, conta apenas com
poemas esparsos publicados em revistas literarias podendo apenas ser avaliada em relacao
a Catatau (1975). Resta também ressaltar que, embora os periddicos tenham servido
particularmente como meio e suporte para a difuséo e popularizagéo de Leminski no meio
cultural curitibano, séo eles parte de um projeto externo muito maior que, na altura, visa
a modernizacédo da capital paranaense com o intuito de projetar nacionalmente o Estado.

Findas as publicacfes de tais periodicos, o que fica ainda dentro desta fase e
indicam um fim de ciclo e viragem para uma fase posterior sdo os dois primeiros livros
de poemas publicados de maneira independente por Paulo Leminski: N&o fosse isso e era
menos nao fosse tanto e era quase (1980) e Polonaises. Ambos serdo analisados no topico
anterior levando em conta o que possuem de correspondéncia e de dissonancia em relacéo

ao projeto poético formulado ao longo desta fase.

2.3 O POETA EM DESENCANTO EM NAO FOSSE E 1SSO E ERA MENOS NAO
FOSSE TANTO E ERA QUASE E POLONAISES

Neste momento, apresentamos a trajetoria final da segunda fase, pensada a partir
do momento decisivo no ano de 1980, com a publicacdo de N&o fosse isso e era menos
ndo fosse tanto e era quase e Polonaises. Antes, porém, ainda em 1976, Leminski publica,
junto de Jack Pires, o livro de foto-poemas intitulado 40 clicks em Curitiba (publicado
pela grafica/editora Etcetera), em que estdo reunidas 40 fotografias de Jack Pires
relacionadas a 40 poemas de Paulo Leminski. Em entrevista ao suplemento Anexo, de 5
de dezembro de 1976, Leminski afirma ter sido convidado para criar legendas para as
fotos de Jack, ao que afirma ter respondido “[...] coisa careta nao fago”. Segundo o poeta,
trata-se de poemas extremamente sintéticos que nao representam “o lado mais radical da
minha producdo”, afirmando ser a inovac¢ao mais voltada a propria conjungao foto/poema:
“sdo poemas verbais, discursivos. Mas muito breves. Cliques, também. [...] algo mais
voltado para o seméantico e menos para o0 sintatico e o pragmatico.” (LEMINSKI;
ANEXO, 1976, p. 2). O resultado sdo pecas de foto-poemas soltas, como laminas

fotograficas, organizadas numa caixa/portifélio.
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Curiosamente, essa € a primeira publicacdo organizada de poemas de Paulo
Leminski. Embora ele mesmo néo reconheca como seu trabalho mais inventivo, ndo o
despreza e reconhece nele os pontos altos, sobretudo a natureza de uma espécie de poética
da obra aberta (ECO, 1991), cujo intuito € o de incentivar a producéo de sentido pelo

préprio leitor:

O resultado é uma coisa bonita, sem muita agressdo, macia até. [...] a
poesia ndo esta nas fotos. Nem nos poemas. Esta na faisca que salta de
um cadigo para outro. A poesia ndo esta escrita. Nem fotografada. Ela
vai acontecer na cabeca do leitor. Mas acho que estou teorizando
demais sobre uma coisa simples. (ANEXO, 1976, p. 2, grifo nosso).

O livro é mesmo simples do ponto de vista verbal justamente porque néo esta ai
centrado. Trata-se de um livro composto por laminas soltas com imagens a ocupar toda a
pagina e, ocupando o canto dela, poemas de trés ou quatro versos que ndo ilustram a
fotografia. A cidade de Curitiba é o tema central das fotografias, de modo que 0s poemas
parecem buscar nelas pontos de contato através das camadas menos 6bvias dos sentidos

das imagens. Sobre o processo de composigéo do livro, Leminski afirma que:

Jack Pires me convidou para sua festa e

nessa festa havia pipoqueiros, menores abandonados
gente do éxodo rural jogada pelas pracas

pensando no destino,

vagabundos, mendigos, biscateiros.

Uma Curitiba popular, cotidiana, comica,

dramética e tragica.

[...]

Aproximamos fotos e poemas como ideogramas japoneses.
Entre foto e poema — a faisca de uma nova poesia.

Nenhum texto foi escrito para uma foto.

Foi buscada a relacdo/contradicdo texto/foto. (ANEXO, 31 de
dezembro de 1976, p. 3 grifo nosso).

Disso, é possivel verificar a relagdo muito profissional, integral e apaixonada
com a qual o poeta busca fazer todo e qualquer trabalho de poesia que empreende, até o
mais simples como parece ser 40 clicks, cujo resultado €, ao contrario de simplério, dos
mais interessantes justamente pelos saltos entre codigos distintos. Mesmo afirmando ja
estarem prontos 0s poemas escolhidos para compor o livro, indica ter buscado uma
relacdo de contradigdo entre texto e foto num exercicio de raciocinio inventivo sobre o

produto a ser criado e sobre o que pode a poesia a partir dele. O resultado € uma jungéo
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entre imagens de cenas banais da vida cotidiana estimuladas por um codigo verbal capaz
de dar profundidade a elas como, por exemplo, nos dois poemas abaixo, cujos poemas
atravessam as imagens como se as ferissem em seu sentido.

Na primeira imagem, trabalhadores da construgéo civil séo flagrados em meio
ao expediente, sobre um chdo de terra mexida, dois deles empunhando enxadas
conversam e se olham, outro, mais distante e sem qualquer adereco de trabalho, apenas
observa. Ao fundo, uma parede dividida ao meio por duas cores distintas, sem janelas
nem portas com um aviso: “é proibido colar cartazes”. Na parte superior da fotografia,
uma pequeno pedaco de um outdoor a estampar frutas. O poema em letras midas aparece
sobre a imagem, conforme reproduzido a seguir, e sugere a vida como uma construgdo

cuja porta é ausente de chave:

Figura 14 - 40 clicks em Curitiba (1976)

Achar

a porta que esqueceram de fechar.
O beco com saida.

A porta sem chave.

Avida.

Fonte: reproducdo da autora.

No segundo exemplo, outro caso de relacdo curiosa entre a imagem e o codigo
verbal. Ao que tudo indica, a imagem retrata o centro historico de Curitiba e nela vemos
um vendedor ambulante de chapéu de cowboy expondo suas mercadorias (bolsas) no
chdo. Em pé, uma senhora de cabelos grisalhos olha em frente na direcao oposta ao olhar
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do vendedor. Ao fundo, transeuntes e a paisagem tipica da cidade em movimento. O
poema de Leminski aparece ao lado direito da imagem e, tal como o primeiro, apresenta-
se a partir da necessidade de encontrar algo. Nesse caso, afirma querer encontrar “um
mapa de tesouro / que me leve a um velho bati / cheio de mapas de tesouro”. E notavel
como o poema capta a dimensdo da busca retratada na imagem: o vendedor tenta ganhar
a vida, a senhora em pé parece buscar uma visdo distante ao contemplar o horizonte
possivel, e os transeuntes ao fundo estao reunidos e parece olhar cuidadosamente algo em
comum (um mapa?). No poema, todas essas buscas se desdobram sobre ela prépria e, ao
contrario de sugerir um ponto de chegada, indica o desejo de encontrar outros pontos de

partida.

Figura 15 - Quarenta clicks em Curitiba (1976)

Quem me dera
um mapa de tesouro
que me leve a um velho bad
cheio de mapas do tesouro

Fonte: reproducéo da autora.

Se a publicagdo, a época, ndo teve resultados criticos significativos, hoje mostra-
se um projeto interessante para verificar a dimensdo dissonante entre o projeto poético
defendido de maneira ferrenha por Leminski nos poemas-ensaios e “minifestos”
publicados nos periddicos analisados anteriormente e a poesia praticada em 40 clicks em
Curitiba. Isto é, se no modelo programético do poeta a defesa pela invencéo e pela criacdo
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de objetos novos no mundo € irredutivel e segue a cartilha concretista quase que de ponta
a ponta (embora seja sempre ressaltada a necessidade de comunicacdo), aqui, nestes
poemas breves, vemos uma préatica totalmente contréria: poemas que ndo invencionam e
cativam justamente por serem acessiveis e pela simplicidade temética, de modo que cada
poema assume a voz de um sujeito que volta seus olhos para 0 mundo exterior, para 0
campo da linguagem visual, extraindo dele as possibilidades de uma consciéncia que nada
quer alterar.

Por fim, chegamos a publicacdo de N&o fosse isso e era menos, nao fosse tanto

e era quase'™

, uma edicdo independente toda em preto e branco e de traco
predominantemente simples, seja pela tipografia seja pela encadernacédo. A tipografia, a
proposito, é a simples reproducdo dos datiloscritos feita pelo fotografo Dico Kremer. De
repercussdo comercial praticamente nula, a edi¢cdo teve, segundo o proprio Dico Kremer
em entrevista exclusiva para esta tese, pouco mais de 300 exemplares produzidos, sendo
sua distribuicdo feita pelo préprio autor com um carater muito estratégico. Leminski envia
um exemplar, por exemplo, a Haroldo de Campos - € este o exemplar reproduzido nas
imagens a seguir, consultado no Acervo Haroldo de Campos da Casa das Rosas. Nao
houve, entretanto, qualquer recepcao critica significativa a obra na altura. Ainda assim, e
numa distancia temporal significativa em relacdo ao seu langcamento, o livro passa a ser
uma raridade ndo somente pela restri¢cdo de exemplares disponiveis, mas principalmente
pela materialidade do livro —em formato grande, folhas grossas e com os tragos artesanais
muito visiveis — e pela composicdo poética indispensavel para compreender o fato de que,
embora haja uma variacdo frequente de registros (poema, prosa, poema-ensaio, ensaio,
poema), ha um eixo composto por ideias fixas que aparecem de maneira permanente
independentemente do registro a ser improvisado.

Na capa do grosso livro em formato A4, o espaco em branco sugere uma parede
branca interrompida, ao centro-inferior esquerdo, pelo titulo do livro como se um cartaz
fosse — ndo fosse pelo contragolpe do uso exclusivo de fonte em caixa baixa — e a direita
pela autoria designada apenas como “p leminski”, num estilo meio cartaz punk, meio

grosseiro, embora singelo e, sem divida, minimo, conforme Figura 16:

111 De acordo com nota do editor de Toda poesia (2013), a edigio foi “oferecida como presente pelos amigos
do estudio ZAP de fotografia”, de Curitiba/Pr (LEMINSKI, 2013, p. 26).
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Figura 16 - Capa Ndo fosse isso e era menos [...]

Fonte: reproducéo da autora.

No interior do livro, que relne 58 poemas, identifica-se um padrdo de
montagem: cada poema ocupa uma pagina completa, deixando pouco espago em branco,
como o exemplo da Figura 17112

112 No apenas este, mas grande parte dos poemas dessa edicdo foram publicados anteriormente na revista
Muda e na revista concretista Invenc¢ao. Régis Bonvicino, em entrevista & autora dessa tese, afirma ter sido
ele o principal responsavel pela selecdo dos poemas que compdem o livro. Na abertura do livro ha a
indicacdo de serem poemas produzidos de 1963 até 1980, o que indica se tratar mais de um trabalho de
reunido daquilo ja produzido e difundido em diversos meios.
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Figura 17 - Poema N&o fosse isso e era menos [...]

Fonte: reprodugdo da autora.

Como os poemas sdo, em geral, breves (embora ndo simplorios), hd o aumento
consideravel das fontes, procedimento feito a partir da ampliacdo ao maximo possivel das
fotografias tiradas por Dico Kremer dos datiloscritos — orientacdo que, segundo o proprio
Kremer, foi dada por Leminski. Para além de uma forma improvisada (limitada pela
disponibilidade dos recursos), o poema — um dos primeiros do livro — abusa do direito ao
lirismo e a expressdo confessional, funcionando como um atestado de legitimidade da
sentenga “sou poeta”. H4 um fio espesso de voz do individuo a percorrer o conjunto de
poemas, ora meio desconfiado, ora inseguro do seu direito de dizer, ora melancdlico pela
constatacio de sua falta de posicdo no mundo contemporaneo. E justamente neste
primeiro livro de poesia, inteiramente editado por Paulo Leminski e Dico Kremer, com
um auxilio luxuoso na seleta dos poemas de Régis Bonvicino, em que é possivel observar
o lugar ocupado pelo poeta naquele territério de dificil definicdo entre a Poesia Concreta
e a Poesia Marginal, seja pela materialidade do livro, seja pelos recursos estilisticos, pela
temética e pela linguagem empregada na composicdo dos poemas, seja, ainda, pela
realizacdo de uma poética que contempla o banal na mesma simetria com que contempla

a acidez e o desencanto, o desbunde e a reflexao.



137

Outro poema que compde, junto da confissdo anterior, o fio espesso de ideias
fixas que percorrem o livro é o reproduzido na sequéncia — exemplo também da dic¢éo
marginal de um eu-lirico que, depois de confessar sua condi¢cdo de poeta no mundo,

assume merecer ser morto:

Figura 18 - Nao fosse isso e era menos [...]

auloleminski
g gm cachorro louco
gue deve ser moY Lo
a au a pedra
?og)o a_pique
sonao é bem capaz
o filhadapube
de fazer chover
em nosso piquenique

—

Fonte: reproducéo da autora.

Trata-se de um eximio exemplo de carta de apresentacdo as avessas do poeta,
recurso moderno que faz uso da subjetividade marginal. Ao definir-se como um “cachorro
louco”, um “filhadaputa”, que “deve ser morto / a pau a pedra / a fogo a pique”, instaura
uma autoironia que debocha e desqualifica o eulirico, pelas relagdes impostas de
negatividade. Também a auséncia de pontuacdo, de letras maiusculas e de titulo
correspondem aos procedimentos de uma literatura que adota o desbunde como
procedimento comportamental da linguagem do poeta, embora em Leminski isso se dé
num procedimento distinto daquele utilizado pelos marginais. Ndo ha desbunde na
escolha do 1éxico, por exemplo. Embora haja palavras como “pique”, uma giria comum
ligada ao consumo de drogas injetaveis, ou mesmo “filhadaputa”, formalmente, hd uma

distancia da composi¢do marginal de um Chacal, por exemplo, de Muito prazer, Ricardo
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(1971), cujo improviso da materialidade do livro coincide com o tom prosaico e a
coloquialidade dos poemas, como em “Répido e Rasteiro”**®. No poema supracitado de
Leminski, ao contrério, had um rigor métrico na composi¢do mista dos versos iniciais em
redondilhas maiores, “o pauloleminski/ ¢ um cachorro louco/ que deve ser morto”,
seguidos de tetrassilabos “a pau a pedra / a fogo a pique /”, 0 que nos leva a uma cadéncia
ritmica particular.

Um outro exemplo de aproximagdo com a poesia marginal, a0 menos no tocante

a tematica, pode ser visto no seguinte poema:

Figura 19 - Nao fosse isso e era menos [...]

URV! SIS
gd;{lo\rrttif)‘ogﬁ 14a dos bLrilnes
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Fonte: reproducéo da autora.

No poema acima (semelhante a um cartaz publicitario), formado pelos conceitos
contraditérios e destacados em caixa-alta CURVA PSICODELICA / LOGICA
ARISTOTELICA, a adesdo & tonica marginal esta, evidentemente, na tematica da recusa
a adesdo a uma “logica aristotélica” ao passo que exalta o comportamento guiado pela
“mente fora dos trilhos”. Trata-se, ao mesmo tempo, de um “eu” muito claro quando
afirma “ndo legarei aos meus filhos” que se mistura na tradi¢do contracultural assumindo,

portanto, um “eu” que é também coletivo. Num outro exemplo, a armadura das

113 «“Vai ter uma festa / que eu vou dancar / até o sapato pedir pra parar.// ai eu paro/ tiro o sapato / e
dango o resto da vida”.
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referéncias trazidas instaura um jogo que busca colocar numa mesma grande gaveta a
poesia moderna e a contracultura. O poema € o seguinte:
Figura 20 - N&o fosse isso e era menos [...]

. = 0
ro 3 tS E>(, . |

esta a gaveta do vicio

rimbaud tinha ums

nuitas hendrix

mallarmé nenhuma

‘ 5 paveta N
ggtaljm a%mérlo impossiv
AA

Fonte: reproducéo da autora.

Aqui, uma listagem curiosa das gavetas, ndo uma qualquer, mas “esta a gaveta”,
dos vicios de trés inventores, para usar o termo de Ezra Pound (2006): Rimbaud e
Mallarmé, na poesia, e Jimmi Hendrix na musica. Visualmente, os dois grandes blocos
de versos breves sugerem mesmo um féretro, ou uma gaveta dentro de outra gaveta
constituida por trés vértices impossiveis de se encontrarem num Unico armario, a nao ser
quando se trata de inclui-los todos na grande etiqueta dos poetas radicais, cada um em
seu tempo, de modo que Hendrix entra aqui, como o inventor contemporaneo ao proprio
poeta. O dado que se sobressalta, entretanto, é a inclusdo estratégica de Mallarmé, ausente
de vicio (o que possivelmente ndo se comprova na sua biografia), e inserido justamente
por ser 0 poeta eleito como precursor maximo da poesia concretista paulista, deixando
ver o claro dilema do proprio Paulo Leminski que, ao assumir o comportamento
desbundado sobretudo na década de 1970, aproxima-se muito mais de um Hendrix e
muito menos do comportamento aristotélico do trio noigandre, por exemplo. 1Isso
significa que, se por um lado, Leminski afirma durante toda a década de 1960 e inicios

de 1970 ser um poeta concretista, e defende ferrenhamente tal projeto, por outro, possui
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em sua gaveta propria um comportamento ligado aos vicios que o afasta daqueles e o
aproxima do rock’n’roll e da contracultura.

Est4 posto, portanto, nestes poemas de Nao fosse isso e era menos ndo fosse
tanto e era quase (1980), um dilema muito frequente em Paulo Leminski: a defini¢do de
seu perfil, de sua identidade como poeta: ora apreciador do rigor e do projeto de
vanguarda, ora desertor e aderente de um comportamento contracultural, psicodélico,
marginal. A resolucdo de tal subjetividade, em sintese, pode ser observada no seguinte

poema:

Figura 21 - N&o fosse isso e era menos [...]

eu queria tanto_

Serqum poeta maldito

a massa sofrendo .
enquanto eu profundo meditc

eu queria tanto

scrtum pogatadsocwzl

osto cqueimado e
fg'elo* haqlfito das multidoes

em Vez .
olha eu aqul

pon%o sal e

egta sopa rala i
gge mal gal dar para A01S

Fonte: reproducéo da autora.

Entre tantos quereres, 0 de ser um poeta maldito e o de ser um poeta social,
encontra-se um eu-lirico que, afinal, reconhece-se, melancolicamente e negativamente,
como um poeta entre o provinciano e o banal assumindo-se na sua infima existéncia a
partir da imagem que contraria todas as pretensdes elencadas nas duas primeiras estrofes
quando afirma: “em vez/ olha eu aqui / pondo sal/ nesta sopa rala / que mal vai dar para

dois”. Encontra-se neste poema uma concep¢do muito prépria de Paulo Leminski, a de
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faléncia da funcéo social do poeta no mundo contemporaneo, isto é, ndo é possivel mais
assumir as funcdes tipicas do poema moderno (maldito ou social) como se falasse nédo
apenas uma voz pessoal, mas alguém que atesta o estado atual da tradicdo no
contemporaneo, fazendo com que a voz soe suprapessoal. A constatagéo a respeito da
posicdo do poeta contemporaneo aparece também em outro poema deste mesmo livro,
igualmente composto tal qual um cartaz publicitario e que, para ser lido, exige que o leitor

vire o livro deixando a pégina na horizontal, como reproduzido a seguir:

Figura 22 - Nao fosse isso e era menos [...]

manchete

CHUTES DE POETA
NAO LEVAM PERIGO R META

Fonte: reproducdo da autora.

Nessa linha de subjetividade composta por um eu-lirico que se assume como um
“cachorro louco/ que deve ser morto”, e como um poeta sem funcdo especifica na
sociedade (nem maldito, nem social), este poema-cartaz solidifica uma imagem distinta
daquela do poeta responsavel por criar objetos novos no mundo e por divulgar repertorios
sofisticados. E notavel, portanto, o contraste entre o projeto poético elaborado ao longo
da década de 1960 e 1970, sobretudo nos poemas-ensaios e nos “minifestos”, textos em
que fica evidente tragos de uma violéncia tipicamente vanguardista, e a sua propria pratica
na composicdo de poemas como esses, em que deixa ressoar melancolicamente (e
estrategicamente) as faléncias de sua propria posi¢do no mundo, a de um ‘jogador’ que
‘ndo leva perigo a meta’ aliando a funcdo informativa da forma jornalistica da manchete
a uma linguagem denotativa pelo uso da imagem popular do futebol — estratégia que
parece ter surtido o efeito contrario ao que anuncia, ja que Leminski torna-se, no século
XXI, um dos poetas brasileiros mais lidos e vendidos com o seu Toda poesia (2013). O
que vale ressaltar do poema supracitado ligado ao seu contexto de producéo e publicacéo,

entretanto, € a constatacdao de uma lirica interessada em informar, porém, ao contrario dos
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textos mais doutrinarios em que veicula uma utopia e uma crenca na funcdo social do
poeta, constata a inutilidade deste na sociedade contemporanea.

Em Nao fosse isso e era menos ndo fosse tanto e era quase (1980), portanto, ha
duas linhas de forca que demarcam esta segunda fase, e que ndo aparecerdo da mesma
maneira na fase seguinte: a primeira delas é o carater mais artesanal do livro, que nao
tornaré a se repetir; a segunda linha de forca é, sem duvida, a dic¢do imposta pelo poeta
numa linguagem que, formalmente, joga entre o discurso alto (como a métrica ritmada
dos versos “o pauloleminski / ¢ um cachorro louco”) e o discurso publicitario carregado
de um eu-lirico incumbido de atestar a sua insuficiéncia e dissonancia em relacdo as
posicdes assumidas no mundo contemporaneo. E, portanto, o primeiro livro de poesia
publicado por Leminski e, sem duvida, o de maior valor, jamais tendo sido republicado
em fac-simile — o que seria fundamental j& que a sua adaptacdo para Toda poesia (2013)
ndo corresponde absolutamente os principais elementos que o fazem grande, inclusive em
sua materialidade. E, por assim dizer, o Catatau de Leminski em termos de poesia.

A segunda publicacdo do mesmo ano, intitulada Polonaises (com 28 poemas e
uma traducdo), publicado pela pequena editora Eskala também de maneira independente,
figura como objeto a demarcar o fim desta segunda fase, mantendo como linha axial a
diccdo melancolica e desencantada. A capa, entretanto, caminha na direcdo do
aprimoramento comercial da edi¢do, ja sem a necessidade de fazer uso de procedimentos
mais rudimentares e apostando em cores e imagens, como demonstra a Figura 23:

Figura 23 - Polonaises
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Fonte: reproducéo da autora.
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Outro traco voltado ao teor mais comercial dessa publicacéo, além da propria
capa ja colorida e ilustrada, é a reproducdo de diversas imagens do autor entre uma pagina
de poema e outra, inserindo a figura de Leminski também como uma espécie de atrativo
aos poemas — numa delas, por exemplo, 0 poeta aparece de cabelos longos, um imenso
bigode e um cigarro a boca segurado por uma das méos, imagem muito distinta daquela
estampada na Figura 6, em que o jovem Leminski apresenta um porte mais sébrio ausente

de barba e de cabelos curtos, como reproduzido a seguir:

Figura 24 - Imagem do autor em Polonaises
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Fonte: reprodugdo da autora.

Em termos de materialidade, Polonaises (1980) demonstra um outro salto de
composi¢do quando aposta em paginas intercaladas com poemas e imagens do proprio
poeta, deixando ver a influéncia direta do estilo visual criado pela revista Navilouca
(1974), onde, além dos poetas aparecerem na capa, ha imagens de Augusto de Campos,
Waly Sailormoon (como se denominava na época), Torquato Neto, Chacal e Décio

Pignatari em péaginas inteiras. A influéncia direta numa equagdo entre o desbunde da
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Navilouca e o jogo de palavras tipicamente concretista pode ser mais bem notada huma

dupla pagina como a que segue:

Figura 25 - Polonaises

Fonte: reproducéo da autora.

A tonica geral dos poemas, entretanto, é dissonante daquela reunida em
Navilouca. Em Polonaises, mais do que em N&o fosse isso e era menos ndo fosse tanto
e era quase, € latente a presenca do desencantamento e da constatacao a respeito da sua
propria posicdo como “poeta de provincia”, como demonstra 0 poema sem titulo
republicado em Toda Poesia (2013):

um dia
a gente ia ser homero
a obra nada menos que uma iliada

depois

a barra pesando

dava pra ser ai um rimbaud

um ungaretti um fernando pessoa qualquer
um lorca um Eluard um Ginsberg

por fim
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acabamos 0 pequeno poeta de provincia

gue sempre fomos

por trés de tantas mascaras

gue o tempo tratou como a flores. (LEMINSKI, 1980/2013, p. 71).

N&o resta duvidas sobre um questionamento latente que passa a manifestacédo da
maneira como o poeta vé a si mesmo, embora disfarce o subjetivismo do eu-lirico pelo
uso dos termos “a gente” e “acabamos”, como se falasse ndo de si, mas de um coletivo
virtualizado. Isto é, da utopica presuncdo de ser em seu tempo o que Homero, Arthur
Rimbaud, Ungaretti, Fernando Pessoa, Eluard e Ginsberg foram — todos de elevada
distingdo no campo literario — a confissdo, numa cadéncia ritmica distinta daquela bélica
e provocativa percebida em ‘o pauloleminski ¢ um cachorro louco’, de ser aquilo contra
o0 qual se posiciona em diferentes momentos: um poeta de provincia. O eu-lirico deste
poema aciona a armadura referencial essencialmente moderna para introduzir uma nocao
de apequenamento que se expressa de maneira aguda, quase arida, ndo fosse pelo traco
melancélico perceptivel na figura da face pouco imponente deste poeta completamente a
mostra quando as mascaras, tratadas pelo tempo como a flores, ja secou deixando-lhe os
tracos provincianos expostos.

A tonica de um idealista desencantado se aprofunda no poema intitulado “para a

liberdade e luta’:

me enterrem com os trotskistas
na cova comum dos idealistas
onde jazem aqueles

que o poder ndo corrompeu

me enterrem com meu coragdo

na beira do rio

onde o joelho ferido

tocou a pedra da paixao. (LEMINSKI, 1980/2013, p. 74).

A auséncia da postura bélica e a forte presenca de uma melancolica constatacao
do fracasso do poeta que se quis vanguardista e moderno, indica uma postura que se
mantém critica, mas muito distinta daquela empregada nos textos publicados em Polo
Cultural, Raposa Magazine e Anexo, onde a tdnica — como demonstramos anteriormente
— € a de um poeta que se assume como um guerrilheiro da linguagem interessado em
recuperar e difundir um arsenal informativo e histérico ligado a utopia vanguardista em

termos de contetdo e de formulagdo de um projeto poético.



146

Das imagens de desencanto sobre a sua propria constituicdo como poeta, ha
ainda um outro exemplo em Polonaises semelhante em termos de procedimentos

utilizados e de temética. Trata-se do seguinte poema sem titulo:

dois loucos no bairro

um passa os dias
chutando postes para ver se acendem

0 outro as noites
apagando palavras
contra um papel branco

todo bairro tem um louco

gue o bairro trata bem

s0 falta mais um pouco

pra eu ser tratado também. (LEMINSKI, 1980/2013, p. 73).

Em primeiro plano, a linguagem segue as caracteristicas do prosaico e da forma
irregular contando com apenas duas rimas-ralas “louco/pouco; bem/também”. O prosaico
da linguagem, no entanto, é suprimido pelo jogo ritmico formado por aliteraces e

(11 [1P4)

, de fonemas em “z” ¢ em “¢”,

€C 9
S

assonancias. Ha aliteracao consonantal dos sons em
(dois; loucos; passa; 0s; dias; postes; se; acendem; as; noites; palavras), também de sons
de “I” (louco; palavras; papel; falta), de sons em “n/m” (no; um; chutando; acendem;
noites; apagando; contra; branco; tem; bem; também), dos sons em “d” (dois; dias;
acendem; todo); ainda da aliteracdo através da oposicdo entre as oclusivas bilabiais
desvozeada e vozeada “p” e “b” e a oclusiva alveolar desvozeada “t” (passa; postes; para;
apagando; palavras; papel; pouco; bairro; branco; bem; também; todo; tem; trata; tratado;
também ). Ha, ainda, as assonancias em “0” “ou”, “e” e “a” (louco; no; 0s; 0; outro;
bairro; branco; todo; pouco; postes; se; bem; eu; também; bairro; passa; dias; apagando;
palavras; contra; papel; trata; falta; pra; tratado). Se o ritmo dado ao poema através
dessas figuras de linguagem é dos mais faceis e comuns, tal procedimento esta coeso a
temaética abordada, uma vez que o eu-lirico concebe a si proprio como um poeta a “apagar
palavras contra um papel branco” metaforizado na figura de um louco completamente
vulgar, aquele existente em todo e qualquer bairro, resultando em um poema ndo apenas
sibilino, conciso e sonoro, mas sobretudo um poema com tracos sutis de uma bem-

humorada melancolia.
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Dos dois livros de poesia, Ndo fosse isso e era menos ndo fosse tanto e era quase
(1980) e Polonaises (1980), é possivel apresentar algumas conclusdes breves. A primeira
delas relaciona-se a materialidade do livro: o primeiro, de carater independente, mostra-
se mais cru, todo em preto e branco, cujo foco esta na dimensdo visual de versos ora
explodindo na pagina ora exigindo que o leitor vire o objeto na horizontal para permitir a
leitura; o segundo livro, de referéncia assumidamente ligada a estética empreendida na
Navilouca, aposta em cores, imagens do poeta com cigarro na boca, ressaltando ainda
mais a dimens&o visual do objeto. A segunda concluséo é a de que, da totalidade dos
poemas, é possivel extrair uma poética ja bem caracteristica de Paulo Leminski: um misto
de humor bélico com constatacfes melancdlicas a respeito da sua propria fun¢do como
poeta a margem. Um poeta que, irremediavelmente, faz “chover no piquenique”, isto &,
traz consigo a contravencgdo — que pode ser também entendida como um traco que se liga
a vanguarda e se apresenta mais como mais como um “desvio da norma”, defini¢do de
Viktor Chklovski citado por Antonio Risério (1990), aplicado ao campo “extra-estético”,
cujo desvio “[...] sai da pista da obra, do pensamento, € vai se inscrever na vida € no corpo
do individuo. O comportamento desviante assume, aqui, dimenséo existencial. E o desvio
do sujeito ndo em relagdo ao canone estético, mas a norma social.” (RISERIO, 1990,
p.11).

Isto €, se nos “minifestos” de Leminski ¢ naqueles ensaios-poemas analisados
em que verificamos ideias fixas a respeito do que € poesia e qual sua finalidade
identificamos a defesa peremptoria da poesia como linguagem em estado de radicalidade,
na observacao direta dos poemas produzidos contemporaneamente a difusao dessa ideia
esse programa ndo se aplica integralmente, ou pelo menos ndo se aplica numa primeira
camada mais visivel e Obvia. Trata-se de poemas que ndo sdo herméticos, nem sao
constituidos de “repertorio sofisticado”. Sao, em suma, poemas de facil assimilag¢ao pelo
leitor mais trivial, numa linguagem que, a partir da simplicidade léxica, introduz jogos
sonoros e ritmicos a0 mesmo tempo em que veicula as contatacbes de um poeta
desencantado, melancélico e consciente de sua situacio de parea no mundo. E notéavel,
ainda, que o desencanto seja mediado por uma linguagem que tende a publicidade e ao
anuncio, como exemplificado no poema intitulado “Manchete”, estratégia que tanto
contradiz a funcdo primordial da linguagem publicitaria, quanto faz uso dela para

convencer o leitor da posi¢do marginal do poeta no mundo contemporaneo.
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Aliada a essa tendéncia a comunicacdo, que em Leminski parece oscilar
propositadamente entre o erudito e o banal, figura sobretudo a adocao de uma linguagem
objetiva e direta, preceitos que Augusto de Campos (2011) afirma ser também base da
poesia moderna remontando ao “imagismo poundiano: o tratamento direto da ‘coisa’,
quer subjetivo ou objetivo” (CAMPOS, 2011, p. 174), fugindo das abstracbes e das
palavras supérfluas. O ir direto ao assunto, neste Leminski das publicacdes de 1980,
sobretudo nos poemas escolhidos para analise, condensa ainda mais 0 poema-objeto, o
poema-coisa, pedra de toque de um Jodo Cabral de Melo Neto, por exemplo, para quem
0 poeta mais proficuo — por meio da imagem do toureiro Manuel Rodrigues — é aquele
“mais deserto”, o “mais agudo”, “mais mineral e desperto”, o de “nervos de madeira,/de
punhos secos de fibra”, que, por fim, “com mao certa, pouca e extrema’ nio perfuma sua
flor, tampouco poetiza seu poema (MELO NETO, 1979, p.156)!!*. Tomando de
empréstimo a imagem cabralina, Leminski, de fato, ndo poetiza seu poema nem a figura
do poeta, ao contrario.

Ao escapar das “abstragdes modernas” e seguindo as li¢ces de Ezra Pound, que
afirma que um bom poeta ndo deve usar “palavras supérfluas, nem adjetivos que nada
revelem” (POUND, 1976, p. 11), Leminski atua no campo do objetivismo estético
aglutinando a precisdo cabralina a linguagem direta da publicidade realizando, assim, um
poema que instaura o contato direto entre eu-lirico e leitor cuja mensagem a ser veiculada
¢ a de um desencanto total, sem que seja exigido deste Gltimo performances muito
eloguentes de raciocinios. Ndo héa elipses nestes poemas de Leminski nem inversdes
sintéticas herméticas e as metaforas, quando existem, sdo de decifracdo simples como o
louco do bairro, o poeta-jogador de futebol, o poeta-de-provincia. Por isso, trata-se de
uma poesia que extingue qualquer palavra que parecga supérflua e qualquer adjetivo que
ndo seja extremamente necessario e justificado. Vale mencionar também a constante
inclusdo do leitor nos poemas através do pronome pessoal de tratamento “vocé€” ou ainda
a locugdo “a gente”. Isso nao significa, porém, que ha a eliminagdo completa da
inquietacdo subjetiva do ser humano e do poeta. Pelo contrario, parece que ao constatar a
dissolugdo da fungdo social do poeta moderno, afirma-se também como um, ainda que

tardio, uma vez que segundo a perspectiva de Campos (2011),

114 Trata-se do poema “Alguns toureiros”, contido em “Paisagens com figuras” (1954-1955), reunido na
Antologia Poética de 1979.



149

O que caracteriza a condicdo do poeta moderno ndo é tanto a
objetividade exteriorizante ou a introspeccao lirica mas a autonomia do
discurso poético, permitindo uma descontinuidade experiencial que
bloqueia tanto o confessional como o convencional e induz a uma
poesia-critica,  neutralizadora do  sentimentalismo e da
autocomplacéncia tipicos do Romantismo na sua dimensdo mais vulgar.
(CAMPOS, 2011, p. 255).

O que parece proficuo ressaltar disto tudo é a existéncia, nas duas edigdes
independentes, de uma simbiose entre uma “extragdo mais lirica” (NUERNBERGER,
2014, p. 120) que, ora se aproxima do objetivismo estético — sobretudo aquele definido
por Augusto de Campos como “imagismo poundiano” —, ora assume, como bem pontuado
por Nuernberger (2014), uma “descompressdo do rigor estrutural que o concretismo
pressupunha” (NUERNBERGER, 2014, p. 120), ndo exatamente se afastando da
pressuposta ideia de uma poesia como expresséo da radicalidade, mas redimensionando-
a e aproximando-a de uma linguagem da comunicacdo, do coloquialismo e da sintese
metalinguistica.

A radicalidade, nesse sentido, ndo é exatamente aquela empreendida pela ideia
dos repertorios sofisticados, tal como ocorre em Catatau (1975), por exemplo, ponto
apice da primeira fase e espécie de experiéncia que, finalizada, parece ter libertado
Leminski do rigor vanguardista lancando-o a possibilidade do deslocamento estratégico
para outra dimensdo: a da poesia de consumo. Parece, assim, ficar clara a dialética do
mecanismo fécil operando a méaquina complexa. Ou ainda a dialética empreendida por
Octavio Paz (1973) na imagem do arco (com suas conotacfes de caca e guerra) e da lira
(simbolo da poesia), metaforas desse movimento equacionado por uma metonimia que
une ambos os utensilios: as cordas em constante tensdo sugerindo um equilibrio — sem
repouso — entre 0s opostos, em que 0 poeta-cacador, a0 mesmo tempo em que prepara o
arco, tange sua lira extraindo-lhe o elemento fundamental da poesia: o ritmo. A Gtica
totalizante, portanto, ¢ a de um Leminski interessado no “[...] processo de reajustamento
da linguagem [...]” (AVILA, 2008, p. 169), entendido por Avila como um esforco coletivo
dos “poetas novos” que, dentre outras questdes, buscam reforgar a “precisao semantica”,
o “reforco da sintese frasica” e as “potencialidades de comunicagdo” (AVILA, 2008, p.

169). Trata-se, desse modo, de uma poesia que soube “[...] deglutir o pau-brasil
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oswaldiano e educar-se na pedra filosofar da poesia concreta [...].” (CAMPOS, 2013, p.
394)1%5,

Ap0s todas as consideracBes e de todo o percurso tragcado nesta segunda fase
produtiva de Paulo Leminski, é possivel inferir a existéncia de trés movimentos
complementares que nos encaminham a algumas conclusées. O primeiro movimento é o
de solidificacdo de uma rede de sociabilidade entre o poeta paranaense e o circulo
formado tanto pelos poetas concretistas da primeira, segunda e terceira fase, quanto por
editores, cartunistas e musicos, sobretudo via revistas literarias. Nesse mesmo
movimento, Leminski assume também um importante papel em sua prépria cidade,
Curitiba, atuando ele também como um eixo aglutinador dessas relacdes de sociabilidade
intelectual através da sua funcao de editor da Polo Cultural/Inventiva, marco da retomada
de publicacdo de um periddico com tragos vanguardistas e experimentais na capital do
Parana ao final da década de 1970. Um segundo movimento parece ser o de um Leminski
que, inserido na efervescéncia dos periodicos literarios, sobretudo de Polo Cultural, deixa
aflorar com muito afinco uma pratica de critica literaria interessada em definir conceitos
e caminhos a respeito da propria natureza e fungéo da poesia e do poeta.

Como pudemos observar, seja nos “minifestos”, seja nos ensaios-poemas, trata-
se de um fio condutor que atravessa toda essa segunda fase e cujo eixo esta inteiramente
voltado para a discussdo e vinculacdo de algumas ideias muito fixas e de algumas
concepgdes que ora se repetem ora se aglutinam a outras, embora sempre num dialogo
muito direto com a tradicdo*'®. Um terceiro e Gltimo movimento é ligado a publicagio
dos livros independentes de poesia, Nao fosse isso e era menos ndo fosse tanto e era
quase e Polonaises, indicando um percurso progressivo de uma poética que se aproxima
daquilo que lumna Simon e Vinicius Dantas (1985) chamam de redimensionamento da
situacdo da poesia produzida nas ultimas décadas através da “no¢do de comunicagdo.”
(SIMON; DANTAS, 1985, p. 50).

115 Trata-se do prefacio de Haroldo de Campos a Caprichos & Relaxos (S0 Paulo: Brasiliense, 1983)
reproduzido em Toda poesia (2013), mas que pode ser estendido as duas primeiras publicagdes, ja que
ambas estdo contidas na edi¢do da Brasiliense.

116 Num exercicio comparativo, pode-se relacionar essa tendéncia a repeticdo de Leminski com a “serventia
das ideias fixas” contida no poema metalinguistico “Uma faca s6 1amina”, de Jodo Cabral de Melo Neto
(1955). Nele, cabe ao poeta, operério das palavras extintas, cultivar as ideias fixas tal como uma faca a
cultivar somente sua lamina a fim de “[...] obter/de um material doente// o que em todas as facas/é a melhor
qualidade:/ a agudeza feroz,/ certa eletricidade,//mas a violéncia limpa/ que elas tém, tdo exatas,/o gosto do
deserto,/ o estilo das facas [...].” (MELO NETO, 1979, p. 141).
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A conclusdo, portanto, é a de que coexiste no interior do programa poético de
Leminski — aquele cujo vértice principal é o da radicalidade e que foi expresso sobretudo
em Catatau — uma antitese, um segundo vértice de mesma importancia, 0 da comunicacao
e o de alcance do publico leitor que, nestas publicacBes que encerram a segunda fase,
deixam ver uma tonica que, em si s0, & contraventora a propria ideia de comunicacéo: a
do desencanto e da melancolia. A propaganda, portanto, opera contra 0 Senso comum e 0
poeta ndo se assume nem ponta de langa da modernidade, como o é nas vanguardas, nem
marginal necessario, mas como um ‘“cachorrolouco” pertencente a “cova comum dos
idealistas”, cuja for¢a reside em superar qualitativamente “[...] a erva em que se converteu
a neoacadémica poesia brasileira de hoje, dividida entre institucionalizadas
marginalidades placidas e escoteiros orfednicos, de medalhinha e bracadeira.”
(CAMPOS, 2013, p. 395).

Assim, ambos os livros de poesia editados em 1980 indicam o fim de uma
segunda fase principalmente porque dao nota de uma equacdo que, mais tarde, ndo se
repetira: a de producédo independente capaz de forjar uma comunicacgdo da contravencao
e, sobretudo, de desencanto— tbnica que desaparecera como pedra de toque nas
publicacBes que se seguem na terceira fase, a de maior auge de Leminski em relacdo ao
publico, isto é, quando se faz mesmo conhecer nacionalmente como poeta. A tendéncia a
comunicacdo, a informacdo, divulgacdo e certa didatizacdo, em Paulo Leminski, ira de
fato se consolidar na terceira fase, a mais curta delas e a de maior abrangéncia em termos
de alcance editorial. O topico a seguir, portanto, ird percorrer esse trajeto a fim de
demonstrar as caracteristicas principais deste que parece ser o vértice mais explorado da
trajetoria literaria leminskiana e onde reside também a organizagdo e publicacdo de
Anseios cripticos (anseios tedricos): peripécias de um investigador do sentido no
torvelinho das formas e dar ideias (1986) que aparecera, mais tarde, como obra ensaistica

ampliada em Ensaios e anseios cripticos (2012).
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3 TERCEIRA FASE (1981-1989): SINTESE

Nesta Gltima fase, que abrange os ultimos oito anos de vida de Paulo Leminski,
0 que se percebe como determinante é a organizacao e sistematizacdo do seu trabalho
com a entrada no mercado editorial e na grande imprensa paulista com as colaboracdes
para os jornais Folha de S. Paulo e O Estado de S. Paulo. E, nesse sentido, uma fase
sintese das duas anteriores, uma vez que ha uma linha indicativa de desrepressdo tanto da
tese concretista quanto da antitese do desbunde — embora tenha ele chegado ao fim da
vida como um auténtico desbundado. O salto desta terceira fase, sem ser participante nos
moldes do projeto concretista, é sem ddvida um salto a popularizacdo do nome de Paulo
Leminski como poeta e como um articulador da cultura de seu tempo, seja pela publicacao
de resenhas e ensaios em que esse topico surge como tema, seja pelo trabalho editorial de
traducOes, ensaios biograficos e sobretudo da publicacdo, pela primeira vez em nivel
nacional, do livro de poesia Caprichos relaxos (1983).

Se até entdo o poeta permeava pelo campo literario por meio de sucessivos
improvisos, e de frequentes colaborages em revistas e suplementos literarios de breve
duracdo e de livros publicados de maneira autbnoma, é nesta terceira fase que seréo
verificados lampejos de grande iluminacdo comercial. O ensaio passa a ser um género
ndo s6 mais regular, mas sobretudo menos combativo e mais didatico — sem perder a

linguagem enxuta, provocadora e criativa. Os ensaios biograficos sobre Trotski, Bashd,
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Jesus e Cruz e Sousa sdo exemplos maximos da capacidade de Leminski compor um
registro com tragos muito particulares (um ‘ensaio-biopoematico’) em que pesa uma
poética intrinsecamente realizada.

E simultaneo a desrepressdo da linguagem combativa e doutrinaria do poeta da
segunda fase o alcance em niveis distintos as massas. Data dos trés primeiros anos da
década de 1980 ndo s6 o inicio da colaboragéo para os dois grandes jornais de circulagédo
nacional, a Folha de S. Paulo e O Estado de S. Paulo, como também a gravacéao de letras
de masica de sua autoria por Caetano Veloso, Moraes Moreira e Ney Matogrosso (deste
ultima figurando como trilha sonora de novela da época). Ja em 1983, o primeiro livro de
edicdo comercial, Caprichos & relaxos, pela editora mais popular a época, a Editora
Brasiliense — responsavel também pela publicacdo dos ensaios biograficos, romances e
das tradugdes — apresenta-se como um acontecimento muito particular, aquele que Miguel
Sanches Neto (2003) nomeia como um periodo de “esquema profissional” operado pelo
proprio poeta, um “estrategista eximio” (SANCHES NETO, 2003, p. 60). Para além da
escolha de Caetano Veloso e Haroldo de Campos para comporem a apresentacdo de
Caprichos & Relaxos, 0 paranaense deixa crescer 0 vasto bigode ja& a mostra em
Polonaises (1980) que, mais tarde, sera marca do seu nome de modo que transforma “a
si proprio em um signo” (SANCHES NETO, 2003, p. 60).

O interesse em permanecer é a tonica desta terceira e derradeira fase marcada
por um apogeu, de 1983 a 1987, em termos quantitativos de publicacdo, com 19 livros
publicados pela Editora Brasiliense, sequido de um periodo letargico, de 1988 a 1989,
ano em que passa a colaborar com video-performances para o Jornal de Vanguarda, da
TV Bandeirantes, e a escrever breves ensaios quinzenais para a Folha de Londrina, jornal
de circulagdo no interior do Estado do Parana, ultimo periodico para o qual trabalhou®?’.

Antes, porém, vive uma alta voltagem produtiva de registros os mais variados:
sdo desse periodo ndo so os livros publicados pela Editora Brasilienses, mas também o
interessantissimo documentario Ervilha da maravilha, realizado por Werner Schumann
para a televisdo, e o curta metragem em 35mm Cine Haikai (direcdo de Pedro Anisio),
ambos de 1985. Em 1986, além da edicdo do inusitado romance Agora € que sdo elas
(Brasiliense, 1986), uma publicacdo de carater curioso: mesmo inserido na Editora
Brasiliense, publica os seus Anseios cripticos (anseios teoricos) pela pequena Editora

Criativa, que, alias, iria publicar também os Anseios cripticos 2 em sequéncia, 0 que ndo

117 A reunido destes ensaios esta em A hora da lamina (2017).
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foi possivel por causa da propria suspensdo das atividades da editora. Em 1988, tem o
ultimo romance publicado pela Brasiliense: Guerra dentro da gente (1988), categorizado
como romance infanto-juvenil, um dos Ultimos registros improvisados do poeta junto de
A lua foi ao cinema (1989), livro ilustrado infantil com poemas de Leminski.

Este terceiro capitulo, portanto, busca demonstrar de que maneira a teceria fase
da vida literaria de Paulo Leminski pode ser pensada como um momento de sintese entre
a realizacdo da comunicacao e a “vulgarda” programatica.

No primeiro topico, sera abordada a relacdo de Paulo Leminski com trés vértices
fundamentais que suprem a propalada “necessidade de comunicacao” perseguida em
momentos diversos pelo poeta: as reflexes sobre a publicidade; a atuacdo na imprensa
paulista (de onde emerge grande parte dos ensaios publicados); e a entrada definitiva para
0 mercado editorial cujo apogeu pode ser marcado pela publicagdo de Caprichos &
Relaxos (1983).

No segundo tdpico serdo abordados os registros que dao a ver um poeta ainda
interessado em retomar a provocacgao a respeito da fungéo social do poeta e da poesia a
exemplo do documentéario Ervilha da maraivliha (1985) e do curta-metragem Cine Hai
Kai (1985), ténica que reafirma a repeticdo como procedimento norteador de toda a obra
de Paulo Leminski e, portanto, como um estilo.

Por fim, no terceiro tépico sera apresentado o Gltimo salto de Paulo Leminski: o
da organizacdo dos ensaios e de outros inéditos que serdo publicados postumamente, de
sua participacdo na TV Bandeirantes, e do tom melancélico para o qual retorna nos

ultimos sete ensaios publicados na Folha de Londrina.

3.1 DOIS DATILOSCRITOS, O DISCURSO PUBLICITARIO E A EXISTENCIA
DE UMA REALIDADE ‘POESIA’

A tendéncia & comunica¢do na producdo literaria de Paulo Leminski, ou a
“necessidade de comunicacdo”, nos termos de Mario de Andrade (1925, p. 16), embora
seja um sintoma alardeado pelo proprio poeta ja nas cartas a Régis Bonvicino em meados
da década de 1970, ir4 se intensificar e se realizar nessa terceira fase. Trata-se, nesse
sentido, de uma necessidade muito clara que se delineia como anseio nas fases anteriores
e se torna manifesta nesta: a de aproximagdo do poeta com o publico, que se dard em
formas e suportes variados. No trajeto até aqui, o hermético e desbundado Catatau (1975)

mirou leitores especializados e engajados na guerrilha da linguagem; as revistas literarias,
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além de vida relativamente curta, ndo alcancavam, pela sua propria natureza, o grande
publico; e os dois livros de poesia Nao fosse isso e era tanto ndo fosse tanto e era quase
(1980) e Polonaises (1980) tiveram, por assim dizer, uma distribuicdo e um éxito de
camara.

O que ndo da para negar como elemento determinante, no entanto, € a relacéo do
poeta com 0s meios de comunicagdo e a assimilacdo de muitos dos principios que 0s
regem em sua propria poética. E aqui determinante a percepcéo de ter sido a linguagem
publicitaria aquela que perpassa, com maior ou menor visibilidade, todas as fases da
trajetdria de Leminski, tendo seu comego em 1972, como ja mencionado, na agéncia
Lema Publicidade (VAZ, 2001), depois trabalhando na agéncia P.A.Z, passando pela
Multiplus e, por fim, pela Exclam, em que permaneceu até 1987. Embora o poeta afirme,
como na entrevista a Aramis Millarch (1982), que escrever anincios era somente um
“meio para sobreviver” — método utilizado por outros escritores como, por exemplo,
Domingos Pellegrini, Luis Fernando Verissimo e Jodo Ubaldo Ribeiro —, um fato
irrefutavel é o de que a mensagem tipica da era da inddstria cultural, a publicitéria, teve
efeito ndo apenas no modo de compor poesia de Leminski, mas sobretudo no modo de
pensa-la e de teoriza-la.

Nesse sentido, Leminski ndo segue com rigor os avisos do poeta e ensaista W.H
Auden (1993), para quem a publicidade — ocupacédo frequente entre os poetas, além do
jornalismo, do magistério e da traducdo — é uma das “francamente danosas para sua poesia
[...]” (AUDEN, 1993, p. 69). Ao contrario, a adogdo da ideia de que a “linguagem
compartilha muitas propriedades com alguns outros sistemas de signos ou mesmo com
todos eles (tragos pansemidticos”) (JAKOBSON, 1974, p. 119) mostra-se, em Leminski,
uma arma poderosa e um caminho de mdo dupla em que ha tanto a adogdo das
propriedades poéticas ao seu fazer publicitario quanto a assimilacdo do carater da
linguagem publicitaria em sua propria poesia, muito inspirada na pratica de poetas como
Maiakovski que, sabidamente, percorreu esses dois caminhos tributando favoravelmente
pela publicidade como um meio de produzir poemas para as massas.

Relato interessante sobre o “Leminski publicitario”, que jamais assim se
considerou, € o de Ernani Buchmann, com quem o poeta trabalhou na ultima agéncia, a

Exclam, no periodo que compreende essa terceira fase'8, Segundo Buchmann, uma das

118 O relato € uma homenagem publicada no Anuario do Clube de Criagdo do Parana de 2006 e reproduzida,
em 2022, no blog do cartunista Solda, com quem Leminski trabalhou em diversas oportunidades.
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“sacadas publicitarias” mais interessantes de Leminski foi produzida para uma imobilidria
e diz o seguinte: “A Galvdo acha facil o imdvel que vocé acha dificil”. A utiliza¢do da
duplicidade semantica do verbo “achar” e 0 jogo de palavras ‘facil/dificil’, contradicdo
tipicamente Leminskiana, de acordo com Buchmann, era frequente nas criacbes de
Leminski dando-lhe um traco muito peculiar. O modo de trabalho do poeta, mais
verdadeiramente um agitador que um publicitario, também tinha sua particularidade:
nunca trabalhava pela manha na agéncia (pelo fato de passar as madrugadas entre a
boemia e a poesia) e sempre escrevia de pé “como se estivesse de passagem pela maquina
de escrever (BUCHMANN, 2022, s/p), sem ter de cumprir o “doloroso ritual do
expediente” (BUCHMANN, 2022, s/p). O fim de sua trajetdria nesse ramo, em 1987, foi
devido as reformulacBes da agéncia que passava a exigir que Leminski cumprisse o
expediente rigorosamente. De acordo com o relato, foi Buchmann o encarregado de
informar a Leminski sobre as novas ordens da direcao para ele cumprir também o horéario

da manha:

No dia seguinte, fiquei comovido. Ao entrar na minha sala, ainda com
as janelas cerradas, luz apagada, em pleno inverno, vi um vulto. O vulto
e a brasa do cigarro. Era ele, pouco depois das 8h. Deu aquela risadona
mostrando os cacos dos dentes quando acendi a luz e berrou como se
estivesse num bar — Leminski falava muitos decibéis acima:- L4 em
casa o toque da alvorada é cedo! Em seguida, puxou aquele chumaco
de papel jornal com a produgdo poética da madrugada. Era a rotina:
passava o dia entregando seus mais recentes poemas para avaliacao,
fosse quem fosse o interlocutor. Deu conta do expediente matinal por
um ou dois meses. Entdo desistiu. Ja sofrendo com a cirrose que viria
mata-lo, nem sempre passava bem. N&o era para menos.
(BUCHMANN, 2006/2022, s/p).1*®

Nesse jogo das aproximacdes entre poesia e publicidade, as perdas de uma para
0 ganho de outra e vice-versa sao redimensionadas em Leminski dando a ver um poeta
em busca da sintese entre alcangar um puablico mais vasto e a manutencdo de um
repertorio sofisticado ou, no minimo, em constante dialogo com a tradicio'?. Nas cartas

a Régis Bonvicino (1999), por exemplo, as reflexes envolvendo esses dois campos

119 Disponivel em: https:/cartunistasolda.com.br/leminski-por-ernani-buchmann/. Ultimo acesso em 27
abr. 2023.

120 A relagdo entre poesia e publicidade, como nos lembra Fabricio Marques (2004), pelo menos no tocante
a poesia de Lingua Portuguesa, tem uma espécie de marco inicial com o poeta Fernando Pessoa, conhecido
pelo slogan que criou para a Coca-cola no inicio do século XX. No Brasil, além de Leminski, outro poeta
se destaca nessa vertente, o mineiro Sebastido Nunes que, segundo Marques, “[...] apropriou-se de técnicas
publicitérias e jornalisticas, em meio a um universo de citagdes, colagem e montagem, tudo envolto por um
apuro visual raras vezes visto no pais [...].” (MARQUES, 2004, p. 183).
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aparentemente distintos (poesia & publicidade) colocam em cena, em definitivo, “[...] o
desejo de superar os suportes tradicionais da arte” (BOSI, 2018, p.48), problema na ordem
do dia das tendéncias artisticas no p6s-68. Distante da recusa a industria cultural, como
era de praxe na tendéncia da arte engajada, e ligado as investigacdes a respeito dos mass
media e da concepc¢éo de que o meio € amensagem (MCLUHAN, 2005), Leminski encara
a publicidade afirmando ser ela o territério das “mensagens verdadeiras”, “mensagens
que funcionam”, sobretudo porque veiculadas tendo em vista 0 meio mais adequado
(LEMINSKI, BONVICINO, 1999, carta 42, p. 120).

Como quase tudo em Leminski, tais afirmacgdes ndo sdo feitas sem constatacfes
fundamentais, como a de ser o capitalismo o detentor desse “[...] potencial tremendo de
possiveis de comunicagdo social”, tampouco sem utopias, como a de que “Esse potencial
pertence a todos, ao povo. um dia seré de todos.” (LEMINSKI, BONVICINO, 1999, carta
42, p. 120). Em relacdo a esse potencial, Leminski menciona, em sua Gltima entrevista ao
periodico literario Nicolau (1989) no ano de sua morte, ter “certas exigéncias que repasso
como criador de publicidade e criador de poesia, que s&o as mesmas. Sou incapaz de usar
uma palavra a mais. A busca de sintese para mim ¢ fundamental” (NICOLAU, 1989, p.
10). Nao utilizar “nenhuma palavra a mais” e como raciocinio consequente “nenhuma
palavra a menos” parece coadunar com uma de suas ideias fixas observadas nas duas
primeiras fases: a de que o maior inimigo da poesia é a literatura sendo a mdsica e a
publicidade “dois neutralizadores da literatura (2 anti-ambientes)” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, carta 42, p. 119).

A imagem utilizada para exemplificar tal questdo, a de um poeta-de-artilharia

agindo para “matar gente”, € igualmente interessante:

E como saber atirar em pombinhas e rolinhas e alguém chegar e dizer
que vocé pode ser guerrilheiro. Dai vocé vai matar gente. Publicidade
¢ matar gente. Mas eu ja tinha pontaria, sabia usar armas. Minha
linguagem é “pan-pan!”. Jamais vOCé vai me ver usar uma palavra tipo
“espléndida”, uma construgdo invertida, isto ndo sou eu. As minhas
coisas sdo as ideias em carne viva e 0sso, assim, na sua frente. Procuro
isso. A beleza € que eu procuro, ela é que é fundamental. E a Ginica coisa
que vocé ndo pode possuir. Neste sentido a beleza é didatica. Viver sem
beleza é insuportavel. O artista tem que ter consciéncia da beleza, que
ela ndo € o bonitinho, o arranjadinho, o apliquezinho...é preciso o
verso belo que, para mim, nasce da ideia. A ideia é que tem de ser tao
forte, téo rara, tdo original, que ela seja bela em si, sem acréscimo de
uma silaba, de um adjetivo, de uma preposicao, de nada. (NICOLAU,
1989, p. 10, grifo nosso).
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A concepcado partilhada no trecho supracitado liga-se, sobretudo, ao conceito
poundiano da poesia como logopeia, entendida como “A danga do intelecto entre
palavras” (POUND, 1976, p. 37), isto é, uma composi¢do que se afirma pela forca da
ideia, “sem acréscimo de uma silaba, de um adjetivo, de uma preposigdo”, contrariando
a premissa de Mallarmé para quem a poesia se faz com palavras e ndo com ideias. Nota-
se, nesse sentido, uma relacdo de aproximacéo entre a concepcao de linguagem poética e
de linguagem publicitéaria, como se a segunda fosse uma espécie de pratica mais radical
da primeira a partir das imagens de um “matador de rolinhas” (o poeta) e de um “matador
de gente” (publicitario) — 0 que indica uma constante necessidade de Leminski de atrelar
sua poética a toda atividade que realiza como se buscasse uma justificativa critica e
tedrica para aquilo que poderia ser encarado apenas como um meio de sobrevivéncia, um
trabalho comum como qualquer outro.

Disposto a fugir do gratuito e do fortuito, o poeta esboca, em diferentes
momentos, reflexdes que tém por objetivo tecer um fio condutor cujo destino sera sempre
0 de compor insistentemente sua propria concepcdo acerca da poesia, como, por exemplo,
na afirmacdo de ser o poeta concreto um “layout-man”, conforme o trecho a seguir

retirado das cartas a Régis Bonvicino (1999):

a propaganda meu meio de vida / me da algumas satisfacdes / afinal /
todo layoutman é um pouco poeta concreto / e alias é fantastico como
0s homens de arte das agéncias / entendem um trabalho concreto na
hora / enquanto os literati dizem: / - 0 que € isso? que quer dizer? isso
ndo é poesia/ s6 me dou com cartunistas fotégrafos cineastas
desenhistas / tudo menos escritores / dos quais acabei por ter grande
horror. (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 1, p. 34, grifo nosso).

Deste trecho, merece destaque a oposigao entre “homens de arte das agéncias” e
os “literati”, tomando os primeiros como uma espécie de verdadeiros poetas concretos,
ao passo que em relacdo aos escritores menciona ter criado um “grande horror”. A ideia
resultante dessa relacdo de comparacgéo € expressa de maneira mais extensa e articulada
em um datiloscrito ainda inédito intitulado “Institucional. A poesia ao alcance de todos.
Todos?”, enquanto ainda era redator da agéncia P.A.Z. Por isso, embora ndo esteja datado,
ele tenha possivelmente sido escrito nos dois anos finais da década de 1970. O dado
relevante desse texto é a determinacdo do poeta de estabelecer uma relacdo entre o

“discurso publicitario” e “outros discursos vigentes”, 0 literario e o jornalistico, como se



159

buscasse incansavelmente, como € tipico em Leminski, refletir sobre a linguagem com a
qual trabalha dando a ver “A especificidade relativa” e o “aspecto verbal” desse discurso.

Estruturalmente, o datiloscrito segue o padrdo dos ensaios compostos como se
fossem poemas, isto é, equaciona a linguagem especulativa do ensaismo com o recuo a
esquerda e, sobretudo, com a economia verbal propria do poeta — 0 que néo significa uma
economia das reflexdes, que se estendem por aproximadamente trés paginas divididas em
quatro topicos intitulados “Institucional: a Socializagdo da Poesia?”; “Poesia: necessidade
da espécie”; “Cliché: o grande perigo”; “Mensagem coletiva: responsabilidade coletiva”.
A perspectiva geral, como € possivel observar no trecho abaixo, é a da relacdo de
proximidade entre o discurso publicitario € o poético pelo que possuem de “liberdade

criativa” e “belezas materiais™:

Mas é valido crer

que o discurso publicitario

tem mais a ver com o literario

gue com o jornalistico.

Sua sintaxe é mais sofisticada.

Sua textura, mais elaborada.

Sua margem de liberdade criativa,

maior.

[...]

O império dos fatos sobre o discurso jornalistico,
mesmo através de uma perspectiva pessoal,
é absoluto.

N&o é assim na publicidade

Cuja natureza é persuasoria.

Ela se passa no plano das consciéncias.

O evento, na propaganda que se pratica,

é mero suporte.

Pretexto.

Ponto de partida.

Matéria prima.

“Conteudo”.

Por tudo isso,

é natural que o texto publicitario

guarde mais afinidades com o texto literario.
Texto cheio de malicias.

De segundas intengdes.

De belezas materiais.

Aceitando sem discussao

a divisdo do discurso literario

em prosa (discurso transparente)

e poesia (discurso opaco),

podemos distinguir entre uma prosa publicitaria
e uma poesia publicitaria.

Grosso modo, podemos chamar a primeira de “varejo”
e a segunda de “institucional”.
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As comunicacdes e intercambios

entre os dois planos,

sempre possivel.

Interessa-nos, aqui e agora, porém,

o plano do institucional. (LEMINSKI, datiloscrito, s/d).

E notéavel neste texto jamais publicado — o que é compreensivel, uma vez que
ndo se trata de um grande texto em termos literarios — a percepcéo de um trago percebido
como definidor ao longo dessas trés fases: a necessidade obsessiva do poeta de propor
reflexdes a respeito de todo tipo de registro com o qual trabalha. Chama a atencéo a
concepcao de Leminski a respeito da linguagem publicitaria que, definitivamente, ndo
tem como finalidade a “liberdade criativa” anunciada pelo poeta, muito pelo contrario,
trata-se, ao contrario da linguagem poética, de um meio para induzir o receptor a consumir
um determinado produto. Entretanto, na analise de Leminski, o que vale € a intencdo de
aproximar o discurso publicitario mais do discurso poético e menos do discurso
jornalistico, sobretudo porque se trata de um campo em que ha, segundo ele, uma
“margem” para a criatividade, trago que ndo se aplica a linguagem informativa do
jornalismo.

H&, nos datiloscritos dessa natureza, um misto de improviso — como se
escrevesse tendo por premissa a certeza de que ndo sera um texto publicado — e de
teorizacdes a partir de uma série de especulacdes ensaiadas sem 0 compromisso com 0
rigor da academia. A composicdo de textos como esse, por assim dizer, resulta num
amalgama entre a livre associacdo de ideias e a retomada frequente da obsessdo pelas
reflexdes acerca da “funcdo social da poesia” e de sua natureza, mesmo quando o assunto
principal € a publicidade.

Vejamos como isso ocorre no topico intitulado “Institucional: a Socializacao da

Poesia?” do datiloscrito:

Institucional: a Socializacdo da Poesia?

O discurso poético,

em nossa sociedade,

é maldito.

Produzido por um nimero muito restrito de criadores,
é consumido por alguns poucos,

num universo de grandes numeros,

consumo de massa

e l6gica de milhges.

Maldito,



O discurso poético

é um discurso infrator.
Contrério as regras e as normas.
Rebelde.

Por isso, a poesia

ndo consegue se transformar em mercadoria.

Sociedade secreta,

mistério noturno

e rito clandestino,

como disse um poeta,

a poesia

ndo é um valor, em nossa sociedade.
E um anti-valor.

Né&o é trabalho.

Portanto, ndo tem preco.

No bom e no mau sentido.

Poesia edita mal.

Divulga-se mal.

Vende-se mal.

Mal se consome.

Importa, no entanto,

notar que vozes da maldita poesia
se fazem ouvir no interior da propaganda.
Na “institucional”, principalmente.
Poesia para milhares?

Poesia para milhdes?

Quem sabe.

Basta perguntar o que é poesia.
Linguagem inovadora.

Design de mensagem.

Surpresa.

A sociedade industrial

resolveu parte do seu problema

de consumo de poesia

através da musica popular,

0 ramo mais préspero da industria de discos.

Através dela,

Um pablico virgem de livros e de literatura
Consome versos,

Poemas,

Rimas ricas e pobres,

Imagens e mitos.

Ritmos verbais novos.

Combinac0es insdlitas de sentido.
Olhando para a producéo de discos,
chegamos a espantosa conclusédo

gue nunca se fez tanta poesia

Na histdria da espécie.

Tantos versos.

Tantos poemas.

Tantas letras de musica.

Quem est4 com a vida complicada,

E a poesia letrada,

Escrita no papel e publicada em livros.
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Mas parece que ela ndo vai morrer tdo cedo.
Re-alimentada pela musica popular,

Ela permanece latente,

teimosa,

marginal,

primo-pobre clandestino.

E ressurge,

em surtos periodicos,

em espasmos,

em veiculos inesperados.

Seu valor e sua importancia

derivam de seu valor e desimportancia,

numa sociedade de mercado.

Nela,

estdo se produzindo, constantemente,

de modo irregular,

as subversdes de hoje

gue vao ser a norma de amanha.

Outra € a questdo da poesia veiculada pela publicidade.
Mercadoria,

0 texto publicitario chega as multiddes, via eletricidade.
A poesia poesia/texto ou o texto/poesia também chega, através dele.
Em péssimo estado.

Mas chega. (LEMINSKI, datiloscrito, s/d).

No texto, o poeta, imbuido de uma faceta socioldgica, parte de uma premissa
geral: a de que a poesia é um “discurso maldito”, portanto de natureza diametralmente
oposta a natureza do discurso publicitario que, conforme afirma o trecho, “chega as
multidoes, via eletricidade”. Ainda, veicula a crenga na “publicidade institucional” como
suporte possivel para uma poesia também social, ou seja, aquela que em determinado
contexto (o de esquerda, no caso de Leminski) tem por principio a utopia revolucionaria.
Constata, em complemento, o fundamental papel da industria cultural — e aqui ha o tempo
historico dos finais da década de 1970 muito demarcado — para a difusdo da poesia,
especificamente a brasileira, através da proficua relacdo entre poetas e compositores
populares, responsavel por “resolver” parte do problema do consumo restrito de poemas
— situacdo que se refere & aproximac&o entre poetas e musicos, a exemplo das gravacoes
das cancdes de Waly Salomao e Torquato Neto por cantores como Gilberto Gil, Gal Costa
e Jards Macalé.

Neste emaranhado de assuntos interconectados pela agilidade de um pensamento
que, ao contrario de fragmentado, busca aproximar arestas (poesia, publicidade, musica
popular) distintas em busca de uma forma coesa, observa-se, sobretudo, a inquietagédo

permanente do poeta pela resolucdo daquilo que constata como um problema
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contemporaneo: a investigacdo a respeito dos caminhos possiveis para um tipo de projeto
poético (o vanguardista, subversivo) que ja mostra sinais de faléncia. Isto €, o poeta faz
uso de uma prosa forjada como poema (recuo a esquerda e linhas cortadas) para
manifestar, em forma e conteido, uma poesia que “permanece latente,/ teimosa,/
marginal” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d), a qual “ressurge,/ em surtos periodicos,/ em
espasmos,/ em veiculos inesperados” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d) e que, tal como a
publicidade, alcanca um publico mais vasto “via eletricidade”, embora resulte desse
processo uma realizag¢@o “em péssimo estado” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d).

O topico seguinte, intitulado “Poesia: Necessidade da espécie”, aprofunda-se na
abordagem do potencial comunicativo da poesia quando pensada pelo viés do discurso

publicitario, tendo como exemplo Maiakovski:

Poesia: Necessidade da Espécie

Constatacédo de etnélogo e antrop6logo:
ndo ha povo sem poesia.

Deixemos o porqué

por conta dos especialistas.

E constatemos que a existéncia de uma realidade “poesia”
independe de regime politico.

Hé& poetas no mundo capitalista

como ha poetas no mundo comunista.
Paradoxalmente,

0 poeta mais envolvido com publicidade
nado pertence ao time capitalista.

E Maiakovski,

0 poeta soviético

que fez propaganda para a Rosta,

agéncia da Russia leninista.

Redator, diretor de criacao

e homem de arte,

Maiakovski fez slogans,

anuncios,

titulos e cartazes

obedecendo aos jobs mais pedestres:
anti-alcoolismo,

campanhas sanitéarias,

promogdo de vendas dos armazéns do Estado.
Perante a recriminacéo de colegas poetas,
respondia que seus trabalhos publicitarios
eram poesia da mais alta ordem,
comparaveis a sua poesia “artistica”,
paralela,

minoritaria,

“intil”.

Foi um caso extremo.

Nenhum caso comparavel, no Ocidente.
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Até recentemente,

ndo ha noticias de um grande poeta ocidental

gue tenha se empenhado tanto em publicidade.

No Brasil, entao,

nem se fala.

Excessdo (sic), o fendmeno Décio Pignatari,

um dos pais da Poesia Concreta,

mensageiro entre a propaganda e a poesia de vanguarda,
a poesia de vanguarda e a propaganda.

Possivel, a comunicacdo entre poesia e publicidade.
Mas sob que condic¢Bes? (LEMINSKI, datiloscrito, s/d).

Se no tdpico anterior do datiloscrito o titulo parte do questionamento a respeito
da possibilidade de a publicidade institucional ser o caminho para uma socializacdo da
poesia (Institucional: a socializagdo da poesia?) e chega, ao fim do topico, a uma resposta
positiva, embora resulte em uma rarefacdo da qualidade poética, “A poesia poesia/texto
ou o texto/poesia também chega, através dele./ Em péssimo estado./ Mas chega.”,
(LEMINSKI, datiloscrito, s/d), no tépico seguinte aqui supracitado o processo € o
inverso: o titulo parte de uma afirmagao “Poesia: necessidade da espécie” para alcangar,
em seu desfecho, um questionamento provocador: “Possivel, a comunicagdo entre poesia
e publicidade./ Mas sob que condigdes?” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d). Isto é, embora
0 poeta veja no exemplo de Maiakovski e Décio Pignatari uma espécie de farol para a
resolucdo da tensdo entre poesia de vanguarda (restrita a um pequeno publico) e a
publicidade (alcance das massas), 0 que se mostra mais pertinente é, justamente, o
questionamento reflexivo a respeito das condi¢Ges necessarias para que isso seja possivel.

Como quase toda especulacdo em Leminski, esta parece ser fundamentada
também na divisdo entre tese (a poesia vanguardista ndo atinge um grande publico) e
antitese (a publicidade chega a milhGes), cuja sintese (a poesia via publicidade
institucional) ndo se apresenta como dado concreto, mas como horizonte de possibilidade
abarcado também por um “grande perigo”, 0 cliché, e por uma responsabilidade social

com a mensagem, conforme demonstram os dois topicos finais:

Cliché: o Grande Perigo

A redundancia.

O cliché.

O médio ou baixo nivel.

A recorréncia a formulas faceis ou manjadas.
Esses 0s perigos

gue rondam a poesia nos arraiais da publicidade.
Poesia é extremos de linguagem.
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Avanco.

Ousadia.

Atrevimento.

Poesia

é sinbnimo aproximado de criatividade.
N&o é sempre que o redator de propaganda
pode fazer uso da funcdo poética de seu discurso.
S6 nos momentos de “institucional”.
Cartdes de natal.

Mensagens de “venda” de imagem.
Slogans.

Frases de out-door (sic).

Nesses momentos,

a poesia encontra um comprador.

Chega a todos?

Claro que néo.

Mas chega a um nimero maior.

Mensagem Coletiva: Responsabilidade Coletiva

E responsabilidade de qualquer criador publicitario

dar uma empostacao e um alcance social

a elaboracéo de suas mensagens.

Sempre é possivel

ampliar o alcance social das mensagens.

Mesmo a mais isolada.

Fazer com que o recado sirva a um nimero maior de gente.
Usar o dinheiro do cliente,

que financia a producdo material da mensagem,

para o beneficio de todos.

Essa deve ser preocupacédo de todo publicitario

gue gueira ser também

ser humano socialmente til.

O interesse do maior nimero.

Um servico para o semelhante.

Um servico para a poesia.

Ninguém faz poesia sozinho. (LEMINSKI, datiloscrito, s/d, grifo
N0sso).

O horizonte proposto nesse ensaio-poema perpassa, conforme indicam os dois
topicos acima, pelo alerta contra os “grandes perigos” que “rondam a poesia nos arraiais
da publicidade”, como o cliché, por exemplo, que atua na contramao da natureza como
“extremos de linguagem” da poesia. Do mesmo modo, acredita na possibilidade da fungéo
poética inserida no discurso publicitdrio quando esse ¢ “institucional”. Aqui, portanto,
misturam-se as reflexdes sobre a funcdo social do poeta com a funcdo social do
publicitario, dando a ver um Paulo Leminski que, invariavelmente, reflete sobre si mesmo
e sobre suas proprias angustias e seu proprio campo de atuacdo. Como um poeta que

reclama para si 0 projeto vanguardista, por um lado vé na publicidade um modo de
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alcancar as massas, por outro vé os perigos inerentes a um discurso que possui uma fungéo
social distinta daquele da poesia. A perspectiva, portanto, é a de que o publicitario seja
capaz de dar um “alcance social” a toda a mensagem preocupada em fazer desse discurso
um meio para prestar “Um servico para a poesia”, assumindo, portanto, ainda que
utopicamente, a condicao de um publicitario preocupado em se apresentar como um “ser
humano socialmente util” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d).

Mais do que as reflexdes apresentadas e a estrutura formal utilizada, esse
datiloscrito mostra-se fundamental para compreender o percurso obsessivo do poeta pelo
encontro de uma poética que seja também um sintetizador tanto do projeto vanguardista
(sobretudo aquele concretista), quanto dos problemas e das demandas contemporaneas
que envolvem a funcgdo social da poesia e do poeta frente ao advento irreversivel da
minimizagdo da criagdo verbal frente ao apogeu da industria cultural. Neste sentido,
poemas de carater ensaistico como esse nao so sugerem uma poética de Paulo Leminski
nesse momento, mas principalmente formulam questdes que serdo manifestas nas
publicacGes que demarcam toda essa terceira fase, como a adogdo de procedimentos do
discurso publicitario no fazer poético e ensaistico tendo em vista a ideia de que a
publicidade, quando operada por um poeta, pode significar a formulacdo de uma poesia
ao alcance de todos.

Isso nédo significa uma adogéo alienada da publicidade nos modos de produzir
poesia ou uma rarefacdo do teor critico tdo caracteristico do pensamento leminskiano.
Pelo contrario, busca, ainda que em datiloscritos ndo difundidos, refletir sobre os perigos
desse discurso e sobre os modos de fazé-lo de modo adequado aos principios que séo
caros ao poeta. Por isso, num segundo datiloscrito datado de 1978, portanto ainda nos
anos de transi¢do da segunda para esta terceira fase, o assunto € tratado pelo viés da
impostacdo da negatividade como antidoto para os males tipicos sejam da publicidade
(que tem por principio o entretenimento), sejam da propaganda (que tem por principio a
informagdo). Seguindo uma estrutura que lhe é particular, Leminski comp&e um texto de
uma péagina datilografada em dois topicos, de modo que o primeiro se mostra como uma
introducgdo e 0 segundo como uma espécie de aprofundamento do assunto proposto com
um desfecho composto por uma afirmacao “O ndo € o unico antidoto/ contra o otimismo-
mentira”, seguido por um chamamento ao leitor ao qual se dirige, os publicitarios:

“Vamos usa-lo mais, pessoal?”. O datiloscrito € reproduzido a seguir:
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Figura 26 - Datiloscrito 1978

PROPAGANDA,

TUDO VAI BEM NO MELHOR DOS MUNDOS POSSIVEIS.
SERK QUE VAI MESMO ?

Crises_economicas.,

Retra%oos do mercado,

Injustigas sociais, :

Péssima distribuigao de rerda.,

Nada parece sequer arranhar

o monolitico otimismo

do universo das mensagems publicitdrias

%ue se reflote na pr Iprm i uaggm. /
pubkicidade & discipula do dr. Pangloss,

o personagem do conto de Voltaire ;

que, perante as injusticas mais clamorosas

e os maiores absurdos,

confortava seu pupilo Candide

com o principio de que S

"tudo vai bem no melhor dos mundos possiveis",

0 mal & apenas aparente,

No_ conjunto, - o

o bem estd prevalocendo, -

No final, tudo dard certo,

E iremos todos para a praia, y

como no final do filme de_Jules Dassin. e

A classe-média, piblico-alvo bdsico da publicidade,

tem seu projeto geral de felicidade, -

Uma felicidade feita de prazeres médios..

Alegrias médias. ;

Satisfagao de desgjos médios,

Coisas extremas nao sao bons produtos.

€ mais do que_um determinado produto

cada peca publicitdria

vende todo um sistema de vida

e uma_forma de 6ponse.mento.. :

A publicidade €, essencialmente, ideoldgica.

Ngo: o Grande Anti-Produto

Tem um_tabu, em propaganda,
imf relagao ao nao.
0 e
Ao negativo, ¢
A publicidade ¢, fundamentalmente, positiva.
Uni poga mal em titulo.
Em slogan, ! I : :
Nesse oceano de sim, De sorrjsos, De qualidades indiscutiveis.
Ora, o discurso da verdade nao pode passar sem 0 nao.
Elg ¢ o comego da critica, -
Critica quer dizer pensamento, ., = . '
E pensamento 6 o acessq da conscicncia & verdade.
A verdade - sabemos 4+ € o mais importante
dos bens sociais, ,
no plano da consciencia.
Uma” publicidade socialmente consciente,
no seu sentido mals"amglo ¢ mais radical,
deveria poder chegar até ola.
Para isso, = = e e
temos que reivindicar o direito ao nao.
Mesmo contra g cliente,
ﬁue paga a agencige |
esmo contra a agencia
ue_nos p&%?
ngo & o OGnico antidoto
contra o otimismo-mentira,
Vamos usd-lo mais, pessoal ?

- : ' ‘
%{‘@4 p loninski /78 |
o deoBbdi &, Dec”

&t - e - 538465
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Se “Repetir ¢ um dom do estilo” (BARROS, 2016, p. 16), conforme sugere o
poeta do “inutensilio” Manoel de Barros, Leminski funda, por certo, um estilo proprio na
composi¢do de poemas-ensaios como 0s ja apresentados anteriormente e reforcados por
estes dois exemplos aqui tratados. Nestes, entretanto, o foco deixa de ser propriamente a
formulacéo de um projeto poético — embora isto esteja sempre latente — e passa a ser uma
inquietacdo a respeito dos usos possiveis da publicidade e da propaganda quando
pensadas pelo viés da poesia. O estilo do datiloscrito supracitado repete a formula
frequentemente usada por Leminski: traz no titulo uma questao, é composto por versos
de carater prosaico e apresenta, no primeiro topico, afirmacfes gerais com um teor
fortemente marcado pelo pensamento histoérico e socioldgico do poeta funcionando como
meio para contextualizar o assunto especifico sobre o qual ird apresentar suas proprias
convicgdes. E curioso notar a tematica ensaistica inserida na forma de um poema dando
a ver um poeta capaz de cultivar um terreno onde o jogo da forma e do contetido se da no
campo limitrofe de dificil definicdo.

O tdpico introdutdrio do poema-ensaio situa a publicidade no interior do “projeto
geral de felicidade™ da classe-média em que “Nada parece sequer arranhar / 0 monolitico
otimismo / do universo das mensagens publicitarias”, nem a crise econdémica, a retracéo
do mercado, as injusticas sociais e a péssima distribuicdo de renda. Apresenta, por assim
dizer, uma inquietacdo que é também um desconforto sentido pelo poeta quando assume
o oficio tipico da sociedade contemporanea, o de publicitario — posicdo que nao se faz
sem 0 impeto sociologico quando afirma ser cada peca publicitaria responsavel por
vender “todo um sistema de vida / e uma forma de pensamento”. A conclusdo que encerra
0 topico introdutorio, aos moldes adornianos, afirma: “A publicidade ¢, essencialmente,
ideolodgica” (LEMINSKI, datiloscrito, 1978, s/p).

Ao assumir a forma do poema para tratar desse assunto nada poético, Leminski
manuseia uma estratégia bem-marcada: escusa-se de explicacdes e referéncias teoricas,
como poderia ter sido a menc¢éo a propria teoria de Adorno sobre a industria cultural, e
permite a si mesmo produzir pensamentos a partir da garantia da autonomia dos
argumentos sem espaco para contestagdes. Afinal, se a forma fosse a de um ensaio, tanto
as referéncias quanto as oposi¢fes seriam pressupostas. Desse modo, se no tdpico
introdutorio do poema ha uma explanagdo sobre teorias ja difundidas no campo da
comunicagéo, no topico seguinte o autor apresenta uma voz dissonante e muito particular

como se contribuisse, dentro daquilo que é possivel a um poeta, para a ampliagdo das
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reflexdes sobre a publicidade a partir da defesa da dimensao do “ndo” como grande tabu
e, por isso, como saida utdpica para a subversao ideoldgica capaz de possibilitar o acesso
“da consciéncia a verdade” (LEMINSKI, datiloscrito, 1978, s/p) e, como consequéncia,
a criacdo de um “anti-produto” da industria cultural que possibilite uma “publicidade
socialmente consciente/ no seu sentido mais amplo, mais radical” (LEMINSKI,
datiloscrito, 1978, s/p). A saida proposta pelo eu-lirico contida no poema-ensaio para esse
estado de coisas postas — inquietacdo que surge pela propria funcdo exercida pelo poeta
no interior de agéncias curitibanas — € dada pela via da crenca no pensamento critico
inerente a dimensdo do “ndo” como contraposicdo ao fundamento positivo da
publicidade, isto é, aposta, tal qual faz em seu projeto poético, na radicalidade da

negatividade, conforme indica a transcri¢do do trecho a seguir:

N&o: o Grande Anti-produto

Tem um tabu, em propaganda,

em relagdo ao ndo.

Ao nunca.

Ao negativo.

A publicidade é, fundamentalmente, positiva.

Um ndo pega mal em titulo.

Em slogan.

Nesse oceano de sim. De sorrisos. De qualidades indiscutiveis.
Ora, o discurso da verdade ndo pode passar sem 0 néo.
Ele é o comeco da critica.

Critica quer dizer pensamento.

E pensamento é o0 acesso da consciéncia a verdade.
A verdade — sabemos — é 0 mais importante

dos bens sociais,

no plano da consciéncia.

Uma publicidade socialmente consciente,

no seu sentido mais amplo e mais radical,

deveria poder chegar até ela.

Para isso,

temos que reivindicar o direito ao nao.

Mesmo contra o cliente,

que paga a agéncia.

Mesmo contra a agéncia

que nos paga.

O ndo é o Unico antidoto

contra o otimismo-mentira.

Vamos usa-lo mais, pessoal?

Se aqui a linguagem ndo € nada inventiva — ao contrario do que preveem 0s
principios de uma poesia vanguardista — e, portanto, assume-se logo como uma linguagem

prosaica e corriqueira do ponto de vista formal, €, por sua vez, inventiva do ponto de vista
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propositivo, uma vez que sugere uma desarticulacdo extrema das finalidades do discurso
publicitario ao adotar o mote do “nao” como formula para produzir um pensamento critico
que almeje a “verdade”. O poeta deixa ver, nesse caso, a sua faceta filosofica cujas fontes
implicitas estdo tanto na critica a Industria Cultural de Adorno quanto na dialética como
meio para a tomada de consciéncia da verdade conforme o pensamento de Hegel.

O que resta perceber a partir desses dois datiloscritos nunca publicados é a verve
de um pensamento subversor que ataca, com a mesma linha de raciocinio (socioldgico e
filosofico), distintos discursos que lhe sdo intimos — como o0 poético, 0 prosaico e o
publicitario. 1sso para dizer que hd na poética de Paulo Leminski um compromisso
constante com os principios vanguardistas cultivados no inicio da sua trajetoria literaria
como se, a todo momento, buscasse a ruptura dos limites impostos pelo discurso vigente
assimilando tais constataces ao seu proprio fazer poético. Ndo se trata, nesse sentido, de
um poeta que, ao constatar os perigos do discurso publicitario refute-o completamente.
N&o ha, como ele proprio diz, a pretenséo de desprezar qualquer tipo de repertorio. Pelo
contrério, sera notavel a crenca no alcance do discurso publicitario para a composicao da
sua poética cujo exemplo maximo estd em Caprichos & relaxos (1983).

O que se nota como traco peculiar é a tentativa de tornar o seu pensamento critico
um vetor de atuacdo constante, perseguindo com tamanha obsessdo ndo apenas a
formulacdo de uma poética que seja sintese das forcas que atuam na poesia
contemporanea e responda criticamente e criativamente ao seu tempo, mas também a
ideia fixa do valor social da poesia, mas ndo de qualquer poesia esvaziada de sentido
historico e filosofico. Insiste numa poética incansavelmente moderna, por isso interessada
no enfrentamento estético ao seu préprio tempo. E o faz unicamente pela e no plano da
linguagem, uma vez que, como demonstrado nos trechos supracitados, ndo séo a crise
econbmica ou o estagio do capitalismo que ensaiam reflexdes nesses tipos de textos (e
em todos da lavra leminskiana, sem exce¢&o). E 0 modo como os discursos e suas formas
(poético, prosaico, ensaistico, publicitario) se configuram e se comportam diante desse
estado de coisas.

Se o poeta nos informa: “Constatagdo de etndlogo e antropo6logo: / ndo ha povo
sem poesia.” (LEMINSKI, datiloscrito, s/d), ele também nos adverte que as explicagdes
para isso ndo serdo seu assunto: “Deixemos o porqué/ por conta dos especialistas”. Seu
assunto sera, ainda quando tem em mira os perigos do discurso publicitario e as suas

utopias sobre ele, “a existéncia de uma realidade ‘poesia”” (LEMINSKI, datiloscrito,
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s/d). Como um sartreano enviesado pelo desbunde, Paulo Lemisnki tem como obsesséo a
investigacdo constante a respeito da existéncia, menos no sentido pratico, e mais no
sentido historico e epistemoldgico.

De acordo com Fabricio Marques (2004), em um répido estudo a respeito das
convergéncias entre a poesia e a publicidade em Paulo Leminski, o caso do paranaense é
0 de uma apropriacdo das técnicas publicitarias concentrada, principalmente, na
linguagem verbal tendo em vista a materialidade da palavra inserida no ambiente urbano-
industrial constituido por letras, signos e siglas. Esse traco aparece com clareza e de modo
definitivo em Caprichos & relaxos (1983), em que, segundo Vinicius Dantas (1986), o
poeta tem como ponto de partida a “ideia de divertimento, ndo mais calcada em valores
geométricos-abstratos, mas em valores semanticos puramente verbais” (DANTAS, 1986,
p. 49). Trata-se, portanto, de “[...] uma espécie de pendor para o epigrama: tudo leva a
conversdo do poema em slogan, em haikai, em poesia de circunstancia, em poesia de
para-choque, todos, géneros de concisdo epigramatica, como se ele estivesse visando criar
a trova do Brasil Moderno” (DANTAS, 1986, p.49), ou, nos termos de Marques (2004),
instaurando um “requiém para o capitalismo selvagem” (MARQUES, 2004, p. 190).

Isto é, se ha de fato uma “trova do Brasil moderno”, assumindo Leminski a figura
do trovador a falar diretamente ao coracdo do povo que, na ordem da industria cultural
assume o carater de massa, ela é operada pela figura de um poeta-espido exercendo
também um jogo duplo: quando infiltrado na engrenagem da publicidade, procura
subverté-la numa linguagem mais poética possivel e quando infiltrado na poesia, tem por
intencdo descomprimi-la a fim de tornar sua linguagem mais acessivel ao consumo,
entendo-0 ndo como um adversario'?!, mas como um meio possivel para a arte se
apresentar as massas “[...] como aquilo que poderia ser, em vez de a elas se adaptar na
sua forma degradada” (ADORNO, 1993, p. 268). Trata-se, portanto, de uma tentativa de
colocar em pratica a ideia de uma “vulgarda” e de uma poesia regida pela
“divulgarizacdo” que seja capaz de equacionar as utopias vanguardistas com uma
desrepresséo da linguagem poética e dos hermetismos tipicos dos projetos de vanguarda.

Para além desse debate a respeito do procedimento publicitario aplicado ao
discurso poético — sem que isso signifique a adogdo de um raciocinio vulgar —, fica

também claro que Caprichos & Relaxos, o primeiro livro de tiragem comercial de

121 segundo Pignatari citado por Marques (2004, p. 190), “combater o consumo é uma forma de repressio;
combater o consumismo é uma forma de saneamento s6cio-econdmico e cultural”.
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Leminski publicado pelo selo Cantadas Literarias da Editora Brasiliense, ndo so reuniu
poemas escritos desde 1963 até inicio da década de 1980, como inseriu o poeta de forma
definitiva no mercado editorial nacional, tendo sido um dos maiores sucessos editoriais
da época com trés edigdes consecutivas entre 1983 e 1985 (NUERNBERGER, 2014) e,
portanto, chegando o mais perto possivel da realizacdo do anseio pela comunicacdo. O
topico a sequir, portanto, buscara apresentar a relagcdo entre o projeto poético fomentado
nas fases anteriores e a medida de sua realizagdo quando da insergéo definitiva do poeta
no mercado editorial com a publicagdo de livros de poesia, ensaios biogréficos, traducbes

€ outro romance.

3.2 UM KAMIQUASE NO MERCADO EDITORIAL

No topico anterior, foi possivel ter em vista um horizonte que demarca toda essa
terceira fase da vida literaria de Paulo Leminski: a guinada expansiva de inser¢do na
industria cultural e uma projecdo nacional com a gravacdo de alguma de suas cangoes,
entre 1981 e 1982, por artistas como Caetano Veloso, Ney Matogrosso, Paulinho Boca
de Cantor, Moraes Moreira, MPB4, Angela Maria, A Cor do Som. Projecio nacional
apenas aparente até esse momento, pois se sabe que 0 compositor de uma cangéo, quando
ndo coincide com o intérprete, geralmente passa despercebido pelo grande publico.
Entretanto, tais composicdes, com mais ou menos efeito, alcancam os dois meios mais
populares da época: o radio e a TV%2, Para Leminski, em entrevista a Millarch (1982),
esse foi um dos grandes momentos de sua trajetéria, chegando a afirmar — com uma
efusdo exagerada — ser ele o poeta mais difundido da década de 1980 por ter suas cancdes
tocadas diariamente nas radios, o que parece tanto contradizer a ambicdo vanguardista
mais radical da primeira fase, que cré nos repertorios sofisticados e dificeis, quanto
corroborar a solucdo encontrada na férmula da “vulgarda”, proposta ja na segunda fase.

Disto, entende-se que ha em Leminski uma dialética que jamais desaparece —
embora por vezes um desses dois polos fiqgue mais ou menos visivel — entre o
compromisso com a “invencdo” e a “necessidade de comunicacdo”. A intensidade do
primeiro polo perde forgcas a medida que, aos fins da segunda fase, ganha em poténcia o
segundo polo, como se perseguindo intensivamente aquilo que ele préprio denuncia:

“chega de falar de estrelas como metafora do amor entre os homens. [...] q (sic) medo ¢

122 A cangdo intitulada “Promessas demais”, assinada por Leminski, Moraes Moreira e Zeca Barreto foi
tema de abertura, em 1982, da novela Paraiso, da Rede Globo.



173

esse de dizer o nome das coisas, chamar sapato de sapato, caminhdo d (sic) caminh&o?
Paz s6 vira com comunica¢do” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 42, p. 115).

Para além do rédio e no campo estritamente verbal, Leminski atingira também o
auge num dos meios em que mais atuou durante toda a vida: a imprensa. S&o
fundamentais os anos de 1981 e 1982, aqueles de transi¢do da segunda para a terceira
fase, justamente porque se trata do periodo em que a trajetdria junto da rede de
sociabilidade cultivada pelo paranaense entre os poetas paulistanos durante todo o
periodo anterior resulta na sua insercdo como articulista em dois principais veiculos da
imprensa de alcance nacional: a Folha de S. Paulo e a revista Veja. Decorre também dessa
projecdo a publicacdo, em 1983, de Caprichos e Relaxos, o primeiro livro ligado a uma
grande editora, a Brasiliense. Isto é, se ha como marca definidora da segunda fase o
impeto da radicalidade aliado & producéo incessante em periédicos de circulacdo restrita
— € por isso de pouquissima projecdo embora estratégica —, nesta terceira fase o salto é
ndo s consideravel como € também definidor do poeta que angariara uma das maiores
popularidades dos fins do século XX.

E por meio de ambos os periddicos que Leminski atingira um publico vasto,
diverso e menos especializado, dado inteligentemente identificado pelo poeta ao passo
que define também as formas e os conteldos dos textos que ira produzir: abandona
definitivamente o impeto pelos “minifestos” e pelos ‘“poemas-ensaios” mais
“guerrilheiros” por assim dizer, e assume formas e tons mais didaticos, embora sem deixar
de ser provocador, uma de suas marcas de carater ndo so literario mas sobretudo
existencial. Na Folha de S. Paulo, Leminski atuou de 1982 a 1987, publicando nos
cadernos “Ilustrada” e “Folhetim”, periodo mais ou menos coincidente com a colaboragéo
para a revista Veja, de 1982 a 1985. Dessas publicacBes periddicas, principalmente para
a Folha, sairam muitos dos textos publicados posteriormente nas duas edi¢fes autbnomas
de ensaios organizadas pelo poeta (1986; 2001)*%.

Partindo do levantamento ja realizado por Renata Moreira (2011), temos
catalogados 14 textos publicados na revista Veja'?*, a saber: “Poesia de raiz”
(20/04/1983), “Fino desenho” (13/07/1983), “Roupa velha” (31/08/1983), “Serena
loucura” (16/11/1983), “Visita a Rimbaud” (11/01/1984), “Oriente-se” (25/01/1984),

123 Em tese de doutorado, Renata Moreira (2011) faz um extenso levantamento dos 105 textos publicados
por Leminski na Folha de S. Paulo e de 14 textos publicados na revista Veja, analisando-0s um a um em
relagdo as suas tematicas e buscando tragar, a partir disso, um “perfil intelectual” do poeta.

124 0 Acervo Digital da revista Veja passa por reformulagio e, até o fim dessa pesquisa, encontrava-se
indisponivel para consulta.
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“Aventura mental” (04/04/1984), “Vida as avessas” (25/04/1984), “Saga do abismo”
(22/08/1984), “Temas variados” (29/08/1984), “Poesia pensante” (10/10/1984) e “Prosa
estelar” (31/10/1984) (MOREIRA, 2011, p.74). Destes, apenas “Prosa estelar” sera
compilado nos Anseios e ensaios 2 (2001). De modo geral, todos se configuram como
resenhas cuja tematica liga-se, de um modo ou de outro, ao campo da literatura (pelo
visto, fugir da literatura em Leminski mostra-se mais como um projeto idealizado do que
propriamente um projeto aplicado). H4, ainda, segundo Moreira (2011), dois outros textos
que ndo se configuram como resenhas, um intitulado “As oscilagdes de um mar mineiro”
(08/12/1981), espécie de matéria sobre o lancamento de Mar mineiro, de Cacaso'?, e o
seu ultimo texto para o periddico intitulado “Historia mal contada” (20/11/1985).

J& na Folha de S. Paulo as publicagdes sdo bem mais extensas, somando 105
textos, de modo que saem dai pelo menos 10 dos 59 ensaios reunidos nos dois volumes
ensaisticos previstos por Leminski e publicados em 1986 e 2001. S&o eles: “O veneno das
revistas de invencao”, publicado em 15 de maio de 1982; “Forma ¢ poder”, publicado em
04 de julho de 1982; “Tudo, de novo”, publicado em 20 de marco de 1983; “Poesia:
vende-se”, publicado em 03 de agosto de 1985; “A vanguarda do ficar”, publicado em 05
de outubro de 1985; “O autor, essa ficgao”, publicado em 07 de dezembro de 1985; “E o
vento levou a Divina Comédia”, publicado em 30 de outubro de 1985; “Grande ser, tdo
veredas”, publicado na Folha em 27 de novembro de 1985; “Poesia no receptor”,
publicado em 11 de janeiro de 1986; “Sem sexo, neca de criacao”, publicado em 20 de
janeiro de 1986; ¢ “Invernaculo/Sem budismo”, publicado em 07 de setembro de 1986.

Desse percurso nos dois periodicos!?®, é notivel a presenca de “certa
multiplicidade intelectual” (MOREIRA, 2011, p. 127), apresentando facetas diversas de
um Leminski'?’ disposto ndo apenas a interessar seu leitor mas, sobretudo, em divulgar a
si mesmo como poeta e disseminar alguns de seus raciocinios relacionados a propria
literatura. Resulta do alcance dos textos publicados em tais periédicos uma projecao

nacional do paranaense, que se refletird diretamente na edicéo e difuséo de Caprichos &

125 Em diversas oportunidades, Leminski apresenta criticas desfavoraveis a Cacaso, como em entrevista a
Millarch (1982). Porém, € no texto citado por Moreira (2011) que ird parodiar o achado mallarmaico de
“um lance de dados jamais abolira o acaso” para “um lance de dados jamais abolira Cacaso”.

126 A (ltima colaboragdo de Leminski para a Folha foi com o ensaio “A visio do Tao de Chuang Tzu € o
humor zen”, publicado em 16 de agosto de 1987, finalizando, assim, a trajetdria mais extensa do poeta em
periddicos e aquela que rendeu, em termos quantitativos, o vasto material reunido nos dois livros de ensaios
a serem publicados nessa mesma década.

27Domingos Pellegrini, em Minhas lembrancas de Leminski (2014), apresenta-nos suas memorias a partir
da divisdo de Leminski em onze facetas: “poliedro”, “mesti¢o”, “novico”, “anfitrudo”, “estrategoista”, o
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“cerebrelétrico”, “polilinguista”, “polivivente”, “anarquista”, “estoico” e “mito”.
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relaxos (1983), livro que, finalmente, coloca Leminski na rota visivel dos poetas
brasileiros contemporaneos. Vale também notar o espago de tempo compreendido desde
a estreia como poeta na revista Invencdo, em 1963, até a edicdo do primeiro livro de
poesia editado e distribuido nacionalmente que, ndo a toa, teve uma vendagem
excepcional para a época resultando em trés edicGes seguidas até 1985 — muito ao
contrario de Catatau (1975), por exemplo, cuja distribuicdo foi extremamente restrita,
embora estratégica.

Uma década ap0s a estreia em Invencao e oito anos apo6s Catatau, Caprichos &
relaxos (1983) ¢é publicado pela Brasilienses, uma das mais importantes e tradicionais
casas editorais brasileiras fundada por Monteiro Lobato e Caio Prado Junior. Nessa que
pode ser considerada a obra basilar de Leminski do ponto de vista editorial (mas nao s0),
h& uma amostra muito explicita do trabalho metddico do poeta. Isto porque a organicidade
do livro, elemento esperado de toda boa obra poética, é dada por um interessante caso de
composicdo que abarca sete ‘“se¢des-livros” (CALIXTO, 200, p. 129) distintos e
complementares, incluindo os dois primeiros livros publicados de maneira independente
em 1980. Assim, Caprichos & Relaxos estd organizado da seguinte maneira:

— poemas introduzidos por uma espécie de prologo. Nele, aparece o seguinte:
“de como / o polaco jan korneziowsky / botou a persona/fantasia / de joseph conrad / e
virou lord jim / childe harold” (LEMINSKI, Caprichos & Relaxos, 1983/2016, p.13). O
prélogo cita o caso do escritor polonés que, ao trocar seu proprio nome por outro inglés
e escrever “Lord Jim”, remete-se frequentemente a um leitor imaginario.

— polonaises; livro publicado em 1980 de forma independente e reunido como
uma das “sec¢es-livros”. E composto por 28 poemas e introduzido por uma epigrafe do
polonés Adam Mickiewicz, de 1839, trazida na lingua original e em uma traducéo do
préprio autor.

—ndo fosse isso e era menos nao fosse tanto e era quase; terceiro fragmento que
reproduz os poemas contidos no livro de mesmo titulo, publicado também em 1980, e
composto por 58 poemas — a mais extensa das se¢fes. Em termos visuais € a insergéo que
mais se descaracteriza em relagdo a sua primeira publicacdo. Aqui, 0s poemas nao
ocupam uma pagina inteira, como na edi¢do independente, por exemplo. Também a
tipografia perde seu carater mais artesanal e ganha o trago industrial.

— ideolagrimas; fragmento inédito composto por 39 poemas, todos remetendo,

como o proprio titulo indica, ao conceito formal do ideograma com referéncias do haiku.
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Os poemas (praticamente todos sem titulos) sdo compostos por trés versos,
semanticamente complementares que formam uma Unica ideia, sintetizada por vocabulos
de aproximagdes sonoras nitidas como, por exemplo, “a 4gua que me chama / em mim
desagua / a chama que me magua” (LEMINSKI; Caprichos & Relaxos, 1983/2016, p.
99), ou ainda “a palmeira estremece / palmas para ela / que ela merece” (LEMINSKI;
Caprichos & Relaxos, 1983/2016, p. 100).

— sol-te; este quinto fragmento é composto por 26 poemas visuais que se
distinguem dos outros pelo seu carater de performance que lhes permite transitar entre a
performance verbo-visual teorizada pelos concretistas e a performance de auto-
representacdo de artistas experimentais como, por exemplo, Lenora de Barros. Dois

respectivos exemplos dessas duas tendéncias séo reproduzidos a seguir:

Figura 27 - Sol-te 1 (1983/2016)

Fonte: reproducéo da autora.
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Figura 28 - Sol-te 111 (1983/2016)
pr——

e
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Fonte: reproducéo da autora.

— contos semidticos; sexto fragmento, composto por apenas dois textos que, por
meio de versos, apresentam dois pequenos contos (como sugere o titulo). O primeiro,
intitulado “papajoyceatwork”, constroi uma espécie de cena noturna constituida pelo
personagem Joyce (o escritor James Joyce, evidentemente) que exerce seu trabalho de
criador experimental. Nesse primeiro conto, a aglutinacdo de palavras, a mistura de
trechos em portugués e em inglés e o enfoque mais na experimentacao sintatica fazem
ressoar a linguagem empregada em Catatau (1975). Ja no segundo conto, intitulado “o
assassino era o escriba”, também escrito em versos, a linguagem experimental deixa de
ser 0 objetivo e é a lingua, em sua forma mais estrita, que assume o lugar de contexto
tematico de onde parte a rapida narrativa a respeito de um “professor de analise sintatica”
tipificado pelo narrador como um “sujeito inexistente./ Um pleonasmo” (LEMINSKI,
Caprichos & Relaxos, 1983/2016, p. 14). E nesta representacio da lingua na figura do
professor de analise sintatica que se desenvolve o curtissimo conto a respeito do
desconforto e da complexidade da Lingua Portuguesa, cujo desfecho se passa da seguinte

forma: “Um dia, matei-o com um objeto direto na cabega”. “Contos semidticos”, portanto,
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é o fragmento mais curto e 0 Unico em que todos os textos possuem titulos, como pede a
prépria forma do conto.

— invenc0es; sétimo e ultimo fragmento, é composto por seis poemas, dentre 0s
quais cinco publicados na revista concretista Invencéo, na década de 1960. Leminski
retne-os novamente aqui fechando a cronologia de suas publicagdes nesta ordem
cronoldgica inversa.

As sete se¢des de Caprichos & Relaxos sdo introduzidas por essa espécie de nota
do autor ao leitor: “Aqui, poemas para lerem, em siléncio,/ o olho, o coracdo ¢ a
inteligéncia./ Poemas para dizer, em voz alta./ Poemas, letras, lyrics, para cantar./ Quais,
quais, ¢ com vocé, parceiro” (LEMINSKI, 1983/2016, p. 9). Estruturalmente sucinta e
composta em versos, esta nota pressupde um leitor ndo apenas compreendido como o
interlocutor imaginario a quem o poeta se dirige antes de apresentar-lhe seus poemas. O
leitor, nomeado de “parceiro”, é chamado a participar de uma leitura ativa, como se de
sua acdo dependesse a efetividade de cada um dos poemas e da constituicdo dos sentidos
possiveis. O jogo envolve também um pequeno paradoxo entre o “siléncio” ¢ a “voz alta”,
indicando serem 0s poemas como pec¢as numa orquestra que, a depender do leitor-
maestro, podem ou nao ser cantadas, subvertendo o esquema tradicional da comunicacao
(emissor — meio/mensagem — receptor) pela inser¢do definidora do receptor como
“parceiro” na constru¢cdo da mensagem.

H4, por assim dizer, uma convocacdo a performance do receptor na construcao
da leitura do poema dando-lhe diversas op¢bes de modo a criar uma formula composta
por alternatividade, isto é, os poemas podem ser lidos em siléncio ou com os olhos ou
com o coragdo ou com a inteligéncia ou em voz alta. Em todos esses casos, o leitor é
provocado a se colocar corpo a corpo com o texto e a estabelecer uma relagéo sensorial
com a leitura, como se, s assim, pudesse entrar verdadeiramente nos principios que
regem 0s poemas: o prazer pelo jogo da linguagem e a linguagem como uma modulacao
performatical?®. O que Leminski propde ao leitor, portanto, é que ele realize uma leitura
anticonvencional, seguindo a linha de raciocinio de Ana Hatherly (1975, p. 171), para
quem “saber ler € como saber criar.” (HATHERLY, 1975, p. 141).

128 para Ana Hatherly (1975, p. 141), “[...] os poemas visuais surgem a partir do principio do século XX
com os futuristas — com as suas “palavras em liberdade” e a sua “revolugdo tipografica” — a que se seguem
todas as experiéncias dos dadaistas, surrealistas e letristas, até chegarmos ao poema concreto [...]”. Na
poesia brasileira, o aspecto visual e performatico ficara mais claro nas experiéncias, por exemplo, de Paulo
Bruscky e Lenora de Barros.
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Ou, ainda, nas palavras do proprio Paulo Leminski: “Tem que ter tanta poesia
no receptor quanto no emissor” (LEMINSKI, 1986, p. 92).

Tal como um caleidoscopio constituido de pequenos fragmentos que, a depender
do reflexo externo (o leitor), mostra uma imagem diferente, Caprichos & Relaxos reune,
segundo Calixto (2004), lirismo, metalinguagem, metafisica, humor agudo, delicadeza,
contemplacéo e li¢bes estruturais concretas, formando, assim, um “livro-sintese”, “Um
livro que é sempre novidade, pelo seu carater originalissimo” (CALIXTO, 2004, p. 139).
Mas que carater originalissimo seria esse pouco explicitado por Calixto? Estruturalmente,
a montagem das sec¢des-livros e o carater de sintese aguda dos versos podem satisfazer
a afirmacdo, mas ndo basta.

E original, primeiro, porque coloca o leitor na fungio de “parceiro” da criacio
antes de qualquer coisa, j& no poema-nota do autor. Em segundo lugar, € original porque
possui um traco muito particular: tanto recusa a peremptoria posicdo concretista de
abolicdo do subjetivismo, conforme infere Hatlhey (1975), quanto desvia do
confessionalismo marginal. Isto significa que, havendo o subjetivismo em Caprichos &
Relaxos ele se manifesta numa modulacdo performatica seja de auto-representacdo, como
em “Kamiquase” ou em “o pauloleminski ¢ um cachorro louco”, seja de auto-ironia como
no poema de abertura: “um dia desses quero ser/ um grande poeta inglés/ do século
passado/ dizer/ 6 céu 6 mar 6 cla 6 destino/ lutar na india em 1866/ e sumir num naufragio
clandestino” (LEMINSKI, 2013, p. 31).

O aspecto da originalidade, portanto, esta na capacidade de o poeta compreender
que, para saciar a sua ‘“necessidade de comunicar” para um puablico mais vasto, €
necessario fazer também do leitor um criador. E, para que isso funcione, o repertorio ali
posto precisa ser suficientemente confortavel para os diferentes tipos de leitores que o
leem. N&o é raro encontrar em Caprichos & relaxos (1983) poemas carentes de imagens
ou com imagens banais, como o despetalar de uma flor — que néo suscita, no plano do
conteudo, nenhum grande salto interpretativo, mas oferece uma espécie de prazer qual

um brinquedo cujo significado deixa de ter sua grande relevancia:
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Figura 28 - Sol-te 11 (1983/201)
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Fonte: reproducéo da autora.

A empreitada foi bem-sucedida. Um recorte de jornal inserido nos arquivos do
poeta da década de 1980 (ndo ha data nem nome do periddico), indica ter Caprichos &
Relaxos vendido cinco mil exemplares na 1.2 edi¢do e dez mil na 2.2. O livro recebeu,
inclusive, uma resenha de George Monteiro, da Brown Univesity, intitulada “World
literature today”, publicada em 1984. Nesse sentido, pode-se afirmar que, se durante a
primeira fase Leminski alcanca reconhecimento e difusdo apenas entre produtores de
poesia com a publicacdo de Catatau (1975), é somente nesta terceira fase que sua poesia
ird alcancar um puablico diverso e mais amplo.

Contribuiram para isso ndo apenas a divulgacao obtida pelo poeta a partir da sua
inser¢do como resenhista e articulista nos dois periddicos de maior circulacéo a época, a
Folha de S. Paulo e a revista Veja, mas sobretudo aquilo que Miguel Sanches Neto (2003)
verifica como a utilizagdo com precisdo, por parte do poeta, de determinadas taticas
publicitarias para romper a sua divulgacdo apenas local, em Curitiba, e se “[...]
transformar em icone da poesia nos anos 80, fazendo com que passasse de influenciado

(pelos concretistas) a “mestre” (de seus pares da nova geragdo) (SANCHES NETO, 2003,
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p. 54). Para Sanches Neto, mostra-se fundamental compreender Leminski também como
um “homem de marketing”, sendo ele “[...] o primeiro poeta brasileiro a usar de forma
tdo premeditada a publicidade, transformando a si proprio em um signo [...] (SANCHES
NETO, 2003, p. 60). Um signo capaz de despertar o interesse do leitor pelo que possui de
tracos caracteristicos no comportamento que, embebido de contracultura, refuta o
engessamento estereotipado dos escritores e poetas das geracfes passadas e insere a
irreveréncia, o desbunde e a polémica como pedra de toque.

Em termos gerais, 0 processo € o de um Leminski interessado em assumir,
definitivamente, um lugar no “centro do campo do poder literario” (SANCHES NETO,
2003, p. 49). E como parte da estratégia um golpe certeiro: na primeira edicdo, aparecem
com textos de apresentacdo do livro nada menos do que Caetano Veloso e Haroldo de
Campos, dois nomes que, juntos, reinem o selo de popularidade e de erudi¢do. De
Caetano ha um texto na contracapa do livro que, com seu tom tipico, conclama o poeta
atribuindo-lhe como aspectos positivos a “mistura do concretismo com beatnik”, 0s
poemas “‘sintéticos, muito concisos, muito rapidos, muitos inspirados” e a ‘genialidade’

da composicao de “Verdura”, cangdo gravada pelo baiano:

Este livro de poemas é uma maravilha, porque os poemas do Leminski
sd0 muito sintéticos, muito concisos, muito rapidos, muito inspirados.
Ele é um sujeito gozado. E um personagem muito Gnico, no panorama
da curticdo de literatura no Brasil. Eu acho um barato. Leminski tem
um clima/mistura de concretismo com beatnik. Que é muito legal.
“Verdura” ¢ um sonho. E genial. E um haikai da formagdo cultural
brasileira. Deve ser instigante para os poetas do Brasil o aparecimento
desses novos poetas. Leminski é um dos mais incriveis que apareceram.
(VELOSO apud LEMINSKI, 2013, p. 397).

Também Haroldo de Campos abusa da concisdo no texto de apresentacdo de Caprichos

& relaxos (1983) e a mencdo que faz o livro em si restringe-se a emprestar versos do livro,

utilizando-o para conclamar o poeta:

[...] o Leminski vem chovendo no endomingado piquenique sobre a
erva em que se converteu a neoacadémica poesia brasileira de hoje,
dividida entre institucionalizadas marginalidades placidas e escoteiros
orfednicos, de medalhinha e bragadeira. E é bom que chova mesmo,
com pedra e pau a pique. Evoé Leminski! (CAMPOS, 2013, p. 394).

Vé-se, aqui, um Haroldo de Campos a evocar 0 poema “o pauloleminski ¢ um

cachorro louco/ que deve ser morto/ a pau a pedra/ a fogo e a pique/ sendo € bem capaz /
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o filhadaputa/ de fazer chover / em nosso piquenique” (LEMINSKI, 1980, s/p)
finalizando-o com a saudacdo “Evoé!” performada no melhor tom Zé Celso Martinez,
isto é, como se anunciasse e abencoasse 0 rebento rebelde. Muito diferente, a propdsito,
do Haroldo critico que denuncia a auséncia do barroco na Formacdo da Literatura
Brasileira de Antonio Candido. Nao deixa, entretanto, de situar historicamente a trajetoria
literaria do jovem estreante na grande editora quando, ja no primeiro paragrafo, recorda

a génese do poeta:

Foi em 1963, na Semana Nacional de Poesia de Vanguarda, em Belo
Horizonte, que o Paulo Leminski nos apareceu, dezoito ou dezenove
anos, Rimbaud curitibano com fisico de judoca, escandindo versos
homéricos, como se fosse um discipulo zen de Bashd, o Senhor
Bananeira, recém-egresso do Templo neopitagérico do simbolista
filelénico Dario Veloso. (CAMPOS, 2013, p. 394).

Arigor, nem o texto de Caetano nem o de Haroldo apresenta muito a respeito do
préprio livro, a ndo ser pistas genéricas de influéncias (poesia concreta e poesia beatnik)
e a indicacdo de serem poemas sintéticos e inspirados. Por outro lado, ha um foco maior

na composi¢do da imagem do proprio poeta:

Caipira cabotino (como diz afetuosamente o Julinho Bressane) ou
polilingue paroquiano cdsmico, como eu preferiria sintetizar numa
formula ideogramica de contrastes, esse caboclo polaco-paranaense
soube, muito precocemente, deglutir o pau-brasil oswaldiano e educar-
se na pedra filosofal da poesia concreta (até hoje no caminho da poesia
brasileira), pedra de fundagdo e de toque, magneto de poetas-poetas.
(CAMPOS, 2013, p. 394).

O “caipira cabotino polilingue paroquiano césmico” interessa mais, ao que
indicam os textos, do que a poética de Caprichos & relaxos, sobre a qual ndo temos uma
interpretacdo decisiva, a ndo ser a promessa de se tratar de uma poesia feita por um sujeito
entre o “gozado” e o “genial”, entre 0 bom aluno capaz de “deglutir” uma faixa da
Literatura Brasileira que reivindica para si o lugar de “pedra de fundagao e de toque”— a
poesia “pau Brasil” de Oswald de Andrade e a “pedra filosofal da poesia concreta’”— e 0
incorrigivel “cachorrolouco” capaz de funcionar como uma indesejada chuva em dia de

piguenique ao sol.
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Haroldo de Campos, ainda que deflagre o folego representado por uma poética
como a de Paulo Leminski num momento em que esta em curso a “neoacadémica poesia
brasileira” dividida entre “institucionalizadas marginalidades placidas e escoteiros
orfednicos”, ndo nos aponta dispositivos de leitura para os poemas que serdo encontrados
no livro, tampouco oferece uma linha critica por onde se possa caminhar. Nao interpreta,
nesse ponto, a obra. Antes, da um retrato da trajetdria literaria do “poeta-poeta” — espécie
de mistura entre as categorias poundianas de “mestre” e “diluidor”.

H4&, nos 53 poemas que compdem a primeira seccdo — precisamente a que se
refere mesmo como Caprichos & relaxos (saques, piques, toques & baques) —, uma forte
presenca da voz em primeira pessoa. Da totalidade de poemas, apenas onze deles nao
recorrem a um “eu” ou a Um “meu” ou a um “nosso” muito marcados. O primeiro poema,
por exemplo, explicita a questdo: “um dia desses quero ser/ um grande poeta inglés/ do
século passado/ [...]” (LEMINSKI, 2013, p. 31). Na sequéncia, o intitulado
“Contranarciso”, aos moldes de um Mario de Andrade que afirma “eu sou trezentos”, traz
o seguinte: “em Mim/ eu vejo o outro/ ¢ outro/ e outro/ enfim dezenas [...]” (LEMINSKI,
2013, p. 32). E os exemplos sdo muitos, mesmo naqueles poemas menos decisivos e mais
banais como, por exemplo, este outro sem titulo: “mesmo/ na idade/ de virar/ eu mesmo//
ainda/ confundo/ felicidade/ com este nervosismo”. E um trago forte, portanto, a presenca
explicita do “eu”, conforme 0s seguintes exemplos: “eu/quando olho nos olhos/ sei
quando uma pessoa/ estd por dentro/ ou estd por fora” (LEMINSKI, 2013, p. 35); “ndo
sou o siléncio/ que quer dizer palavras/ ou bater palmas/ pras performances do acaso”
(LEMINSKI, 2013, p. 39); “parar de escrever/ bilhetes de felicitagdes/ como se eu fosse
camoes/ e as iliadas dos meus dias/ fossem lusiadas,/ rosas, vieiras, sermdes”
(LEMINSKI, 2013, p. 41).

O eu-lirico confessional e insistente, ainda que se componha entre o fortuito e
prosaico das imagens, € fundamentado por uma forca motriz que é subjetiva, porém
impessoal, isto é, o que vemos ali € um subjetivismo inteiramente voltado para a condicéo

desconfortavel do “poeta”, como no seguinte exemplo:

quatro dias sem te ver
e ndo mudaste nada

falta agUcar na limonada

me perdi da minha namorada
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nadei nadei e ndo dei em nada

sempre 0 mesmo poeta de bosta
perdendo tempo com a humanidade. (LEMINSKI, 2013, p. 51).

Nesta mesma tonica, um outro exemplo é capaz de demonstrar também a
versatilidade verbal do poeta que, se no poema anterior, abusa da espontaneidade e do
prosaico, chegando a afirmar ser um “poeta de bosta”, nesse outro altera a chave

vocabular para um tom que, gramaticalmente, faz usos mais eruditos:

Bom dia, poetas velhos.
Me deixem na boca

0 gosto de versos

mais fortes que ndo farei.

Dia vai vir que os saiba

tdo bem que vos cite

como quem té-los

um tanto feito também,

acredite. (LEMINSKI, 2003, p. 42).

Ainda quando deixa escapar, por solicitacdo do tema abordado, algum
eruditismo na linguagem como nos versos “tao bem que vos cite / como quem té-los/ um
tanto feito também”, é absolutamente o mesmo poeta que publica, em 1963 antes de

Invengdo, o poema cuja Ultima estrofe é a seguinte:

gue borrardo de azul

teu rosto, flor de espanto —

enguanto teu pai

gue se acredita sabio

luta na cama

para ter um sonho. (CORREIO DO PARANA, 15 nov., 1964, p. 8).

Do procedimento proprio da primeira fase, em que esta localizado o poema
supracitado, corta-se tudo o que imagem. Retirem-se a “flor de espanto” e o rosto formado
por um “borrao de azul” e temos 0 Leminski de Caprichos & relaxos — que, vale ressaltar,
é todo aquele imediatamente posterior a esse poema e simultaneo a sua participagdo na
Semana Nacional de Poesia de 1963. Basta verificar os versos que sobram: “enquanto teu
pai/ que se acredita sabio/ luta na cama/ para ter um sonho”. O ritmo tipicamente
leminskiano esta todo ai, com os paralelismos sonoros crescentes na tonalidade nos dois

primeiros versos para decair um tom no terceiro e mais um no ultimo. Um tom que, a
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rigor, estd também num poema de Antonio Risério para a Revista Qorpo Estranho citado
por Omar Khouri (2017):

por mais que tente pér menos / de mim hé& demais nesse talvez / e nem
sei 0 que seja haver / demais de mim numa vez tal / que voz néo tem
ou entdo soa / aquém e além da lenda que sou. (QORPO ESTRANHO
apud KHOURI, 2017, p. 41).

N&o se trata, porém, de afirmar que temos em Caprichos & relaxos (1983) aquilo
que Adalberto Miller identifica em Leminski como um movimento de “gradual ruptura
com a poesia de vanguarda” (MULLER, 2010, p. 13). H4, nos termos de Perrone-Moisés,
uma poética do “maximo no minimo” (MOISES, 2000, p. 239), que se converte também
na percepcao de existir nela uma méaxima concentracao de influéncias vanguardistas com
0 minimo de hermetismo possivel. O movimento gradativo aqui é, portanto, o de um poeta
interessado em compor uma poética que seja, no plano da linguagem, nao s6 compativel
com mas também consumivel em seu préprio tempo, sem deixar de lado os principios
vanguardistas que a norteiam.

Conclui-se, portanto, ser Caprichos & relaxos (1983) o livro em que
definitivamente esse movimento se realiza e abre espaco para um Leminski que se tornara
cada mais vez interessado em ensinar raciocinios de compreensao da arte literaria a um
publico mais abrangente. E um Leminski, entretanto, tornando-se cada vez mais facil, o
que ndo significa docil ou menos inventivo. Fora do campo do poema, perpassam por esse
momento 0s anseios e as inquietudes a respeito da funcdo do poeta como critico e como

ensaista, um prosador dos temas literéarios, assunto que serd abordado no préximo topico.

3.3DO CRITICO E ESCRITOR LITERARIO AO PERFORMER AUDIOVISUAL

Se ha, nesta terceira fase, um traco indiscutivel é, sem dulvida, a guinada
quantitativa de publica¢bes que levam o nome de Paulo Leminski na autoria em meios
mais abrangentes de circulagdo. Desde a publicacdo de Caprichos & relaxos, em 1983,
até 1988, data do ultimo livro publicado (em vida) pela Brasiliense, tem-se um periodo
em que se constitui definitivamente perante o grande publico a figura de Leminski como
um escritor literério, designacdo refutada durante a década de 1970 e parcialmente
assumida em 1989, em entrevista para o jornal Nicolau: “Eu sou um ser vivo primeiro,
depois sou um escritor” (NICOLAU, 1989, p. 6).
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Posicéo de teor paradoxal para um poeta que insistiu na necessidade de “fugir da
literatura” e que ndo deixava passar a oportunidade de recusar o titulo de “escritor

literario”, conforme revela carta que data da segunda fase:

[...]recebi trés livros do rio: a merda do Alvaro de s&/ uma menina
Angela melim: “das tripas cora¢io” /e armando freitas filho (uma
merdalhada, uns bunddes/ a Angela mais legal pela violéncia pornd de
uns papos. v. saca ela? ndo sei como descobriram meu endereco.../ casa
onde chega carta do bonvicino ndo deviam pintar essas merdas...ta
louco! pode até dar a impressdo g eu sou escritor literario...cruz
credo... (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 63, p. 167, grifo
N0sso).

Na mesma entrevista supracitada, tal contradi¢cdo — que é também sintoma da
diferenca entre a segunda e a terceira fase — é colocada como questéo pela entrevistadora
Denise Guimardes: “Hé alguns anos, vocé disse a um publico universitario que era
essencialmente poeta, sequer se considerava um escritor. Lembra-se disso? \Vocé
mudou?”, ao que Leminski responde: “Eu ndo mudei nada. A ilusdo da mudanca é uma
ilusdo que nao cultivo. Nada muda.” (NICOLAU, 1989, p. 6). Ainda que seja uma iluséo
a mudanca de perspectiva de um poeta de ideias fixas como o paranaense, € inegavel que,
nessa fase, mais do que nunca, Paulo Leminski exerce com afinco o oficio de escritor
literario, principalmente ligado as encomendas advindas do mercado editorial.

Ao todo, entre 1983 e 1987, a Brasiliense publicou 16 livros de Leminski, sendo
nove traducdes, quatro biografias, dois romances e um livro de poesia. As tradugdes sao
as seguintes: Folhas das folhas da relva, de Walt Whitman (1983); Pergunte ao pd, de
John Fante (1984); Vida sem fim, de Lawrence Ferlinghetti (1984); Um atrapalho no
trabalho, de John Lennon (1985); Giacomo Joyce, de James Joyce (1985); O
supermacho, de Alfred Jarry (1985); Sol e aco, de Yukio Mishima (1985); Satyricon, de
Petrdnio (1985); e Malone morre, de Samuel Beckett (1986). Fazem parte das biografias
0s seguintes titulos: Cruz e Sousa: o negro branco (1983); Bashd: A lagrima do peixe
(1983); Jesus a.C (1984); Trotski: a paixdo segundo a revolucédo (1986). Ja os romances
sdo: Agora € que sdo elas (1984), um meta-romance de narrativa nonsense; e 0 romance
infanto-juvenil Guerra dentro da gente (1988). No campo da poesia apenas um titulo ao
longo desse periodo: Distraidos venceremos, de 1987.

Trocando em miudos, temos em Paulo Leminski uma terceira fase muito bem
demarcada e atipica se comparada as duas anteriores. De 1963 até 1983, ele havia
publicado trés livros. De 1983 a 1989, publicou 19 livros, contando ainda com a tradugéo
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Fogo e agua na terra dos desses, poesia egipcia antiga (Expressdo, 1987) e o livro de
ensaios Anseios cripticos (ensaios teoricos): peripécias de um investigador do sentido no
torvelhinho das ideias (Criar, 1986).

Do vasto material publicado, o que parece fundamental perceber é a selecdo
curiosa tanto dos titulos traduzidos quanto das personalidades que compdem 0s ensaios
biograficos, indicando ter o poeta um papel importante na escolha editorial. Dos
biografados para a colegcdo “Encanto Radical”, figuram dois grandes eixos: um sobre
poesia, com as biografias do poeta catarinense e simbolista Cruz e Sousa'?®, e do poeta
japonés Basho; outro ligado a histéria com os ensaios sobre o politico russo Trotski e
sobre Jesus**®°. Em todas elas, um traco parece também comum: a liberdade criativa com
que compde as trajetorias biograficas, cuja funcéo é a de focar e ampliar alguns aspectos
entendidos pelo poeta como constitutivos da faceta mais radical de cada uma das
personagens.

Isto €, o procedimento utilizado pelo ensaista permite compor uma simbiose
entre estudo e criacdo deixando entrever mais o traco estilistico do autor e do biografado
do que a fidelidade estritamente histdrica. Esse trago, no entanto, ndo é impresso sem que
haja um argumento coerente para isso e sem que o leitor seja avisado. Em Trétski: a
paixdo segundo a revolucdo (1986), por exemplo, nos trés primeiros breves paragrafos
do primeiro capitulo intitulado “Enquanto os mongdis ndo vém”, aparece 0 seguinte

argumento:

Os artistas, dizem, vao mais fundo que os colecionadores de dados e
datas.

Se vocé quer entender a RUssia, ndo perca tempo lendo manuais de
Histéria.

Comece logo lendo Os Irmdos Karamazov, de Dostoiévski.
(LEMINSKI, 1986, p. 9).

Nesse argumento, portanto, verifica-se ndo exatamente a recusa ao método
historico, entendido pelo rigor de Leminski como impossivel de ser abarcado numa
biografia que se pretende, antes de tudo, uma obra de criatividade e ndo uma investigacao
cientifica. Mas principalmente a adogdo de uma perspectiva que entende a obra literaria

129 Sobre a relagdo entre Leminski e o Simbolismo, consultar: SCRAMIM, Susana. Paulo Leminski e o
Simbolismo. In: SANDMANN, Marcelo et al. [Orgs.]. A pau a pedra a fogo a pique: dez estudos sobre a
obra de Paulo Leminski. Curitiba, PR: Imprensa Oficial, 2010.

130 A reunifio das quatro biografias sob o titulo de “Vida”, como langado pela Companhia das Letras em
2013, era uma ambicédo do prdprio Leminski a época das publicagdes e nunca realizada pela Brasiliense.
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como meio proficuo de acesso a historia. Para “entender a Russia” (e ndo a “historia da
Russia” — termo cuja auséncia é extremamente relevante), portanto, o poeta convida o
leitor a conhecer a literatura de Dostoiévski, amplamente categorizado como um classico
ndo apenas da Literatura Russa, mas da Literatura Ocidental. E ndo sé convida a leitura
do romance como, nos paragrafos seguintes, realiza uma espécie de resumo da narrativa
tal como um autor que, muito sabiamente, identifica como receptor dessa mensagem um
leitor médio ndo especializado no assunto literatura. Por isso, como um professor a mediar
caminhos, langa ao leitor algumas chaves fundamentais de compreensdo a fim de
direciona-lo ao raciocinio pretendido. Ora, se ndo é um procedimento muito semelhante
aquele utilizado na introducdo aos Caprichos & relaxos na forma de nota do autor ao
leitor!

Outro traco relevante € a constatacdo de se tratar de um trabalho ensaistico que,
mesmo tendo por natureza uma encomenda comercial da Editora Brasiliense, possui
ligacdo direta com a prépria trajetoria do poeta. Um exemplo disso esté nas anotacfes das
cadernetas estudantis do ainda jovem Leminski, em que é possivel verificar a escrita, a
mé&o, de diversas pequenas biografias em sequéncia de mais de vinte personalidades,
dentre elas Petrarca, Michel Angelo, Leonardo da Vinci, Miguel de Montaigner, Francois
Rabelais, Gil Vicente (ACERVO DIGITAL, 2014, arquivo 166/436). E também
mencionada por Toninho Vaz (2001) a existéncia do primeiro esboco de livro do oblato
Leminski ainda aos 10 anos, o qual traga uma linha biografica dos santos da Ordem dos
Beneditinos. Também nas cartas a Régis Bonvicino reaparece a mencdo a paixao pelas
biografias quando, na década de 1970, afirma ter feito um cartdo para empréstimo de
livros na Biblioteca Publica de Curitiba para ler “apenas biografias de poetas”, chegando
a afirmar o seguinte: “[...] Quero ler VIDA” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, carta 62,
p. 165).

Para Flora Sussekind, (2008) ha, nas biografias compostas, uma espécie de
“exercicio hagiografico leminskiano” (SUSSEKIND, 2008, p. 43), como se 0 poeta
estivesse sempre em busca de um monge, um santo, mesmo onde ndo havia um, como,
por exemplo, em Trotski. Em todo esse ciclo de biografias, portanto, figuram modos de
vida cujo carater ora ressaltado, ora forjado por Leminski ¢ o da santidade, “funcionando,
na verdade, como uma espécie de teoria da santidade, de investigacdo sobre a autoria,
sobre a criagdo artistica, entendida ai como radicalidade e extravagancia, como

devotamento e iluminacdo” (SUSSEKIND, 2008, p. 49) ou, como na biografia de Trotski,
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uma santidade ligada ao ideal revolucionario. A inquietacdo a respeito dessa tematica €
sugerida em uma antiga e desprezada anotacdo de Paulo Leminski recolhida em acervo
digital e, possivelmente, datada do inicio da década de 1960, em que o poeta afirma, em
Versos, 0 seguinte: “Ser santo/ ndo ¢/ minha / especificidade” (ACERVO DIGITAL
PAULO LEMINSKI, Parte 1, arquivo 103).

Se, por um lado, Stissekind relaciona as biografias com a canonizacao imediata
e hagiografica do proprio Leminski ap6s sua morte prematura e mais ou menos
intencional (o uso excessivo de alcool pelo poeta mesmo consciente de sua cirrose
hepatica)'®!, por outro, Mauricio Mendonga Cardozo (2010) afirma que “A obra
biografica de Leminski € obra de tradutor, num sentido mais abrangente” (CARDOZO,
2010, p. 155). Assim, o ensaismo biografico, em Leminski, se da a partir da dimenséo de
uma prética cultural “[...] de natureza iconica ¢ que se manifesta, de modo ora mais ora
menos abrangente, como um instrumento de recuperacdo (criativa) da informagdo”
(CARDOZO, 2010, p. 144).

Partindo de uma equagao das perspectivas citadas e buscando identificar o fio
tdo invisivel quanto axial do procedimento critico leminskiano norteador tanto da sua
pratica em poesia e daquela outrora verificada nos “minifestos” e nos “ensaios-poemas”,
quanto do trabalho biogréafico, pode-se afirmar a existéncia de um método criativo-
pedagogico interessado na recuperacdo e explicacdo da informacdo e consciente do
suporte com o qual trabalha e do leitor para o qual se dirige. Nisto existe, portanto, ndo
um mero poeta imbuido em atender a demanda editorial, mas sobretudo um poeta cujo
anseio € o de se consolidar como essencialmente moderno, isto €, um poeta que, segundo
Haroldo de Campos (1996), é formado pela triade poeta-critico-tradutor.

Se as faces de tradutor e bidgrafo foram, nessa fase, resultados da insercdo do
paranaense no mercado editorial via Editora Brasiliense, a face critica — embora perpasse

todas essas outras vertentes de modo mais ou menos direto — esté atrelada ao trabalho do

131Siissekind realiza uma excelente andlise daquilo que chama de “Santissima Trindade” da poesia
contemporanea formada por Ana Cristina César, Paulo Leminski e Cacaso. Para a autora, hd uma tendéncia
clara de canonizacao hagiografica desses trés poetas que, embora da mesma geragdo, se constituem como
“internamente conflitantes” (SUSSEKIND, 2008, p. 32). Tal carater se da pela simbiose entre a vida levada
por eles e suas mortes prematuras mais ou menos intencional, sendo o caso mais radical o do suicidio de
Ana Cristina. De acordo com Sussekind (2008), esse elemento em comum dos trés poetas “costuma ser
fator preponderante nesses processos de canonizag¢do” (Idem, p. 30) sendo frequente ndo apenas uma
“dominancia biografica na bibliografia referente a esses autores” (Idem, ibidem), mas também a
“construcao frequente (mesmo quando se produzem hagiografias malditas) de algo préximo as histdrias de
santos quando se toma qualquer um deles como objeto de estudos” (Idem, ibidem).
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poeta como resenhista e articulista na revista Veja e no jornal Folha de S. Paulo, mas nédo
de maneira restrita. Isto porque, nessa constante simultaneidade de oficios, o autor de
Caprichos ndo deixa de colaborar com os periddicos literarios de média e pequena
circulacéo reforcando, com seus ensaios, a fixagdo pelo assunto poesia.

E o caso da colaboragfo para o jornal Correio de Noticias — em que continua
publicando ainda alguns ensaios-poemas semelhantes aos “minifestos” — e para
Nicolau®®*?, periddico literario editado em Curitiba por Wilson Bueno de 1987 a 1996,
tendo Leminski participado de oito nimeros entre 1987 e 1988 (n. 1; n. 2; n. 4; n. 5;n. 7;
n. 10; n. 12; n. 18), além de ter dado uma longa e Gltima entrevista no nimero 19, de
janeiro de 1989, seis meses antes de sua morte.

No ntimero 1133 (1987), por exemplo, Leminski colabora com o artigo intitulado
“Curitiba, poesia: trés antologias”, onde afirma ser Curitiba uma das capitais que, em
termos de quantidade de publicagdes de livros de poesia, apresenta um “nivel médio alto”
em relacdo as outras capitais brasileiras com a curiosa perspectiva de que € possivel
extrair “alguma qualidade” em “decorréncia da quantidade” (NICOLAU, 1989, p. 17). O
interessante desse artigo, entretanto, € menos a avaliacdo que faz das trés antologias das
quais parte seu raciocinio — “Feiticeiro Inventor” (da Criar), “OSS” e “Encontrovérsia”,
edicdo dos autores — e mais do que a reflexdo a respeito do que chama de “boom, nacional,
do verbo lirico” (NICOLAU, 1989, p. 17). Sobre isso, lanca a seguinte hipotese:

A sociedade brasileira, por exemplo, se urbanizou violentamente. Ora,
cidade significa alfabetizacdo, leitura de cddigos complexos, contacto
com novas linguagens. A cidade ndo € apenas o lugar de muitos
edificios altos, avenidas asfaltadas e semaforos. E um lugar cheio de
letras. Sem saber ler o0 nome de uma rua numa placa de esquina, 0
analfabeto estd perdido na cidade. A cidade exige, e pressupde, a
alfabetizacdo. De cada mil que leem, cem escrevem. De cada cem que
escrevem, dez se expressam, escrevendo. Um desses dez vai querer

132 Uma década apds a criacdo de Polo Cultural, Nicolau figura como um periédico mensal publicado pela
Secretaria de Estado da Cultura e pela Imprensa Oficial do Parand (Curitiba), retomando alguns dos
preceitos basicos do seu antecessor, sobretudo no que se refere aos contetdos contemplados: literatura,
criacdo literaria (principalmente poesia), ensaios, reportagens, entrevistas e fotografia. A distingdo mais
clara de Polo Cultural esta no campo visual. Se no periddico de 1978 a experimentacao era a pedra de toque
e incluia uma programacdo visual arrojada, em Nicolau a diagramacdo é bem mais classica e pouco
inventiva.

133 Colaboram neste nimero Manoel Carlos Karam, Adolpho Mariano da Costa, Valéncio Xavier, Jamil
Snege, Josely Biscaia Vianna Baptista, Geraldo Teixeira, Sérgio Rubens Sossélla, Julio Covello
(fotografia), Joel Silveira, Paulo Leminski, Domingos Pellegrino, Solda, Paulo Motta, Leila Pignaloni,
René Dotti, Rogério Dias, Celso Piratta, Alice Ruiz, Covello, Nilson Monteiro, Rosana Bond, Zeca Leite,
Alvaro Dias, Aramis Millarch, entre outros.



191

fazer poesia. Essa a explicacdo mais simples, quer me parecer.
(NICOLAU, 1987, n. 1, p. 17).

Numa espécie de hipdtese socioldgica sobre o crescimento das publicaces
literarias, Leminski busca naquilo que afirma ser “a explicagdo mais simples” a relagao
entre a urbanizagao, a alfabetizagdo e, ndo menos, o fim dos “21 anos de ditadura” que,
segundo ele, “[...] ndo apenas sufocaram os impetos criativos de toda uma geragao”, mas
“[...] lancaram também o descrédito sobre todo um discurso mentiroso e corrupto, o
discurso (em prosa) que, nos anos do arbitrio, serviu de suporte para a corrup¢do e o
desmando” (NICOLAU, 1987, n. 1, 1987, p. 17). Para o poeta, entdo, “E natural que nesta
tentativa de recuperacdo de alguma democracia 0s jovens, ainda ndo comprados nem
vendidos, se voltem para a poesia como uma espécie de oasis de verdade, sinceridade e
satide” (NICOLAU, 1987, n. 1, 1987, p. 17).

Nisto vemos o poeta voltar-se para afirmacgdes que tendem a validar a quantidade
de publicacbes poéticas como uma possibilidade de surgimento de alguma qualidade,
distanciando-se, por exemplo, da perspectiva radical tipica da década de 1970, quando
defende, peremptério, a necessidade dos repertorios sofisticados. Aqui, Leminski parece
compreender se tratar de um momento em que, se ndo apresenta um “grande fendmeno
literario”, ao menos revela um “[...] grande fendmeno socioldgico. E é com a vida (e as
palavras) das pessoas que se faz poesia” (NICOLAU, 1987, n. 1, 1987, p. 17).

As ideias fixas de Leminski parecem ganhar mobilidade ao serem exigidas
reflexdes sobre um novo contexto literario, o das “pds-utopias” e “pds-vanguardas”
(SANT’ANNA, 2014a), ao passo que constata a “[...] perda da ingenuidade e o
descobrimento de outras realidades, estéticas e sociais.” (SANT’ANNA, 2014a, p. 23). O
mesmo procedimento reflexivo € percebido no texto intitulado “Disparates do Duarte”,
publicado no nimero 4 de Nicolau'®*, em que refuta o texto do jornalista Otavio Duarte
publicado no nimero anterior, do mesmo periddico, o qual atesta o estado atual e critico

da literatura paranaense, afirmando ser quantitativamente muito inferior em relagéo as

134Colaboram neste nimero Reynaldo Jardim, Valéncio Xavier, Juan Manuel Marcos, Marcio Geenen
Bellenda, Sérgio Rubens Sossélla, Rodrigo Garcia Lopes, Jair Mendes, Ivo Pugnaloni, Jodo Perci Schiavon,
Suman Geenen, Luiz Augusto Moraes, Dimas Floriani, Reinoldo Atem, Marilu Silveira, Josely Baptista,
Poty, Paulo Leminski, Wilson Bueno, Raul Lopes, Paulo Roberto Marins, Alberto Irineu Puppi, Luiz
Marcelo, Victor Gouvéa, Roberto Requido, Géca, Arnaldo Alves de Camargo, Jaime Lechinski, Méarcio
Marques, Paulo Roberto Motta, Rogério Dias, Oswaldo Jansen, Geraldo Mattos, Alice Varajdo, Apolo
Theodoro, Milton Ddria, Ivens Fontoura, Marcos Pereira, Celina Alvetti, Ventilino Teodorovi, Regina
Rocha, Nilson Monteiro, Jaques Brand.
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publicacbes dos outros estados brasileiros e qualitativamente infima, por ndo produzir
nenhum escritor capaz de se equiparar a um Guimaraes Rosa.

Para Leminski, porém, as duas hipéteses de Duarte sdo dois grandes disparates.
Primeiro, porque a relagdo entre a capital paranaense e outras capitais muito maiores ndo
se mostra, segundo ele, como um critério valido e, ainda que o fosse, uma série de
escritores paranaenses publicando intensamente (e Leminski faz questdo de frisar que
Curitiba ndo é o Parand) pode contrariar aquilo que pretende afirmar o jornalista.
Leminski cita, além de Sérgio Rubens Sossélla, citado por Duarte, uma série de escritores
paranaenses que, em maior ou menor grau, sdo também seus amigos. Sao eles: Jaques
Brand, Puppi, Solda, “Eduardinho”, “os Prado”, Beto Carminatti, Alice Ruiz, Carlos
Karam, Rio Appa, Padrella, Paulo Vitola, Roberto Gomes, Jamil Snege, Wilson Bueno,
Silvio Back, e a tradutora Josely Vianna Baptista.

Assim, 0 poeta faz questdo de apresentar uma especie de quadro geral dos
estados brasileiros e suas literaturas para uma comparacdo mais aprofundada, afirmando
como o mais proficuo Minas Gerais, seguido da Bahia (com Jorge Amado, Jodo Ubaldo
Ribeiro e os compositores Caymmi, Caetano e Gil) e do Rio Grande do Sul (Erico
Verissimo e Caio Fernando Abreu). Ja sobre Sdo Paulo e Rio de Janeiro afirma serem
megaldpoles que também “ndo andam 14 grande coisa ultimamente” (NICOLAU, 1987,
n. 4, p. 17). O mais interessante desse embate € a dimensdo histdrica utilizada como
critério nesse “campeonato nacional das letras” (NICOLAU, 1987, n. 4, p. 17) afirmando
ser 0 Parana um Estado recente e, por isso, ainda em vias de fundagao de “uma tradigao,
um passado, um repertdrio coletivo”, ndo sem menosprezar o que chama de “passado
literario rico, o Simbolismo do inicio do século” (NICOLAU, 1987, n. 4, p. 17). Por isso,
para ele, “E injusto um balango que ndo leve em conta esses dados, injusto, maldoso e
desonesto” (NICOLAU, 1987, n. 4, p. 17). Para atestar o que afirma, em termos
qualitativos, Leminski cita Dalton Trevisan como aquele que produz “a melhor prosa da
ficcdo do Brasil, a mais agil, a mais malandra, mais louca” ap6s a morte de Guimaraes
Rosa e Clarice Lispector (NICOLAU, 1987, n. 4, p. 17). N&o deixa de ser curiosa a
aclamacdo de Dalton Trevisan, sobre quem sempre apresentou severas ressalvas durante
a década de 1970.

Uma visao superficial pode indicar se tratar de um movimento de contradi¢éo da
opinido literaria de Leminski, o que ndo se confirma quando realizamos uma analise mais

aprofundada do pensamento do poeta. Isto porque suas ressalvas em relacdo a prosa de
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Dalton Trevisan sempre estiveram atreladas a critica ao género tipico do escritor
paranaense, 0 conto, ndo exatamente ao carater qualitativo de sua producédo. Por isso,
quando Duarte critica a auséncia de producdo literaria de qualidade no Parand, Leminski
ndo vé problemas em mencionar, com louvor, a prosa de Trevisan.

Ja o segundo disparate, o de ndo haver nenhum escritor paranaense equivalente
a um Guimaraes Rosa, parece ser o ponto fundamental da perspectiva leminskiana a
respeito da atualidade e dos critérios de valores da Literatura Brasileira. Para ele, “Nunca
mais vai haver outro Drummond. Um outro Caetano. Um outro Jodo Gilberto. [...]
Cultura, literatura, ndo é futebol em que, a cada ano, os times se revezam num
campeonato. Ninguém pode ter a gloria do outro. Principalmente se as geracfes sao
diferentes” (NICOLAU, 1987, n. 4, p. 17, grifo nosso). Por isso, “Nunca mais ninguém
vai escrever Grande Serdo: Veredas. [...] Que bom. Escreverado outras coisas. Com outras
modernidades, outros valores” (NICOLAU, 1987, n. 4, p. 17, grifo nosso). Ai esta,
portanto, a dimensao de um poeta-critico que, embora tenha nos apresentado uma série
de “minifestos” e de “ensaios-poemas” em que é possivel verificar ideias fixas a respeito
da poesia de vanguarda, ndo permite que tal fixidade se torne um apanhado de valores
solidos, irrefutaveis e impossiveis de serem redimensionados.

Isto quer dizer que a radicalidade e a modernidade de seus valores formados na
vanguarda, principalmente a concreta, ndo sdo encaradas como definitivas,
principalmente quando entende ser o Parana um estado recente, ainda em vias de fundar
ndo s6 uma tradicdo, mas um “repertorio coletivo”, que s6 poderéd ser realizado pela
atuacdo de geracdes diferentes e, portanto, de valores e modernidades distintas. Se tal
tradicdo esta em construcdo, cabe ao proprio Leminski um papel fundamental naquilo que
Ricardo Pedrosa Alves, a partir do paradigma candidiano, chama de “instituigdo do
sistema literario paranaense completo”, formado por continuidade de influéncias, aparato
institucional, coletivos, critica, tradutores, pesquisa académica, revistas, jornais e por
novos “bandidos que sabem latim” (ALVES, 2015, p. 10).

Fica claro que nessa terceira fase o autor de Catatau assume, definitivamente,
uma posicdo das mais relevantes, tendo sido “institucionalizado” e “erigido em simbolo
cultural da cidade” de Curitiba, uma pretensa “ilha da cultura civilizada” (SANCHES
NETO apud MARTINS, 1996, s/p). Tanto isso confirma que, numa fase postuma, a
poética de Paulo Leminski serad objeto também de um entrave: por um lado, a existéncia

de um “culto delirante” que “coroa metonimicamente em Leminski a modernidade a que
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ele aspira” (MARTINS, 1996, s/p); por outro a constatacdo da necessidade de superar a
estética leminskiana “visivelmente impregnada nos chamados poetas emergentes”
(ALVES, 2015, p. 11).

Uma Ultima aresta, entretanto, figura de maneira intrigante nessa fase final. Se,
por um lado, Leminski ganha um vasto territério editorial, sobretudo com a publicagédo
das traducdes e dos ensaios biograficos, por outro, seus ensaios criticos receberdo uma
dimensdo editorial diametralmente oposta. Aparece como Ultimo vetor na terceira fase a
sistematizacdo e organizagdo que o proprio poeta realiza do vasto material ensaistico
resultante dos anos de colaborac6es em periodicos de grande, médio e pequeno porte. A
publicacdo desse material, no entanto, ndo se da pela editora Brasiliense, mas por uma
pequenina editora, a j& extinta Criar, de Curitiba. A sistematizacdo desses ensaios pelo
préprio Leminski se materializa com a publicagdo, em 1986, de Anseios cripticos (ensaios
tedricos): peripécias de um investigador do sentido torvelinho das formas e das idéias,
livro de tiragem pequena e com repercussdo e recep¢do nula a época. Organizado
inteiramente por Leminski, o livro teve, inclusive, a capa escolhida pelo préprio poeta:
uma cria¢do encomendada a um amigo cartunista e curitibano, o Solda, conforme vemos

a seqguir:

Figura 29 - Capa de Anseios Cripticos (1986)

Fonte: reproducéo da autora.
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O livro reune textos voltados sobretudo para a investigacdo a respeito de
algumas questdes fundamentais sobre Literatura — tratando-as, em alguns momentos, com
um tom e uma linguagem simples, beirando o banal, como se aplicasse, de fato, a
estratégia de banalizar o assunto a fim de torna-lo mais apto a difusdo. Nesse mesmo
movimento, Leminski organiza 0s ensaios que comporiam 0s Anseios cripticos 2,
reunindo os ensaios oriundos de seus estudos criticos sobre outros livros — muitos deles
coincidentes com as biografias e tradugdes realizadas. O livro, porém, por motivos
internos da prépria editora, serd publicado pela mesma Criar apenas quinze anos depois,
em 2001, com uma distribuicdo ainda mais precaria que a primeira. O titulo, Ensaios
cripticos 2, e a capa, uma imagem do rosto de Leminski, sdo escolhas da propria editora.

Compreendendo as duas publica¢fes, bem como a reedicdo e a ampliacdo delas
pela editora da Unicamp com o titulo Ensaios cripticos (2011; 2012)° como um
depositario por exceléncia do método critico de Paulo Leminski, o capitulo a seguir sera
dedicado a investigacdo a respeito da estrutura e dos conteidos desses ensaios e o sentido
geral que eles assumem nas coletaneas em que figuram.

Antes disso, porém, convém ainda apresentar alguns gestos finais dessa vida
literdria que perpassam pelo cinematografico, pela investida televisiva e pela escrita dos
ultimos ensaios confinados a um periddico paranaense.

O primeiro desses gestos se da em 1984, com a producdo pela Cinemateca
Brasileira do curta metragem em 35mm realizado em Curitiba, no qual estrela Paulo
Leminski com a participacdo de moradores de rua da capital paranaense. Com roteiro e
direcdo de Pedro Anisio, o curta, finalizado em 1985, é um caso muito significativo do
desbunde do poeta que, interessado no nonsense e na fuga do carater sério de escritor
literario, aceita performar e improvisar a si mesmo. Intitulado “Cine Hai Kai”**®, o filme
de pouco mais de cinco minutos traz um Paulo Leminski que ndo diz uma sé palavra,
embora alguns de seus poemas sejam reproduzidos por uma voz em off.

Leminski aparece, entdo, correndo pelas ruas de Curitiba vestido de terno e
calcas brancas, camisa azul e gravata amarela. Na cabeca, um chapéu e, nas maos, uma
pasta empresarial. As vozes em off pronunciam algumas chamadas, entre elas as

seguintes: “Vocé nunca viu nada igual”, “Cenas de uma incrivel realidade”, “Fotogramas

135 A organizacdo dos textos ficou a cargo exclusivo de Alice Ruiz, convidada para tal funcdo por Paulo
Franchetti, diretor da Editora da Unicamp a época. De acordo com Franchetti, o impeto por essa publicacdo
advém da percepcdo de estar o ensaismo de Leminski ndo apenas esquecido e abandonado como, sobretudo,
mal editado — seja no sentido de ter uma edicdo cuidada, seja no de ser bem distribuido.

136 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kfge674zh7A&t=120s.
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cheias de contradi¢des: esse ¢ o Cine Hai Kai”. Apds os antncios, a mesma voz em Off
anuncia: “Paulo poeta Leminski: leminskaia, leminsquieto. Essa vida € uma viagem, pena
eu estar s6 de passagem”. Na imagem, vemos o poeta correr pelas ruas perseguido por

um pequeno grupo de moradores de rua, conforme as sequéncias a seguir:

Figura 30 - Leminski em Cine Hai Kai (1984)

Fonte: reproducéo da autora.

Figura 31 - Leminski em Cine Hai Kai (1984)

Fonte: reproducéo da autora.
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Enquanto o poeta é perseguido e tem sua pasta roubada pelos moradores de rua,
as vozes em off se alternam e recitam alguns de seus poemas, entre eles aquele publicado
pela primeira vez em N&o fosse isso e era menos ndo fosse tanto e era quase (1980):
“parem eu confesso/ sou poeta / e a cada manha que nasce / me nasce / uma rosa na face
[...]". O poeta, entdo, tem sua pasta tomada pelos moradores e consegue se desvencilhar
da pequena multiddo que, afoita, abre a pasta e encontra, 14, um exemplar da Consolidagéo
das Leis do Trabalho (CLT) e outro da Constituicdo da Republica Federativa do Brasil,

conforme imagem abaixo:

Figura 32 - Leminski em Cine Hai Kai (1984)

Fonte: reproducéo da autora.

Na sequéncia, ouve-se 0 seguinte texto: “O Primeiro Mundo ndo existe: Africa,
Poldnia, Brasil: cantamos para voceés, vocés ndo dangcaram. Choramos, choramos, vocés
ndo choraram” (CINE HAI KAI, 1984, 3°16°’). Depois, um trecho de Cruz e Sousa: “Tu
¢s um poeta: o grande assinalado” (CINE HAI KAI 1984, 3°20°"). Sob as palavras de
“La vem ele: lampiro mais que vampiro, Rimbaud curitibano” (CINE HAI KAI, 1984,
3°45”"), Leminski tira o terno e a imagem corta para os moradores de rua que, juntos,
comegam a rasgar as folhas dos livros e a comé-las. Nesse grande final, Leminski volta a

aparecer caminhando como um fugitivo pelas ruas de Curitiba.
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Sem alcancar repercussdo alguma, o curta metragem sinaliza as vertentes de
completa familiaridade para o poeta: a fixacdo sociologica da presenca de um poeta numa
cidade @ margem do Terceiro Mundo; 0 nonsense e a producao autdbnoma e undergroud
como meio de romper a estética do bem-feito; e a poesia verbal — aqui utilizada a partir
das referéncias bibliogréficas de Alice Ruiz, Haroldo de Campos, Jesus Cristo, Basho e
do préprio Leminski.

E também de 1985 o documentario para TV intitulado “Ervilha da maravilha”,
feito de maneira independente por Werner Shumann, em que Leminski novamente
performa a si mesmo, desta vez numa perspectiva muito mais intima, embora com todos
0s tracos cénicos tipicos do préprio poeta. Vemos, nos quase 30 minutos do
documentério, Leminski em sua casa entre o0 caos de papeis, livros e cigarros, ora
recitando seus poemas, ora falando sobre o0 que pensa a respeito de poesia de uma maneira
prosaica, embora reproduza aquilo que ja havia escrito em ensaios como “Inutensilio”.

Temos, aqui, 0 exemplo maior do intenso, despreocupado e verborragico Paulo Leminski:

Figura 33 - Leminski em Ervilha da Fantasia (1985)
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Fonte: reproducéo da autora.

Vemos, nesse documentario, cuja exibicdo na televisdo € desconhecida
(possivelmente deve ter sido transmitido em algum canal paranaense), um Leminski a fim
de transmitir, ele proprio em corpo, voz e movimento, as principais ideias fixas que vinha
desenvolvendo ao longo dos ultimos anos em ensaios e poemas. Do verbal ao audiovisual,

Leminski deixa, ainda em vida, sua verve performativa gravada no tempo.



199

O passo seguinte no campo do audiovisual, sem receio dos riscos tampouco do
desprestigio desse meio de comunicagdo e que demarca muito bem a terceira fase, alcanca
a televiséo aberta brasileira.

Entre 1988 e 1989, Paulo Leminski atuard como um guerrilheiro da linguagem,
uma vez que, consciente da proximidade de sua queda (a morte em meados de 1989), faz
da linguagem um ultimo aceno e ndo perde a pontaria. Deixara Curitiba em 1988 por um
curto periodo para assumir a redacdo do Jornal de Vanguarda®®’ na Rede Bandeirantes,
em Séo Paulo, onde, j& muito doente, residira na casa de amigos. Ja inovador desde o seu
inicio, em 1963, o Jornal de Vanguarda, ao ser reeditado, mantém as tdnicas do formato
original, criado por Fernando Barbosa Lima, flertando diretamente com a critica politica,
a encenagdo, a invencdo e o humor. Em 1988, na bancada de apresentacdo estdo dois
atores como ancoras: Doris Giesse e Fernando Garcia. Entre os comentaristas politicos,
os jornalistas Fernando Gabeira, Ricardo Boechat, e Fausto Wolf. E entre os redatores-
inventores, Paulo Leminski.

O gesto final, aqui, funciona também como uma espécie de realizacdo para além
do alegado desconfortavel lugar fixo de “escritor literario”. Leminski migra para mais um
suporte diferente, a televisdo, e passa a improvisar em mais um registro: um hibrido entre
o discurso poético e o jornalistico. Entre os arquivos recuperados, em 2009, para a
Ocupacéo Paulo Leminski organizada pelo Itad Cultural, estdo as participaces do poeta
em quadros do jornal que d&o a ver o seu carater extremamente performatico®3,

No primeiro deles, datado de 1988, a voz em off de Leminski anuncia, sobre
imagens do trénsito noturno paulista, o seguinte discurso: “Na noite de Sdo Paulo, ha
muitos bandidos a solta com armas as mais diversas. Mas é um tipo de bandido muito
especial, que ¢ o grafiteiro. O grafiteiro ndo produz feridas, ele produz letras” (JORNAL
DE VANGUARDA, 1988). Nesse momento, as imagens retratam diversos grafites
capturados das paredes paulistanas ao som da recriacdo sonora de Arrigo Barnabé para o

“Poema em Linha reta”, de Fernando Pessoa. Aparece, entdo, o proprio Leminski com

1870 Jornal de Vanguarda foi criado em 1963 pelo entéo diretor de jornalismo da TV Excelsior do Rio de
Janeiro, Fernando Barbosa Lima. A proposta era um formato que se distinguisse dos telejornais tradicionais
da época e era inteiramente escrito por Fernando Lima e composto por jornalistas buscados da imprensa
escrita, como Villas Bbas, Millér Fernandes, entre outros. O Jornal passou por vérias redes de televisdes,
até 1968, quando encerra sua programacdo pelas impossibilidades impostas pela censura estabelecida com
0 Ato Institucional n°5. Em 1988, o Jornal é reeditado na TV Bandeirantes por Renato Barbieri e passa a
ser apresentado por Doris Giesse.

138 Ao todo, sdo quatro partes com compilados de todas as participacdes de Paulo Leminski no Jornal de
Vanguarda.
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uma lata de tinta spray em maos terminando de compor, ele proprio, um grafite a0 mesmo
passo em que diz o seguinte: “O grafite € uma das modalidades mais importantes da
Literatura dos anos 70 e 80 nos meios urbanos do Brasil. E esse aqui é o grafite que eu
quero deixar em homenagem a todos os grafiteiros” (JORNAL DE VANGUARDA,
1988). A camera, nesse momento, enquadra o grafite acabado de ser composto pelo poeta
com a seguinte mensagem: “QUEM TEM Q.I VAT,

Em outro quadro, de junho de 1988, antes da aparicdo de Leminski, a
apresentadora Doris Giesse narra um texto que, sem davida, é redigido pelo préprio
Leminski: “Cuidado: tem jagunco mineiro de tocaia. Olho na mira, dedo no gatilho, ele
espera com toda paciéncia do mundo. E Leminski, o homem de confianca de Seu Jo&o:
Jodo Guimardes Rosa” (JORNAL DE VANGUARDA, 1988). Leminski aparece, entdo,
num quadro fechado que focaliza apenas um olho parcialmente encoberto por uma das
méaos simulando a postura de preparacdo de um artilheiro: o olho estd na mira e o dedo
no gatilho. O quadro abre e temos um Leminski deitado de barriga ao chdo sustentando,
com 0s bragos armados como se segurasse uma arma, o tronco erguido. Na posicéo de
artilheiro pronto para o disparo, Leminski diz o texto cujos trechos iniciais sdo
impossiveis de identificar devido a ma qualidade do arquivo audiovisual disponivel. O
poeta permanece nessa posicao e, sob o som de disparos de arma de fogo, é possivel ouvir

0 seguinte:

[...] eu sou 0 homem do Seu Jodo, cé sabe, Seu Jodo Guimardes Rosa.
Homem de fala dificil ta ai. E fala de homem macho, mais macho desse
sertdozao de Deus. Prosa daquela ali ninguém viu. T6 aqui de tocaia a
servico dele: o primeiro cristdo que passar eu atiro. Seja 0 que Deus
quiser. (JORNAL DE VANGUARDA, 1988).

A video performance, de quase 40 segundos, termina ai, com a entrada da
imagem de um sertanejo desfocado pela forte luz do sol e um brevissimo trecho de
cancéo.

Em julho de 1988, a video performance mais longa (sdo cerca de trés minutos)
tem como titulo anunciado o seguinte: Leminski vive Kafka. Na primeira sequéncia, ha
alguns segundos do filme brasileiro O processo, feito a partir do livro homonimo de

Kafka. Na cena seguinte, aparece o rosto de Leminski postado no vao de uma escada de

139 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZkS3LzXGIkO0. Acesso em 10 de abril de
2023.
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madeira colocada de pé, como se fosse um busto fantasmagorico num esquadro. Todo o
plano é escuro, a ndo ser pelo contraste do rosto do poeta e da escada, em que também

estdo projetadas letras, conforme se vé na imagem a seguir:

Figura 34 - Leminski vive Kafka no Jornal de Vanguarda (1988)

32 - Leminski na Rede Bandeirantes
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0pPBxqTjx4U&t=20s.

O texto performado é o seguinte:

Meu nome é Franz. Franz Kafka. Eu sou um judeu nascido em Praga,
na Tchecoslovaquia, e sou advogado e trabalho numa empresa de
seguros. Eu sou um homem perfeitamente normal. A Unica coisa de
anormal que eu fiz foi escrever uns livros. Num deles, um homem
se transforma numa barata. No outro, um jardineiro procura
emprego num castelo e morre sem conseguir um emprego. E no
outro, um homem ¢€ julgado por um crime que ele ndo cometeu.
(JORNAL DE VANGUARDA, 1988).

No plano posterior, aparecem novas cenas do filme O processo, seguidas de mais
um plano de Leminski com o seguinte texto: “Eu ndo cometi nenhum crime. O Unico
crime que eu cometi foi ser eu: Franz Kafka”. O plano entio se fecha ainda mais sobre o
rosto de Paulo Leminski/Kafka transformando completamente a imagem, de modo que
se tornam maiores as letras, antes muito pequenas, deixando ver que se trata de um texto.
Forma-se, entdo, uma outra imagem a partir do rosto do poeta. O que vemos € um rosto

se transformar numa pagina em branco por onde corre o texto de Kafka (sem ddvida é um
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texto de Kafka). Essa pagina branca formada pela face de Leminski alude também a um
espectro, um butd japonés com a face toda branca, as sobrancelhas e os bigodes grossos
e os olhos puxados.

H4, indiscutivelmente, um trago também de tristeza melancdlica encarnada por

um Leminski que, a rigor, ndo é um ator, mas um performer de si mesmo. A reproducéo
do frame a seguir explicita melhor a percepcéo:

Figura 35 - Leminski vive Kafka (11) em Jornal de Vanguarda (1988)

32 - Leminski na Rede Bandeirantes
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0pPBxqTjx4U&t=20s.

A sequéncia desse video performance é ainda mais impactante no sentido da
beleza intrinseca a melancolia. Ao plano fechado sobre a face do mestre japonés

Leminski/Kafka segue-se imediatamente um excerto de um concerto de tambores
japoneses, o taiko. No plano seguinte, Leminski aparece com 0S trajes japoneses,
ajoelhado sobre uma bandeira do Japdo onde estdo dispostos cinco livros do escritor

Yukio Mishima, entre eles h4 Sol e aco, traduzido pelo préprio Leminski. Apds uma
reveréncia tipica japonesa, apresenta o seguinte o texto:

Num dia de novembro de 1970, Yukio Mishima, o maior escritor
japonés do século, praticou o harakiri, o suicidio ritual japonés.
Nesse gesto, Mishima protestava contra a ocidentalizacdo do seu
povo e a degradacdo de sua cultura. Mas esse ndo foi o gesto mais
importante de Mishima. Suas obras, gesto mais importante comegam
agora a ser traduzidas no Brasil: Sol e aco; O marinheiro que perdeu
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as gracas do mar; Neve de primavera; Cavalo Selvagem. (JORNAL
DE VANGUARDA, 1988).

O texto cessa e 0 que vemos € um Leminski em traje japonés aberto deixando a
vista sua barriga — a proposito, ja bastante inchada caracterizando o estagio avancado da
cirrose que o mataria muito em breve. De joelhos e empunhando uma espada, Leminski
simula o gesto do harakiri ao transpassar a espada por seu corpo como se ele proprio se
suicidasse em plena televisdo aberta. A sequéncia pode ser percebida pela reprodugéo das

imagens a seguir:

Figura 36 - Leminski performa o harakiri no Jornal de Vanguarda (1988)

32 - Leminski na Rede Bandeirantes
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0pPBxqTjx4U&t=20s
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Figura 37 - Leminski performa o harakiri no Jornal de Vanguarda (1988)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0pPBxqTjx4U&t=20s

Num segundo quadro do mesmo julho de 1988, a apresentadora Doris Giesse
anuncia: “Paulo Leminski veste a camisa ¢ mostra que poesia se leva no peito”. Na
imagem, temos um Paulo Leminski em meio corpo frente a um fundo preto. Na acgéo, o

poeta passa a vestir diversas camisetas, uma sobre a outra, enquanto diz o seguinte texto:

Meu corpo é uma pagina. Eu visto palavras, frases, poemas. Poemas
meus, teus, nossos, eu, homem parede, homem grafite, tatuagem
provisoria, 0 corpo como suporte do texto. Eu onde passo deixo
sentidos, silabas vibrando, sinais da minha, da nossa passagem pelas
ruas, pelo mundo. Minha camisa é uma bandeira, minhas ideias
gritando como num outdoor. (LEMINSKI in JORNAL DE
VANGUARDA, 1988).

Em agosto de 1988, ha outro quadro cujo texto de abertura — também de Paulo
Leminski, ndo ha davida — é apresentado por Doris Giesse: “Tinha uma pedra no meio do
caminho. O maior poeta brasileiro do século desviou da pedra e virou estrela. Essa estrela
bilha hoje sobre um pais, um mundo cheio de pedras” (JORNAL DE VANGUARDA,
1988). O que vemos em 45 segundos de duracdo do video ndo é a imagem de Leminski,
€ apenas a sua voz ressoando sobre a imagem fechada que foca nas teclas de uma maquina
de escrever. A camera faz um ligeiro movimento até chegar a retirada de uma folha da

maquina, a qual estampa o busto de Carlos Drummond de Andrade. A essa imagem do
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poeta mineiro, seguem-se outras até o fim do quadro. No fundo sonoro, apenas

vocalizagcOes de Milton Nascimento e, em primeiro plano, a voz em off de Leminski:

Faz um ano hoje que o trono da poesia brasileira esta vazio. Um ano
atrés, o mineiro Carlos Drummond de Andrade foi fazer poesia no
céu. Esse vazio esta cheio de vozes, vozes que dizem alguns dos
melhores poemas brasileiros deste século: ‘José’, ‘Tinha uma pedra
no meio do caminho’, ‘Aporo’. Obrigado mestre, pela profundidade
de sentimentos e pela musica das palavras. Pode ficar tranquilo,
ninguém vai sentar nesse trono que um dia foi teu. (LEMINSKI in
JORNAL DE VANGUARDA, 1988).

Ja& em setembro de 1988, Paulo Leminski aparece no quadro intitulado “A
independéncia do hino”, em que passa a analisar o Hino da Independéncia, deflagrando
os lusitanismos da lingua presentes na peca em questdo. Com um semblante sério e testa

franzida, o poeta performa o seguinte texto:

A historia da maior parte dos paises é tragica. O singular da historia
do Brasil é que nossa historia é frequentemente cémica. O Brasil é
uma piada de portugués. Nés fomos descobertos por acaso e a hossa
Independéncia veio de um grito, grito dado por um principe que
representava o proprio poder que nos oprimia. Assim que deu o
célebre “Independéncia ou morte”, o principe D. Pedro galopou até
Sdo Paulo [nesse momento aparece um homem vestido a carater e
encenando um galope] a procura de qué? De uma Assembleia
Popular, do povo nas ruas? Nao, ele estava a procura de um piano [0
homem vestido a carater senta-se ao piano e toca algumas notas].
Dom Pedro estava inspirado para compor o Hino da Independéncia.
(LEMINSKI in JORNAL DE VANGUARDA, 1988/2009)

Nesse momento, ressoa a verséo original do Hino. Depois, Leminski continua:

Passamos a contar algumas singularidades do nosso Hino da
Independéncia: “J& podeis da Patria, 6 filhos”. Por esse primeiro
verso a gente ja percebe como nosso hino é tdo estrangeiro e tdo
duvidoso quanto a nossa propria independéncia. Para comego de
conversa, no Brasil ndo se usa nunca a segunda pessoa do plural,
“podeis”, porque n6s ndo usamos 0 “v0s”, nds dizemos “vocés”. “Ja
podeis da Patria, 6 filhos, ver contente a mae gentil”. Outra
incongruéncia: Patria vem de pai e de repente o pai vira mée, uma
mée gentil. Uma terceira incongruéncia do nosso hino é o “longe va,
temor servil”. “Longe va, temor servil” da a impressao que é para o
temor prosseguir. Deveria ser “para longe v& o temor servil”. Por
fim, “ficar a péatria livre ou morrer pelo Brasil”? Néo seria melhor
“ficar a patria livre e viver pelo Brasil?”. (LEMINSKI in JORNAL
DE VANGUARDA, 1988/2009).
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A historia do Brasil volta a ser tema no quadro datado de 21 de abril de 1989,
cujo mote tematico volta-se para o “Descobrimento do Brasil”. Na imagem, aparece Paulo
Leminski — apds uma vinheta com Elis Regina cantando um unico verso da cangdo “O
bébado e o equilibrista” — que diz o seguinte texto: “Hoje ¢ dia de descobrir o Brasil.
Finalmente. Vamos ver: serd que o Brasil estd aqui?” (LEMINSKI in JORNAL DE
VANGUARDA, 1989). Ao dizer a ultima frase, Leminski procura nos bolsos da camisa
o tal “Brasil”, sendo imediatamente seguido de um depoimento de Oscar Niemeyer: “O
que parece que ndo foi descoberto no Brasil ¢ que democracia com miséria ndo existe”.
O video volta para Paulo Leminski que proclama: “Isso que se chama pomposamente de
Descobrimento do Brasil ndo passa da invasdo portuguesa no Brasil. Perguntem aos
indios todos, desde os carijos, 0s tupinambas aos atuais yanomami, yawalapitis para ver
se o Brasil estava perdido” (LEMINSKI IN JORNAL DE VANGUARDA, 1988).

Por fim, naguela que parece ser a Gltima participacdo de Paulo Leminski no Jornal
de Vanguarda, temos momentos marcantes. Num deles, Leminski aparece numa
expressao minimamente performatica e apenas 1€ o seu proprio poema intitulado “O que
passou, passou?”, tematizando a morte. Depois disso, passa a surgir na tela o poema
“Metaformose”, um dos primeiros compostos para a revista concretista Invencao,
acompanhado pela voz de Leminski que recita cada um dos neologismos criados no
interior do poema. O quadro retorna para o apresentador, Fernando Garcia, que também
recita um poema de Leminski sem titulo, aquele que diz: “Apagar-me/ diluir-
me/desmanchar-me/ até que depois de mim/ de tudo/ de nds/ ndo reste mais/ que o
charme”.

Leminski volta a aparecer na imagem, em siléncio, vestido com 0 mesmo traje
japonés utilizado anteriormente. A Unica acdo € a de virar-se de costas para a camera,
como se performasse a sua propria despedida. Ao fim do quadro, na subida dos créditos,
aparecem como colaboradoras Alice Ruiz, Aurea Leminski (a filha mais velha do poeta)
e Fortuna, a cantora e amiga de Leminski que o acolheu em sua residéncia em S&o Paulo.
Entre os apoiadores aparecem a Prefeitura de Curitiba, a Fundacao Cultural de Curitiba e
a TV Parana. Apds os créditos, aparece no quadro a figura do cantor e compositor Itamar
Assungdo que, empunhando um violdo, toca e canta a canc¢do “Custa nada sonhar”, cuja
letra é de Leminski e a musica, de Assuncéo.

A partir da anélise da participacdo ativa do poeta no Jornal de Vanguarda, €

possivel apontar algumas percepgdes fundamentais. A primeira delas esti ligada a
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completa compatibilidade entre a poética de Paulo Leminski e essas criagdes
experimentais num novo suporte, a televisao, de modo que, mesmo nesse contexto, o
poeta se mantém extremamente fiel as suas obsessdes literarias. O audiovisual, nesse
caso, nao significou uma modificagio nem na linguagem nem no conteudo
costumeiramente tratados pelo paranaense. Pelo contrario, esses recursos foram apenas
transpostos para o suporte em video incluindo, junto deles, a prépria figura do poeta como
performer.

Na televisdo, a linguagem leminskiana, tdo direta e provocadora quanto
interessada em informar, corporifica-se na performance do poeta como se ele realizasse,
afinal, sua maior pretensdo: a de superar a opacidade da pagina em branco e ganhar voz,
textura e movimento. A linguagem ndo sé ganha dimensao, como ganham corpo também
as proprias obsessdes do poeta, que se amalgamam entre o literario e o existencial,
aparecendo como topicos, por exemplo, o apreco por Carlos Drummond de Andrade,
Franz Kafka, a louvacdo aos grandes gestos de Yukio Mishima e o posicionamento
provocativo em relacdo a Lingua Portuguesa e a Historia do Brasil.

A segunda percepcao estd ligada a uma espécie de paradoxo. Por um lado,
Leminski alcanca o apogeu em relacdo aquilo que vem buscando pelo menos desde o
inicio da segunda fase: a comunicacao, que se realiza no suporte por exceléncia no tocante
ao alcance das massas. Nao ha nenhum outro caso, nessa época, de um poeta que tenha
feito performances literérias na televisdo aberta, sobretudo essa forma muito peculiar de
performance, em que ndo ha nenhum tipo de concesséo por parte do poeta, ou seja, ele
trata dos assuntos que acha pertinentes e do modo como pensa ser 0 mais inventivo
possivel. Por outro lado, esse apogeu se da ja quando Leminski caminha para o fim e ndo
sO: quando ja deixa soar mais alto uma melancdlica racionalidade que coincide com o
declinio do seu préprio corpo.

A performance audiovisual supracitada em que Leminski simula o harakiri de
Mishima é o exemplo maximo da correspondéncia entre o conteudo literario que ele
propaga e a propria vida do poeta. Vida e obra, aqui, confundem-se de uma maneira muito
peculiar. Isto porque nao ha subjetivismo, mas um deixar-se ver de viés através das lentes
dos contetidos os quais aborda, como se o estado de adoecimento avancado do corpo do
poeta ressoasse nas performances supracitadas. Compreendendo a morte como apenas

mais uma das coisas que podem acontecer a qualquer um, Leminski ndo se submeteu a
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qualquer tipo de tratamento. Pelo contrario, aumentou a intensidade do seu modo de vida,
que envolvia grandes quantidades diarias de alcool.

Em 1989, portanto no ano de sua morte, ja ndo mais participando do Jornal de
Vanguarda, Leminski € convidado a escrever para a coluna semanal da Folha de
Londrina. O que se V& nesses ensaios, reunidos na edicdo artesanal intitulada A hora da
lamina (2017)°, é a clara capacidade de um poeta disposto a compartilhar os Gltimos
fios de um pensamento que circula por um corpo ainda vivo. Assim, diante dessa situagao
limite, Leminski lanca como ultimo gesto a radicalidade da compreenséo nip6nica da sua
propria morte que, ndo por acaso, aparece como tema nao so nas performances para o
audiovisual, como demonstrado acima, mas também nos ultimos ensaios publicados,
considerados por Felipe Melhado (2017) como “textos-ninjas”. Na integralidade dos oito
ensaios publicados na Folha de Londrina, temos trés eixos fundamentais quanto aos
assuntos abordados: a filosofia zen, a guerra (entendida como arte) e a contracultura (vista
ja como finda utopia).

No ensaio intitulado “Corpo nao mente”, publicado em abril de 1989, Leminski

afirma o seguinte:

Quem pratica artes marciais, aprende logo que o corpo ndo é uma
méaquina governada por um comandante genial chamado mente. Na
hora de aplicar um golpe, sente-se claramente que 0 corpo pensa.
Impossivel ndo ver os paralelos entre essa experiéncia e a vivéncia
do sexo que, para ser realizado plenamente, exige um momento de
fuséo total entre um corpo que sente e uma mente que dirige.
(LEMINSKI, 2017, p. 41).

E curiosa, nesse momento, a fixacdo de Leminski nos assuntos que tematizam o
corpo, a sua auténtica capacidade de pensar e o seu inevitavel fim pelas vias da morte.
Vé-se bem como o poeta é capaz de poetizar e raciocinar sobre a sua prépria condicao
sem que faca uso do subjetivismo. Vai ele buscar no tema transversal entre a arte zen e 0
mundo do trabalho a elaboracdo de um pensamento que evidencia a faléncia da fusdo
entre corpo e mente, afirmando o seguinte: “o ponto de fusdo corpo/mente, aquele lugar
alfa onde essa disting¢do (vista como erro ¢ ilusdo) ndo seja mais possivel” (LEMINSKI,
2017, p. 41), uma busca que ele proprio resume como “uma espiritualizagdo do corpo e

uma corporifica¢do da mente e do espirito” (LEMINSKI, 2017, p. 41).

140 Felipe Melhado, no texto de apresentacéo de “A hora da 1dmina” (2017), informa que, quando convidado
para escrever uma coluna semanal na Folha de Londrina, Leminski ja convivia com um diagnéstico de
grave cirrose hepatica, vivendo entre desmaios, dores abdominais e vomitos hepaticos.



209

Trata-se, nesse sentido, de um texto que, juntamente com o0s outros trés primeiros
escritos para a Folha de Londrina, demonstram, segundo Melhado (2017), uma
“serenidade intelectual” mesmo quando ja sabia estar proximo da morte. O que 0s ensaios
mostram, portanto, & um poeta dedicado a manifestar, com a maior intensidade possivel,
a faceta que ele deu a si proprio: a de guerrilheiro cultural. O vigor mantido nos “textos-
ninjas” denota, paradoxalmente, o declinio do corpo fisico desse guerrilheiro e, a0 mesmo
tempo, uma espécie de elevagdo do pensamento estratégico de um homem prestes a perder
a guerra.

No ensaio que da nome ao livro, “A hora da lamina”, publicado em maio de
1989, vemos a mesma obsessdo do poeta em refletir e informar sobre aquilo que pensa
ser fundamental, inserindo ainda uma compreensdo que parece definitiva: a de que a
sabedoria, como pensada pela arte zen, “ndo ¢ alguma coisa depois da pratica. Ela s
existe enquanto estado de pratico, durante ela” (LEMINSKI, 2017, p. 61). Nesse
penultimo ensaio escrito em vida, tem-se novamente a retomada da obsessdo filosofica
pela recusa a materialidade da literatura na figura do livro e pela afirmacéo, ainda que
indireta, do corpo, da oralidade e da pratica como depositarios por exceléncia do

pensamento de um poeta, conforme o trecho a seguir:

Um livro sobre zen (ou artes marciais, 0 que € a mesma coisa) € um
contrassenso. O zen, uma experiéncia, ndo é transmissivel através
de palavras. S6 de préticas.

Nos primitivos mosteiros zen do Japdo, ndo havia livros. E
considerou-se uma decadéncia a lenta penetracdo de pessoas
letradas, escritores e outros facinoras nos estabelecimentos zen, ai
por volta do século 14. Foi s6 entdo que 0s mosteiros zen comegaram
a abrigar esse absurdo que se chama biblioteca. Até entdo, o
ensinamento zen era ndo so totalmente oral, passando de mestre para
mestre, de mestre para discipulo. O caminho do zen era praticado.
Ndo teorizado. A sabedoria ndo é alguma coisa depois da pratica.
Ela s6 existe enquanto estado de pratica, durante ela. (LEMINSKI,
2017, p. 61).

No sugestivo titulo ja estdo dados os sentidos que podem se referir tanto ao
harakiri de Mishima performado no Jornal de Vanguarda (0 momento apice da lamina
de uma espada a atravessar um corpo), quanto ao proprio gesto do poeta de cortar tudo o
que pode ser entendido como superfluo como, no caso supracitado, o contrassenso de um
livro sobre a arte zen. O proposito, no entanto, desdobra-se e 0 autor passa a lamina sobre

livros que tratam das varias praticas e dos distintos rituais inseridos na filosofia zen que
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ndo trazem ao leitor mais do que meras informacdes sobre o assunto. Ja no ultimo texto,
intitulado “O espelho retrovisor” e publicado cinco dias antes da morte do poeta, o tema
da “guerra” volta a falar mais alto e, curiosamente, ¢ o tema derradeiro do seu ultimo

gesto de escrita. Nele, lemos a seguinte introducéo:

Todo Estado-Maior esta esplendidamente preparado para ganhar a
guerra gue passou. N&o ha ciéncia certa para a proxima guerra.

Ai estd um dos mais solidos principios da sutil Arte da Guerra, a que
venho acrescentando timidas contribuicdes numa série de artigos
que, um dia, espero poder colocar aos pés dos meus mestres, 0
tedrico chinés Sun Tzu, o espadachim Miyamoto Musashi e o
general prussiano Carl von Clausewitz, mestre maximo, autor do Da
Guerra, grosso tratado que esta para a guerra assim como Darwin
esta para a biologia, Marx para a economia politica e Freud para o0s
mistérios abissais da alma humana.

No6s todos que consideramos a vida cotidiana como um ramo
pedestre da nobre Arte da Guerra precisamos meditar
profundamente sobre esse principio. “Esplendidamente preparados
para ganhar a guerra que passou” (LEMINSKI, 2017, p. 65).

No ensaio derradeiro, portanto, temos um Leminski ndo apenas fiel a linguagem
e ao conteudo que veio cultivando ao longo de todas as suas fases literarias (historia,
filosofia e espirito contracultural), mas sobretudo um poeta que, interessado na

transmissdo do conhecimento tal qual um bom mestre zen, avisa 0s navegantes:

Acontece que parece acontecer que o ser humano dirige o automovel
mais pelo espelho retrovisor do que olhando para a estrada em sua
frente. Os mortos pesam sobre nds como um fardo, teria dito Marx, que
tinha um entendimento da Arte da Guerra digno de um sargento.

[...]

Quem quiser praticar a Arte da Guerra com eficacia maxima precisa
antes de mais nada, de parar de dirigir pelo espelho retrovisor. E
concentrar-se nas venturas e desventuras, acasos e descasos, caprichos
e relaxos da batalha seguinte. Quem é o prximo? O proximo, meu
amigo, é o seguinte. (LEMINSKI, 2017, p. 66).

Embora ndo tenha havido a batalha seguinte para Leminski, ha, sem davida, uma
guerra cuja dialética da vitoria e da derrota se fez presente nessa terceira fase: a vitoria
do alcance do seu trabalho como “escritor literario” tendo produzido duas dezenas de
livros significativos num curto espaco de tempo; a vitoria de ultrapassar a materialidade
opaca e passiva do livro, alcancando a performance do corpo e da palavra nas invengdes

que promoveu no Jornal de Vanguarda e nos independentes Cine Hai Kai (1985) e
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Ervilha da maravilha (1984); e a derrota desse mesmo corpo, aos 44 anos, sem que isso
tenha significado um declinio do pensamento ou um arrefecimento das suas obsessoes.
Como eximio guerrilheiro, Leminski cai, mas cai atirando.

Se a vida do escritor é ceifada de maneira rapida e abrupta pelos excessos que
Ihe foram tipicos, a obra que fica ndo cessa de apresentar perspectivas e interpretacoes
que, certamente, ndo se encerrardo nesta tese. Desse caleidoscopio leminskiano
apresentado até aqui a partir da divisdo metodoldgica em trés fases distintas, particulares
e complementares, ainda resta a interpretacdo dos ensaios teoricos reunidos em trés livros:
Anseios cripticos (Anseios tedricos): peripécias de um investigador do sentido no
torvelinho das formas e das ideias (1986); Anseios cripticos 2 (2001); e Ensaios e anseios
cripticos (22 edicdo ampliada, 2012).

Assim, no capitulo a seguir nos debrugaremos sobre tais obras, considerando o
ponto de vista do método critico e dos procedimentos utilizados. Para isso, serdo
analisadas as escolhas do poeta em relacdo a forma e ao contedo que corroboram a
hipGtese de ndo apenas haver um método critico constituido a partir do ambiente cultural
em que se formou ao longo das trés fases e das influéncias que sofreu, mas sobretudo de
haver eixos fixos de investigacdo a partir dos quais emerge com mais forca e obsessao

um deles: o da fun¢do social da poesia e do poeta no pds-68.



212

4 ANSEIOS CRIPTICOS: GENEALOGIA, METODO E INTERPRETACAO

A genealogia do ensaismo organizado de Paulo Leminski estd inserida na
terceira fase (e a ultrapassa), mais precisamente em 1986, quando, a convite da pouco
expressiva Editora Criar, 0 poeta organiza, em dois volumes, uma gama de ensaios
publicados entre 1976 e 1986 de maneira dispersa em jornais e revistas, sobretudo de
Curitiba e de S&o Paulo. Com 37 ensaios, um poema e uma nota introdutoria, é publicado,
entdo, o livro intitulado Anseios e ensaios cripticos (anseios tedricos): peripécias de um
investigador do sentido no torvelinho das formas e das ideias'#* (Criar, 1986). O segundo
volume, designado pelo autor de anseios praticos, deveria ser publicado no ano
subsequente. Entretanto, a interrupcdo das atividades da editora, dentre outros
entraves'#?, alterou a publicacdo prevista, de modo que Anseios cripticos 2 — ja com o
titulo e a capa escolhidos pela prépria editora — foi publicado postumamente, em 2001.

Seguem-se as imagens de ambas as capas dos livros para uma melhor
visualizagdo das diferencas das escolhas editorais entre o primeiro e o segundo livro:

FIGURA 38 — CAPAS DE ANSEIOS CRIPTICOS (1986) E ANSEIOS CRIPTICOS
2 (2001)

- N
PAULDO LEMINSKI

ANSEIOS
rRip S " CRIPTICOS

d

Fonte: reproducéo da autora (2023).

141 Essa é a Unica edigdo com a participacéo de Paulo Leminski em todas as etapas, inclusive na escolha do
cartunista Solda para a criagdo da capa. Na ilustracdo, observa-se uma espécie de “ensaio” de um desenho:
alguns rabiscos de cores distintas sobrepondo em partes o termo “cripticos” do titulo.

142 Na orelha do livro Anseios cripticos 2, o editor enfatiza os problemas econémicos pelos quais passou a
Editora Criar a partir de 1987, o que impediu a sequéncia de publicacdo dos ensaios. Outro complicador
foi a morte, em 1989, de Paulo Leminski, aliada ao sumigo temporario da segunda pasta com os textos que
comporiam o segundo volume. Os arquivos foram encontrados quinze anos depois e, em 2001, finalmente
publicados.
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Com uma distribuicdo infima e repercusséo praticamente nula, ambas as edi¢es
nédo obtiveram qualquer éxito significativo, de modo que os ensaios de Paulo Leminski
passaram longas décadas sem qualquer resultado editorial e, por esse motivo, sem grande
alcance do publico leitor, mesmo aquele especializado.

Em 1997, uma outra empreitada, desta vez encomendada pelo Polo Editorial do
Parand e organizada por Alice Ruiz e Aurea Leminski, resultou na publicacdo de Ensaios
e anseios cripticos (1997), uma edigdo com a reunido de alguns ensaios ja publicados em
1986, outros que viriam a ser publicados apenas em 2001 em Anseios 2, e outros oito
textos inéditos em livro que foram recuperados de publicacdes diversas. Por se tratar de
uma edicéo de baixissimo custo, financiada com recursos governamentais destinados a
difundir escritores distintos em todo o territorio paranaense, foi a reunido de ensaios que
mais circulou entre os leitores durante muito tempo — ao menos dentro do perimetro do
Parana*®. Na capa, a proposito, além da primeira apari¢do do termo “ensaios” no titulo,
h& novamente estampada a figura de Leminski estampada, desta vez empunhando um

violdo, como é possivel verificar na imagem abaixo:

FIGURA 39 - CAPA DE ENSAIOS E ANSEIOS

DAULO LEMINGK

Ensaios e
Anseios Cripticos

%0 Da POLO EDITORIAL DO PARANA

Fonte: reprodﬁgéo da autora (2023).

143 A proposito, foi através dessa edigdo encontrada num Sebo da cidade de Guarapuava/PR por R$5 que a
autora da presente tese tomou contato, pela primeira vez, com os ensaios de Paulo Leminski. Foi esse livro,
inclusive, o material que motivou a escrita do projeto para mestrado em Letras quando a autora ainda
terminava a graduagdo em Comunicagdo Social — Jornalismo na ja referida cidade.
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Isso significa que os ensaios de Paulo Leminski s terdo uma organizacdo de
fato eficaz em 2011, quando a Editora da Unicamp — num esforco particular do presidente
do Conselho Editorial, Paulo Franchetti — publica Ensaios e Anseios Cripticos, reunindo,
na integra, os textos do primeiro e do segundo volume numa edic¢do que, pela primeira
vez, tem um layout, uma tiragem e uma distribuicao verdadeiramente significativas. Em
2012, a Unicamp organiza, ainda, uma segunda edi¢do ampliada do volume, incluindo,
além dos textos j& publicados na primeira edicdo como primeira e segunda partes, oito
outros textos designados como terceira parte, textos esses até entdo publicados apenas na
pequena edicdo de 1997. As capas das duas edi¢des, respectivamente as de 2011 e 2012,

aparecem a seguir:

FIGURA 40 - ENSAIOS E ANSEIOS CRIPTICOS

ENSAIOS ENSAIOS
E ANSEIOS E ANSEIOS

P IKCAD AMPLILDA

Paulo Leminski Paulo Leminski

Fonte: reproducdo da autora (2023).

Nessa genealogia, portanto, temos um percurso curioso, de mudanga
significativa no titulo previsto por Leminski para a reunido dos ensaios nesse suporte,
divididos, inicialmente, em dois livros distintos. Da predominancia do termo “Anseios”
no titulo do primeiro livro, de 1986, passa-se a predominancia de “Ensaios” na edi¢do
orientada por Alice Ruiz e Aurea Leminski, em 1997, e confirmada na publicacio
realizada pela Editora da Unicamp, que também contou com a organizacgéo e orientacéo
completa de Alice Ruiz. Vale ressaltar que o termo “ensaio” esteve totalmente ausente

nas escolhas de Leminski, a ndo ser na nota introdutéria do livro de 1986, em que, a certa
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altura, lé-se o seguinte: “Estes anseios/ensaios sao incursdes conceptuais em busca do
sentido” (LEMINSKI, 1986, p. 9).

Além disso, observa-se que, ao selecionar a partir de uma extensa gama de
ensaios originalmente difundidos pela imprensa aqueles a serem reunidos em dois
volumes no suporte livro, Paulo Leminski busca atribuir um sentido geral, que pode ser
mais bem avaliado quando considerada a obra organizada pela Editora da Unicamp, uma
vez que os coloca lado a lado. Além do suporte, a forma ensaistica também indica um
sentido e uma finalidade proprios, seja porque leva a cabo o movimento hibrido entre
critica e criacdo, seja porque considera o ensaio um meio possivel para “ensinar uns
raciocinios, uns conceitos, para um publico maior e ndo sofisticado” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p. 144), o que também justifica a afirmacao do proprio poeta de que
existe, nesses ensaios, uma espécie de “didatismo pedagdgico inevitavel” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p. 144).

Assim, nos 67 ensaios reunidos como primeira, segunda e terceira partes em
Ensaios e anseios cripticos (2012), € possivel perceber, dentre o corpus eleito por
Leminski, cinco vértices principais, tendo por principio a frequéncia com que aparecem,
a saber: a) reflexbes sobre a cultura (musica, fotografia, drogas, formacéo cultural da
cidade de Curitiba, experiéncias artisticas da pds-modernidade etc.); b) reflexdes sobre
a literatura e suas categorias, tais como autor, leitor, poesia, forma, contetdo, belo, novo,
vanguarda, lingua/linguagem, poeta; c) estudos sobre autores traduzidos ou biografados;
d) formulacdes a respeito da traducdo; e) proposi¢cdes do tipo manifesto a respeito de
uma poesia possivel (e necessaria) a geracao p0s-68 e, portanto, a respeito de sua préopria
poesia.
A divisdo estd bem clara nos dois volumes previstos inicialmente por Leminski.
Isto é, em Anseios cripticos (anseios tedricos), de 1986, temos predominantemente
ensaios que tratam dos dois primeiros vértices, jA& em Anseios cripticos 2, de 2001,
considerados pelo proprio poeta como “anseios praticos”, ha predominancia dos
assuntos relacionados ao terceiro e ao quarto Vvértice supracitados e que partem,
majoritariamente, dos estudos relacionados as traduces e as biografias realizadas pelo
autor — por isso “praticos”. O Ultimo vértice pode ser observado com maior énfase nos
textos inéditos inseridos como terceira parte em Ensaios e anseios cripticos, de 2012.
Desses cinco vértices, € possivel extrair trés grandes eixos principais de

formulacdes: a) reflexdo sobre a historia da literatura moderna, bem como sobre a
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natureza e as categorias literarias; b) meditacdo — no sentido ocidental do termo — sobre
0 assunto da lingua/linguagem poética e do leitor; c) interpretacdo da funcéo social da
poesia e do poeta do pds-68. Em relacdo a linguagem e ao estilo dos ensaios, 0s eixos sao
determinantes no tocante aos procedimentos utilizados pelo “samurai malandro”
(ALBUQUERQUE FILHO, 2018, p. 4), aparecendo de dois modos: um didatico e
historicista, outro programatico. Quando se trata do primeiro e do segundo eixos, 0
procedimento mobilizado aproxima-se do didatico, em que se adota 0 método sincronico
de Haroldo de Campos (1976), para quem a radicalizacdo do pensar literario e historico
¢ capaz de produzir um efeito imediato de desobstrucdo e dessacralizacdo do objeto
literario. O exemplo imediato estd em “Arte inttil, arte livre?”, em que traca um panorama
extremamente conciso das transformac@es artisticas a partir do romantismo europeu do
século XIX, chegando até o ponto méximo da literatura moderna, o advento da teoria de
Adorno da “arte pela arte de esquerda”.

Quando se trata do terceiro eixo — 0 mais intensamente tocado pela preocupacéo
tedrica e programatica —, 0 procedimento adotado aproxima-se dos manifestos
vanguardistas tipicos da primeira metade do século XX, configurando, portanto,
definitivamente uma simbiose entre o elemento critico e o criador. Nesse sentido, a
questdo que parece fundamental é a de redimensionar, mais do que apresentar e
historicizar, as formulaces a respeito da natureza e da fungéo social da poesia e do poeta.
Por isso, ndo deixa de responder ao que pede o contexto histérico e literario do pds-68 ao
retificar uma fungdo especifica da poesia: a de ser uma “antitese social da sociedade”
(LEMINSKI, 1986, p. 34), cuja natureza “s6 tem uma razao de ser enquanto negagdo do
mundo reificado da mercadoria. Vale dizer, enquanto inutensilio” (LEMINSKI, 1986, p.
34) — constatacdo também ratificada em artigo escrito, em 1977, pela poeta Ana Cristina
César com a colaboragio de ftalo Moriconi Jr. intitulado “O poeta fora da Republica. O
escritor e 0 mercado” (CESAR, 1999).

Portanto, se até aqui o esfor¢o se deu no sentido de tornar mais sistematica a vida
literaria de Paulo Leminski com sua divisdo metodoldgica em trés fases, a partir da qual
foi possivel observar algumas das obsessdes formais e literarias do poeta, dentre as quais
a laténcia da formulacdo a respeito da fungéo social da poesia e do poeta no pds-68, nesse
capitulo, mostra-se imprescindivel uma analise do conjunto das ensaisticas supracitadas
(aquelas publicadas em 1986, 2001 e 2012), tendo em vista o sentido geral que assumem

guando analisadas como um todo organico e complementar, conforme o previsto pelo
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préprio Leminski. A perspectiva, portanto, prevé apresentar a rara independéncia
intelectual de um poeta que, simultaneamente, assume o desbunde e ainda assim ndo deixa
de prestar o seu tributo a tradicdo literaria que Ihe € cara.

Outro ponto a ser analisado nos trés tdpicos que formam esse capitulo &,
justamente, a escolha do poeta pela forma do ensaio, género que, segundo Alcir Pécora
(2020), funciona muito mais como demonstracdo da conquista do lugar e das
particularidades do intérprete do que como forca de mapeamento do objeto sobre o qual
0 ensaista se debruca. Desse modo, tendo em vista que o “ensaio literario — enquanto
ensaio e enquanto literario — é uma peninsula estética de maré muito variavel”
(EULALIO, 2018, p. 145), mostra-se possivel delinear, a partir da extracdo de uma
unidade estrutural dos ensaios e do modo como eles foram organizados pelo proprio
poeta, a constituicdo do perfil interpretativo de Paulo Leminski, de suas angustias e
obsessbes, bem como compreender a finalidade de seus procedimentos e anseios.

No primeiro tdpico, portanto, abordaremos 0s poemas, 0S ensaios e as notas
introdutdrias que funcionam como chaves de leitura dadas pelo autor ao leitor. Busca-se,
com isso, tanto salientar a preocupacéo latente do poeta em guiar o leitor pelas veredas
do seu ensaismo, quanto identificar o modo como o faz, tendo em vista a presenca de
poemas-ensaios que funcionam como textos de abertura em ambos os volumes de 1986 e
2001. Nesse sentido, o objetivo serd o de compreender tais chaves de leitura como um
mecanismo que tende ndo apenas a guiar 0 percurso interpretativo do leitor, mas
sobretudo justificar alguns pontos percebidos pelo autor como problematicos como, por
exemplo, o conflito da perspectiva do poeta entre uma visdo utilitaria da poesia e a defesa
da inutilidade da poesia.

No segundo topico, o intuito sera o de analisar os trés principais eixos de
investigacdo presentes na organizacao dos ensaios — 0 que podera ser mais bem visto na
edicdo de 2012, da Editora da Unicamp, uma vez que essa retne os dois primeiros livros
e uma terceira parte, composta por oito textos ndo publicados anteriormente em livros, 0s
quais, em sua totalidade, abordam direta ou indiretamente aquele que é percebido como
o principal eixo investigativo de Leminski: o da reflex&o acerca da fungéo social da poesia
e do poeta, sobretudo tendo em vista o contexto do p6s-1968.

Por fim, no terceiro topico, analisaremos o sentido geral da organizacao realizada
por Alice Ruiz a pedido da Editora da Unicamp, o que resultou na primeira edi¢cdo

significativa do ensaismo leminskiano intitulada Ensaios e anseios cripticos (2012). O



218

intuito, aqui, serad reconhecer tanto a unidade estrutural dos ensaios quando vistos como
um corpo sé, quanto a unidade do pensamento critico do poeta, ratificada pela analise dos
oito ensaios inéditos em livro publicados como terceira parte dessa edi¢do, os quais
confirmam a existéncia de reflexdes que, acima de tudo, tém por interesse ensinar,
informar e propor caminhos possiveis a uma forma e a um campo ja gasto e desvalorizado
pelo tempo: o ensaio literario. Forma e contetdo, nesse caso, reafirmam, sintetizam e dao
sentido amplo a uma proposta formulada com bastante impeto durante a segunda fase: a
da criagdo de uma “vulgarda”, pensada por um critico que, sem deixar o desbunde de
lado, insiste na transmissdo de conceitos fundamentais de uma guerrilha vanguardista
porque cré fortemente na necessidade de formar um leitor poética, histérica e socialmente
interessado.

H4, nesse sentido, uma contradi¢do imprescindivel: do mesmo modo que Paulo
Leminski afirma a “inutilidade” do poeta e da poesia no contexto do pos-1968, ele proprio
assume uma funcdo muito determinada: a de transmitir conceitos e interpretacdes
fundamentais que, se ndo lhe sdo inteiramente particulares, sdo resultados e sinteses das
reflexdes sobre poesia produzida e pensada no Brasil a partir da metade do século XX.
Tudo isso para dizer que, se por um lado Leminski, como grande parte da geracdo de
poeta do pds-68, afirma peremptoriamente a inutilidade do poeta e da poesia, por outro,
é ele préprio, como poeta, quem assume uma das funcdes mais Uteis possivel: a de ensinar
e transmitir raciocinios sobre literatura e cultura. Buscaremos, portanto, demonstrar nos

topicos a seguir como se manifesta essa contradicao indispensavel.

4.1 ENSAIOS E O ANSEIO FORMAL: AS CHAVES DE LEITURA

Organizado pelo préprio poeta e editado em 1986, Anseios cripticos (anseios
tedricos): peripécias de um investigador do sentido no torvelinho das formas e das ideias
traz ja na escolha do titulo um traco tipico do Leminski: a irreveréncia bem-informada e
intelectualmente provocadora. E ja curioso o jogo criado entre a expressdo em destaque
“anseios cripticos” e a expressao acessoria que a segue, “anseios tedricos”, isolada pelo
uso dos parénteses, de modo que se mostram notaveis ndo so a repeticdo dos termos
“anseios” e a combinacdo do par “cripticos” e “tedricos”, mas também a auséncia

proposital do termo “ensaios”, género principal da obra em questdo.
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Outro fio condutor e proposital do titulo merece destaque: junto dos “anseios”,
que colocam a teoria sob o estado do devir e do querer vir a ser, o termo “peripécias” da
a tbnica da irreveréncia estratégica que se propde o autor. Isto €, temos ja anunciado no
titulo um poeta que se abstém, com alguma graca, do rigor académico dos ensaios que
versam sobre Literatura, sobretudo ap6s 1950, quando o género se desloca do livre
comentario estético como o foi desde 1750, segundo Alexandre Eulalio (2018), e passa a
se institucionalizar, a partir de 1960, com o advento dos cursos de pds-graduagdo na area,
como “género que estd no nucleo da escrita nas varias areas das Humanidades”
(PECORA, 2020, p. 190).

Para além das “peripécias” instauradas, também se mostra repleta de
significados a expressdo final do titulo: “um investigador do sentido no torvelinho das
formas ¢ das ideias”, a qual, em vez de sedimentar a irreveréncia da escolha do termo
“peripécias”, da-lhes um sentido contrério, isto é, assume a seriedade da categoria de
“investigador” empenhado no “sentido”, termo que, junto de “significado” e
“significagdo”, ¢ essencial para os estudos linguisticos dentro dos campos da semantica e
da pragmatica. Tal investigacdo do sentido, no entanto, do modo como é dado no titulo,
esta situada num espago especifico: “no torvelinho das formas e das ideias”, o que nos
leva a perceber ja a existéncia de uma interpretacdo: aquela que entende as formas e as
ideias como categorias formadas por movimentos espiralados, de rotacdo continua, sem
ponto fixo e, portanto, sem a ideia de progresso — 0 que por Si SO expressa uma
interpretacdo dissonante em relacdo a tradicional escrita da Historia da Literatura
Brasileira e ao modo como ela é ensinada e tipicamente compreendida, como um continuo
progresso justamente das formas e das ideias.

Nessa perspectiva, 0 que 0 extenso titulo informa € ja uma interpretacdo — que
podera se confirmar ou ndo — a respeito do assunto sobre o qual versara o livro. Com isso,
0 autor assume-se como um mero portador de um “anseio” — 0 que 0 coloca de partida
numa posicdo mais confortavel, uma vez que o dispensa ter qualquer finalidade e rigor
cientifico — interessado na atribuicdo de sentidos as formas e as ideias literérias,
entendidas como categorias movedigas, por isso em constante transformagdo e sem
regularidade progressiva.

Esse jogo interpretativo possibilitado pelo titulo perde-se nas organizagdes
posteriores dos ensaios nao orientadas pelo poeta, cujos titulos tornam-se mais objetivos

e comerciais, como em Anseios cripticos 2 (2001) e Ensaios e Anseios (2012). No altimo
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titulo, orientado pela Editora da Unicamp e por Alice Ruiz, nota-se a inser¢do do
anagrama entre os termos “Ensaios” e “Anseios”, em que a transferéncia das letras “e” e
“a” ¢ responsavel por tornar os “ensaios” em “anseios”, o que certamente contribui tanto
para instaurar um sentido mais pratico aos textos reunidos, sobretudo porque 0s nomeia,
definitivamente, como “ensaios”, sem que com isso se perca a dimensdo ludica de
“anseios”, quanto para compor uma dupla face de angustia e aspiracdo, de critica e
criacdo, expressando a tonica geral dos textos.

No ultimo livro também se acresce uma nota explicativa a respeito da genealogia

dos textos, como Segue:

A maior parte dos ensaios deste livro foi publicada em dois volumes
pela Criar EdicOes, em 1986 e 2001. S&o os que compdem agora as
partes 1 e 2 destes Ensaios e Anseios cripticos. [...] Nesta segunda
edigdo, acrescentamos a esses dois conjuntos oito textos publicados
originalmente em Ensaios e anseios cripticos, volume organizado por
Alice Ruiz e Aurea Leminski em 1997 para a Polo Editorial do Parana.
Esses oito textos constituem a Parte 3 deste volume. (LEMINSKI, 2012,

s/p).

Todavia, 0 que se perde nesta organizacdo da Unicamp em relacdo aquela de
1986 é uma breve sinopse escrita certamente pelo préprio Leminski e disposta na

contracapa do primeiro livro de ensaios, conforme transcricao a seguir:

Estes ensaios/anseios como que representam dez anos (1976-1986) de
algum percurso reflexivo, meio ninja, meio guerrilha [...]. Reunidos
pela primeira vez, meteoros passageiros, espelham algum pensar
possivel dos anos que correm. Politica, comportamento, arte, literatura:
tudo, mais ou menos, sob o signo radioativo do espanto de estar vivo.
(LEMINSKI, 1986, s/p).

E notavel o esforco constante do poeta em guiar o leitor a partir de chaves de
leitura dadas por ele proprio, como demonstra a sinopse transcrita. J& vimos 0 mesmo
procedimento sendo usado, por exemplo, em Caprichos e relaxos (1983) e mesmo em
Catatau (1975), embora nesse caso a chave de leitura tenha sido dada apenas na segunda
edicdo do livro. E o proprio poeta, portanto, quem define o seu fazer atribuindo aos seus
ensaios a fungédo de representarem “algum percurso reflexivo”, “algum pensar possivel
dos anos que correm” e de serem os textos algo entre o “ninja” e a “guerrilha”,

classificando-os como “meteoros passageiros”.
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A definicdo, no entanto, ndo acontece sem a indefinicdo dada pelo pronome
indefinido “algum” e pela expressao “mais ou menos”, em um uso estratégico de certa
modestia intelectual, como se, com isso, Leminski quisesse driblar qualquer tipo de alta
expectativa ou de algum tipo de critica que reconheca a possivel falta de profundidade
dos assuntos abordados. Tal estratégia também pode ser percebida como um
reconhecimento da sua falta de autoridade académica no assunto “literatura”, ou da
fragilidade do lugar periférico de onde fala, como se reconhecesse a sua marginalidade
quando se trata da atividade critica, sobretudo tendo como figuras de comparacéo a critica
de um Haroldo de Campos e de um Décio Pignatari, por exemplo, farois indiscutiveis
para Leminskil,

Para além da sinopse supracitada, outras trés chaves de leitura sdo dadas no livro
de 1986. A primeira delas consiste na inser¢do do poema “Invernaculo” na abertura do

livro, conforme transcrito a seguir:

Esta lingua ndo é minha,
qualquer um percebe.

Quando o sentido caminha,
a palavra permanece.

Quem sabe mal digo mentiras,
vai ver s6 minto verdades.

Assim me falo, eu, minima,
guem sabe, eu sinto, mal sabe.

Esta ndo é minha lingua.
A lingua que eu falo trava

uma cangéo longinqua,
avoz, além, nem palavra.

O dialeto que se usa
a margem esquerda da frase,
eis a fala que me luza,
eu, meio, eu dentro, eu, quase. (LEMINSKI, 1986, p. 8).

N&o sendo 0 nosso objetivo analisar todas as camadas de sentidos desse poema,
selecionamos, além do titulo, a primeira, a penultima e a ultima estrofe por serem
condensadoras das questdes entendidas aqui como fundamentais. A comecar pelo titulo,

0 neologismo invernaculo traz consigo ndo somente a negacdo do termo original

144 Ou mesmo de um Antonio Candido, de quem n&o ha sequer uma mencgdo em toda a obra de Leminski,
embora exista no poeta paranaense uma verve socioldgica e um estilo de clareza, de organizagdo e de
objetividade da linguagem que, a todo momento, faz ressoar a critica candidiana.
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“vernaculo” pela inser¢do do prefixo in. Nega duplamente o conceito que o explica: nega
0 vernaculo como idioma proprio de um pais; ¢ nega o “purismo da lingua”, aquele no
sentido de Manuel Bandeira a fartar-se do lirismo que averigua no dicionério o cunho
vernaculo de um vocéabulo.

O prefixo in, entretanto, também pode sugerir o sentido do advérbio dentro,
pensando evidentemente na Lingua Inglesa, lingua presente na vida literaria de Leminski,
seja pelo uso corriqueiro em alguns de seus poemas seja pelo trabalho de traducéo do
livro Pergunte ao pd, de John Fante, ou de Atrapalho no trabalho, de John Lennon, apenas
para citar um exemplo imediato. Portanto, had no titulo formado pelo neologismo
“invernaculo” dois sentidos ndo antagonicos'*® e sim complementares: o de negar a sua
prépria lingua e o de fazé-lo dentro do préprio campo de atuacgdo do poetal4e,

Tal sentido é refor¢ado nos primeiros versos: “Esta lingua ndo é minha,/ qualquer
um percebe”. Ao negar o pertencimento linguistico e forcar a evidéncia e o desconforto
ao constatar que se trata de fato percebido por qualquer um, o poeta causa, no minimo,
um estranhamento diante de uma tradicao literaria que, historicamente, atuou no sentido
de exaltar a Lingua Portuguesa como lugar de pertencimento e de exaltacdo, como nos
casos de Fernando Pessoa e de Olavo Bilac, por exemplo.

Ao colocar em discussdo tal assunto pelo mecanismo da recusa ao pertencimento
linguistico e, portanto, ao postar-se contra o império da lingua'#’, a primeira estrofe de
“Invernaculo” da-nos pista de uma concepcao que ird ser reforcada também na Gltima
estrofe: a de que o vernaculo tem por natureza sendo a estagnagdo ao menos um processo
muito lento de mudanca, enquanto o sentido (elemento que se constitui sobretudo pela
pragmatica) é fluido e portador de um incessante movimento.

Assim, a estrofe “Essa lingua ndo é minha/ qualquer um percebe/ quando o
sentido caminha/ a palavra permanece” pode ser interpretada como uma negagao cujo

principio é afirmar o ndo pertencimento do poeta ao vernaculo — assumido quase como

145 Ainda uma terceira relagdo entre os termos “inverno” e “invernaculo” parece viavel, sobretudo em se
tratando do vocabuldrio poético leminskiano, em que a palavra “inverno” tem uma recorréncia
consideravel.

146 A proposito, segundo T.S Eliot (1972), o vernaculo — a lingua dos povos — s6 tomou o lugar no uso
literario pelo impulso da poesia, uma vez que o Latim por muito tempo foi a lingua usada na Filosofia,
Teologia e na Ciéncia.

147 Em artigo publicado em janeiro de 2023 no Jornal Rascunho sobre o volume Patriménios de Influéncia
Portuguesa: modos de olhar, organizado por Walter Rossa e Margarida Calafate Ribeiro, Alcir Pécora
verifica a atribuigdo a lingua do carater de “instrumento do imperialismo nacionalista da matriz” (PECORA,
2023, s/p).
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uma confissdo — e a sua filiacdo ao campo expandido dos sentidos. Sentido esse que
aparece ja declarado no subtitulo do livro: “Peripécias de um investigador do sentido”.
Um segundo par de negacdo e afirmacdo pode ser visto na penultima estrofe,

com 0s seguintes versos:

Esta ndo é minha lingua.
A lingua gue eu falo trava
uma cangéo longinqua,
avoz, além, nem palavra. (LEMINSKI, 1986, p. 8).

Lidos somente o primeiro e 0 segundo verso, inferimos o sentido de uma lingua
que — por inimeros problemas, inclusive o de origem — tem seu percurso interrompido,
justamente por nao lhe ser lingua intima. Por isso “trava”, emperra e ndo se movimenta.
Entretanto, a sequéncia nos indica outro sentido para o termo “travar”, como sinénimo da
expressao “lancar méo” e “valer-se de”, sugerindo o sentido fundamental desses versos.
Isto é, a afirmacdo de que enquanto a lingua — utilizada historicamente como critério
objetivo, embora ambiguo, para a existéncia de uma nacionalidade (HOBSBAWN, 1990)
— tem seu conceito ligado a patria e a constitui¢do de uma Nacdo, a “voz” da qual o poeta
lanca mdo para se comunicar remonta a uma tradicdo muito mais remota que o conceito
de vernéculo. A voz, aqui, portanto, esta além da palavra e da péatria e é entendida pela
sua universalidade como lingua dos poetas.

Na ultima estrofe, a tonica altera-se de modo a diminuir o recurso da recusa e da

negacdo e intensificar a exaltacdo ao dialeto:

O dialeto que se usa
a margem esquerda da frase,
eis a fala que me luza,
eu, meio, eu dentro, eu, quase. (LEMINSKI, 1986, p. 8).

Ao afirmar fazer uso do dialeto, definido aqui como a voz dos poetas, Leminski
opera 0 grau maximo do seu jogo de provocacOes, negacoes e afirmacdes, assumindo-o
como Unica lingua possivel. O menos evidente, entretanto, é a composi¢do gramatical do
complemento “que me luza”. O nd gramatical, no entanto, amplia as camadas de sentido.
As mais Obvias séo relativas a associagdo dos termos “luza/lusa”, cuja identidade sonora

permite afirmar ser a lingua portuguesa o assunto do poema. Nessa grafia, porém, trata-
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se do verbo luzir, iluminar, indicando que € o dialeto o responsavel por iluminar a
comunicacéo do poeta.

Entendido o poema, portanto, como um prologo formado pelo movimento
dialético de negacéo e exaltagdo da lingua — e por isso como um mecanismo que da ao
intérprete uma das chaves de leituras possiveis dos ensaios que se seguem — tem-se
instaurado um poderoso jogo polissémico exercendo duas fungdes fundamentais: a
primeira delas é anunciar a “lingua” como um problema critico inerente a Literatura
Brasileira, e que deve, mesmo aos finais da década de 1970, ser assumido como ponto de
reflex@o pelos poetas contemporaneos; a segunda funcao é assumir, ja de partida, que o
“dialeto” utilizado “a margem esquerda da frase” € 0 modo préprio do poeta de se inserir
no campo critico, cuja finalidade néo ¢ a de se fixar como um critico literario de teor e
tom académico, mas de se manifestar, tal como anuncia o titulo, como um investigador
fragmentado por virgulas e advérbios como expresso no ultimo verso: “eu, meio, eu
dentro, eu, quase” (LEMINSKI, 1986, p. 8).

Assim, ao abrir o livro de ensaios com um poema, tem-se logo um principio
norteador de um autor que faz questdo de mostrar a sua faceta principal: a de poeta. Essa
é, portanto, a voz do critico que se anuncia: uma voz de poeta, fragmentada, em constante
conflito pela consciéncia do seu ndo pertencimento estrito ao campo da critica, e, ainda
assim, buscando atribuir sentidos aos assuntos que lhe séo caros.

Um outro pequeno texto, intitulado “Buscando o sentido”, assinado e datado,

aparece na sequéncia do poema como uma nota do autor ao leitor:

O sentido, acho, é a entidade mais misteriosa do universo.

Relacdo, ndo coisa, entre a consciéncia, a vivéncia e as coisas e 0s
eventos.

O sentido dos gestos. O sentido dos produtos. O sentido do ato de
existir.

Me recuso a viver num mundo sem sentido.

Estes anseios/ensaios sdo incursdes conceptuais em busca do sentido.
Pois isso é prdprio da natureza do sentido: ele ndo existe nas coisas, tem
que ser buscado, numa busca que é sua propria fundacéo.

S6 buscar o sentido faz, realmente, sentido.

Tirando isso, ndo tem sentido. (LEMINSKI, 1986, p. 9).

Esse texto, evidentemente, afirma-se como guia de leitura ao livro. Mas néo so:
reafirma o lugar do “sentido” aferido pela existéncia do interprete na sua relacdo com a
“consciéncia, a vivéncia e as coisas e os eventos” (LEMINSKI, 1986, p. 9), perspectiva

que endossa a concepcdo de Pécora (2020, p. 193), para quem o ensaio ¢ um “gesto de
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interpretagdo” cuja chave reside “numa personalidade peculiar” e que “postula uma
hipdtese estritamente individual da obra [...]”. Isto significa afirmar o mesmo ressaltado
pela nota introdutoria de Leminski: o ensaio, sobretudo o literario, tem por objetivo a
busca constante de sentidos, categoria que jamais sera fixa, de modo que cabe ao ensaista
muito mais 0 movimento continuo do seu raciocinio do que uma leitura finalista do que
quer que seja. Essa chave é estratégica e sabiamente dada por Leminski como se, ao
recusar “viver num mundo sem sentido”, validasse o proprio “movimento do ensaio”,
que, numa acepgdo de Alcir Pécora (2020) derivada da proposta de Abel Barros Baptista,
“vai no sentido ndo de um mapeamento exterior do objeto, mas de um movimento autoral
do intérprete” (PECORA, 2020, p. 194).

Por fim, para além do poema e dessa nota introdutdria funcionando ambos como
textos guias do livro em questdo, ha ainda uma outra tentativa de mediagdo. Trata-se do
primeiro ensaio, intitulado “Teses, tesdes”, o Gnico texto inédito dessa lavra escrito a
propdsito da propria organizacao do livro, que aparece assinado e datado na edicédo de
1986. Antes de qualquer anélise do ensaio em si, € notavel, novamente, a escolha do titulo
pelo autor, sempre navegando entre o rigor e 0 humor num jogo divertido (e até muito
infantil) de adicionar ao termo “teses” o termo “tesdes”, 0 que funciona como um
aumentativo gramaticalmente equivocado, embora proposital e semanticamente coeso, ja
que para o poeta uma “tese” pode bem ser uma grande excitagao.

O brevissimo ensaio composto em trés paginas traz como “tese” uma ideia muito
fixa e recorrente no curso da histdria da Literatura Brasileira: a de que ha um percurso
historico do poeta brasileiro rumo ao exercicio da reflexdo critica, cujo ponto de partida,
segundo o autor, se da com os poetas ligados ao Modernismo de 1922, como demonstra
o0 longo trecho a seguir:

Com o modernismo de 22, o poeta brasileiro largou de ser aquele “bom
selvagem”, doce barbaro, indigena silvicola, nativo do pais da
Linguagem, a ser estudado, pensado e falado por esses etnélogos vindos
das poderosas regides da Teoria, caras-palidas que, hoje, chamamos
“criticos”.

No século passado, 0 poeta brasileiro poetava, o critico criticava e
teorizava.

Nenhum poeta significativo do século XIX acumulava, com o uso da
lira, 0 exercicio da reflexdo teorica sobre o fazer poético. Vigorava a
mais rigorosa divisdo do trabalho: poesia quem faz é Castro Alves,
Souséandrade, Bilac, Augusto dos Anjos, Cruz e Sousa. Pensar, isso é
com os Silvio Romero, os José Verissimo, os Araripe Junior.
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O Modernismo, e isso mudou. Légico. Toda tentativa de mudanca exige
reflexdo. E preciso repensar a rota. Pesar e medir o passado. Formular
planos. Até 22, os poetas brasileiros seguiam, sondmbulos, o0s
automatismos da tradicdo herdada, das escolas, dos modismos.
Oswald de Andrade. Bandeira. Murilo. Esses marcos da modernidade
ja sdo poetas criticos, capazes do verbo lirico, e muito capazes de falar
de sua préatica. Em Mario de Andrade, forte poeta, o peso da reflexdo e
da teoria quase chega a esmagar a importancia do contributo poematico.
Oswald e Méario de Andrade ndo se limitam ao pensar sobre a poesia.
Sao pensadores da cultura, em geral. Com eles, a linguagem s6 néao
basta. Eles ttm uma meta. E preciso meta-linguagem. Em 22, a melhor
poesia brasileira acorda do seu sonho, e comeca a raciocinar.
(LEMINSKI, 1986, p. 11-12).

Caminhando pelos trilhos conhecidos da Histdria da Literatura Brasileira, Paulo
Leminski aponta o modernismo de 1922 como marco fundamental para a “evolucao” da
poesia brasileira por representar um salto significativo no que diz respeito a tomada de
posicao critica por parte dos poetas, categorias que, segundo o autor, eram distintas e
dissociadas até meados do século XX. O trajeto apresentado pelo poeta numa sintese agil
e direta ndo caminha fora dos trilhos ja consagrados de um tipo de interpretagdo historica
da Literatura Brasileira, isto €, atribui ao Modernismo o ponto de viragem para a critica
operada por poetas, lancando mao de uma constelagdo ja muito sedimentada. E de se
notar, igualmente, o apagamento em relag&o a existéncia de uma critica literaria operada
por poetas no Romantismo, sobretudo por figuras como Gongalves Dias e Gongalves de
Magalhdes, por exemplo. O ultimo, segundo Guilhermino César (1978), foi “a primeira
figura a ocupar a histéria do romantismo, ndo somente como poeta, sendo também como
teorizador das transformacdes em curso.” (CESAR, 1978, p. 3).

O traco inovador desse ensaio — que funciona como uma chave de leitura para
0S ensaios que 0 seguirdo — se da por dois angulos. O primeiro deles, e que pode pesar
negativamente, é justamente a auséncia de compromisso com o rigor cientifico de apontar
a existéncia de poetas que exerceram também a critica em periodos anteriores ao
Modernismo. O segundo angulo soa tanto como trago inovador como justifica a auséncia
notada no primeiro angulo. Isto porque, nesse ensaio ligeiro que abre 0s Anseios cripticos
(anseios teoricos) (1986) fica clara a tomada de posicao a partir de um recorte historico

e de uma acepcdo muito especifica: a do poeta-critico moderno, isto €, a do poeta
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interessado em refletir sobre o proprio fazer poético e se debrucar sobre a questao “que é
poesia?”148

Portanto, a chave de leitura possivel a partir desse ensaio guia-nos para a
compreenséo de uma interpretagéo que se delineia a partir de um momento decisivo muito
especifico, 0 Modernismo de 1922, e, ndo a toa, € justificada em diversos momentos por
particularidades e critérios que, antes de tudo, seguem tanto a Idgica da revisédo historica
concretista, que elenca Oswald de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto como pedra de
toque (e apaga Mério de Andrade), quanto responde aos anseios do préprio poeta, como

no exemplo que se segue:

A poesia era uma resposta, 22 a devolveu a seu estado original de
pergunta: que é poesia? Em que consiste esse andmalo ato de palavra,
regido por tantas Idgicas musicais, ldgicas ndo ldgicas, essa area de
discurso onde toda a loucura e desvario se permite? Onde o sentido?

[...]

Quando comecei a mostrar minha lirica em meados dos anos 60, senti,
braba, a necessidade da reflexdo. Atras de mim, tinha todo o exemplo
da modernidade, de Mario aos concretos, tradicao de poetas re-flexivos,
re-poetas, digamos. (LEMINSKI, 1986, p. 12).

Os trechos citados apresentam um ensaista que procura demonstrar a sua propria
necessidade e aparar todas as possiveis pontas soltas dos seus préprios ensaios,
justificando, a luz de uma das interpretacdes vitoriosas da propalada histéria da moderna
poesia brasileira, o préprio percurso que se fard nos mais de trinta ensaios reunidos.
Coloca-se, assim, como um bom aluno, um continuador de uma “moderna tradi¢do, um
modo de ser” (ORTIZ, 2006, p. 207) e assume, definitivamente, 0 “moderno” como
“tradi¢d0”, nos termos de Octavio Paz (1984, p. 17).

Essa continuidade de uma tradicdo instaurada sobretudo por Méario de Andrade
é reforcada ja ao fim do ensaio, quando afirma ter o mesmo tipo de conflito tdo difundido
pelo modernista: a necessidade de invencdo e a angustia pela comunicagdo, conforme
indica o seguinte trecho: “Aqui dentro, duas obsessdes me perseguem (que eu saiba): a
fixacdo doentia na ideia de inovacdo e a (ndo menos doentia) angustia quanto a
comunicagdo, como se percebe logo, duas tendéncias irreconcilidveis.” (LEMINSKI,
1986, p. 12).

148 Um exemplo maximo desse traco de modernidade do poeta-critico esta no ensaio A escrava que néo é
Isaura (1925), de Mério de Andrade, em que ha uma longa reflexdo sobre o assunto no texto que abre a
primeira parte intitulado “Conceito de belas-artes e de poesia”.
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Por fim, num altimo gesto de eximio estrategista, Leminski lanca mao de

justificativas finais:

Ao leitor arguto, também ndo se deve passar despercebido o conflito
entre uma visdo utilitaria e uma visdo inutilitaria da arte e do fazer
poético. Melhor dizendo: o conflito na passagem de uma visao utilitaria
para uma visdo inutilitaria. Repeli, desde o inicio, a hipétese de
“atualizar” teorizagoes e posturas de textos de cinco anos atras. Nao me
interessou mostrar apenas um estagio determinado de homogeneidade
tedrica. Preferi apresentar, no espacotempo de um s6 livro, 0 panorama
de um pensamento mudando.

Me diverte pensar que, em varios momentos, estou brigando comigo
mesmo. (LEMINSKI, 1986, p. 12-13).

Com tais paragrafos derradeiros, Leminski ndo da apenas a chave de
entendimento de um método critico que, na auséncia de homogeneidade tedrica e de
unicidade de pensamento, reforca a validade do “panorama de um pensamento mudando”.
Ele também insere a “diversdao” como categoria valida e de importancia notavel, uma vez
que faz questdo de se deixar ver como um poeta-critico que esta em constante conflito
consigo mesmo e, em vez de buscar disfarcar esse traco, ressalta-o, anunciando-o ja de
partida.

Na frase final instaura uma espécie de “desproposito”, uma informalidade
incomum as pretensdes tipicas de um ensaio que se quer critico e literario: “Espero que
todos se divirtam. N&o ha muito mais a fazer neste mundo.” (LEMINSKI, 1986, p. 13).
Abstém-se, assim, de um pretenso rigor e de uma possivel critica as lacunas e as
instabilidades que ele proprio percebe nos seus ensaios. A fragilidade, desse modo, é
escancarada e revertida em forca, em carater de um método préprio, que instaura uma
tonica prépria de delicia e licdo.

O mesmo procedimento de insercéo de chaves de leituras iniciais é utilizado em
Ensaios cripticos 2 (2001), embora nesse volume isso seja feito de uma forma bem menos
incisiva. Tudo o que ha, nesse caso, € a utilizacdo também de um poema como uma
espécie de “nota do autor”. O poema em questdo ¢ “M, de memoria” estrategicamente
escolhido pelo que contém de conex&o entre o0 seu conteudo e a natureza dos ensaios que

0 seguem. A seguir, transcreve-se 0 poema:

Os livros sabem de cor
milhares de poemas.

Que memorial!
Lembrar, assim, vale a pena.
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Vale a pena o desperdicio,
Ulisses voltou de Troia,

assim como Dante disse,
0 céu nao vale uma historia.

Um dia, o diabo veio
seduzir um doutor Fausto,

Byron era verdadeiro,
Fernando, pessoa, era falso.

Mallarmé era téo pélido,
mais parecia uma pagina.

Rimbaud se mandou pra Africa,
Hemingway de miragens.

Os livros sabem de tudo.
Ja sabem deste dilema.
Sé ndo sabem que, no fundo,
ler ndo passa de uma lenda. (LEMINSKI, 2001, p. 4).

No poema, tudo o que o0 autor pretende é anunciar que 0s ensaios a seguir partem
de reflexdes ndo mais voltadas as categorias literarias e as angustias particulares, como
no livro de 1986. Sdo resultados de estudos de outros livros e autores como, por exemplo,
de Lawrence Ferlinghetti, de Guimardes Rosa, do livro Os sertbes, de Euclides da Cunha,
de Alfred Jerry, entre outros. Nesse sentido, a pretensdo do poema introdutério € a de
deixar claro que, nos textos que se seguirdo, estd um ensaista que se posiciona, acima de
tudo, como um leitor, um estudioso de obras ora por ocasido das tradugdes que realizou
por encomenda, como de Alfred Jerry, ora por apreco particular, como no caso do ensaio
intitulado “Aventuras do ser no nada”, a respeito do romance filosofico O ser e 0 nada,
de Jean Paul Sartre.

Disso tudo, portanto, fica a evidéncia de um traco particular do poeta quando
assume o lugar de ensaista e sobretudo de organizador do seu préprio ensaio: a incessante
busca pela explicacdo ndo apenas do seu préprio método, mas igualmente da aparente
auséncia dele ou mesmo das contradi¢des passiveis de serem encontradas quando lidos
0s ensaios em conjunto. Nesse caso, para além do ensaista, temos um critico que opera
uma analise, antes de tudo, de si mesmo, seja pela necessidade que se impde por causa da
possivel falta de recursos editoriais para a eleicdo de algum escritor de renome que
escreva as notas introdutorias, seja pelo proprio impeto centralizador do poeta quando se

trata de falar sobre si mesmo e de explicar 0s seus processos criativos.
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Desse modo, é possivel concluir que os poemas, as notas e 0 ensaio introdutério
analisados podem tanto funcionar como chaves de leitura capazes de esclarecer e guiar o
leitor pelas veredas do ensaismo de Paulo Leminski, quanto agir pelo seu avesso, isto &,
criar armadilhas de leituras j& guiadas tornando-se mais dificil escapar delas para outras

leituras possiveis.

4.2 DELICIAE LICAO: A FUNCAO DO INTERPRETE

Embora seja notavel o esfor¢o de Paulo Leminski em produzir poemas e textos
introdutérios capazes de orientar e dar chaves de leituras fundamentais para a
compreensdo do percurso interpretativo dos ensaios — principalmente em Anseios
cripticos (anseios teoricos), de 1986, em que ha trés textos dessa natureza —, tal
procedimento permite 0 acesso apenas a uma camada de leitura, ndo contemplando uma
visdo sistémica daquilo que pode ser identificado como o método critico do ensaismo
realizado pelo poeta.

Isto significa que o poeta, sabiamente, resguarda ao analista o papel de investigar
e formular a hipotese de existéncia ndo apenas de um método, mas sobretudo de
procedimentos adotados (como o didatico, o programatico e o historicista) que dialogam
diretamente com os proprios eixos interpretativos verificados como latentes ao longo da
vida literaria do poeta e manifestos em plenitude nos ensaios. Um exemplo imediato e
que se desdobrara em andlise posterior € a presenca, em muitos ensaios, de um tom
didatico que instaura uma funcéo social especifica do poeta, a de ensinar, mesmo diante
da frequente afirmacao via ensaio da “inutilidade” da poesia.

Igualmente, é valido ressaltar a inexatiddao de alguns aspectos das chaves de
leitura dadas. Na sinopse do livro de 1986, por exemplo, o autor afirma haver, ali, ensaios
que tratam dos seguintes assuntos: “Politica, comportamento, arte, literatura: tudo, mais
Ou menos, sob o signo radioativo do espanto de estar vivo” (LEMINSKI, 1986, s/p, grifo
nosso). A rigor, “politica” ndo ¢, de modo algum, um assunto cuja presenca seja notavel,
ando ser que se trate de uma espécie de “politica literaria”, ou de uma “poética’” assumida
como “politica”, como no ensaio “Estado, mercado. Quem manda na arte?”. De todo
modo, ndo deixa de ser curiosa a apari¢do desse termo em destaque e da sua auséncia de

correspondéncia com o que se verifica ao longo do livro.
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O que se V&, entretanto, € um conjunto de 67 ensaios regidos por um movimento
de sistole e diastole’*®. Nesse movimento caracteristico do sistema muscular muito
simples do coracdo, o trabalho e o repouso simultaneo dao a ilusdo de ndo haver paradas.
E esse 0 movimento que parece operar no ensaismo de Leminski, em que a contragio
méaxima do musculo, a sistole, corresponde aos ensaios em que sdo tema central os
assuntos mais rigidos e conceituais ligados a histdria e a natureza da poesia, bem como
da formulacdo de uma poesia que seja invengdo e comunicagao, que se assume ora Util,
ora inutil. J&4 o movimento de relaxamento e de expansdo, a diastole, se manifesta nos
ensaios em que a poesia e a literatura ou desaparecem ou figuram apenas perifericamente.
Um exemplo imediato de ensaios que correspondem a sistole sdo “O boom da poesia
facil”, “Arte-reflexo” e “Poesia: vende-se”, por exemplo. Ja 0S ensaios que correspondem
a diastole podem ser exemplificados com “Variagdes para siléncio e iluminagdo”, “O
sonho acabou. Vamos bater mais uma”, “Sem sexo, neca de criacdo” e “O que ¢ que
Caetano tem”.

Percebido esse movimento e tendo em vista o aprofundamento de questfes axiais
que se manifestam no ensaismo de Leminski, o proposito, neste momento, € o de focalizar
asistole, isto é, 0s ensaios em que ha uma contragdo maxima do assunto literatura e poesia
a fim de impulsionar o sangue, como no movimento cardiaco, fazendo o coragdo bater.
Com esta metéfora, partimos do pressuposto de que a pulsacdo cardiaca do poeta ganha
maior intensidade e assume funcgdes especificas quando é possivel a ele se debrucar sobre
conceitos literarios, ainda que de maneira superficial e breve — e Leminski sempre
encontra um modo de tocar nesse assunto, ainda quando trate de outro, 0 que deixa
evidente a faceta de um poeta que, mesmo quando assume o lugar do ensaista, ndo deixa
de ser guiado por ideias obsessivas e assuntos em relagcdo aos quais, insistentemente,
procura formular, interpretar e, sobretudo, difundir.

A partir desse movimento, portanto, o que fica evidente é uma sistematizacéo
muito clara na organizacdo dos ensaios em que € possivel extrair, como ja dito
anteriormente, cinco vertices principais de assuntos, dos quais podem ser verificados 0s
trés grandes eixos interpretativos contemplados nos 67 ensaios reunidos como primeira,
segunda e terceira parte em Ensaios e anseios cripticos (2012). So eles: a) reflexdo sobre

a histdria da literatura moderna, bem como sobre a natureza e as categorias literarias; b)

149 Utilizamos aqui essa imagem por se tratar também de uma obsesséo de Leminski e que tem duas origens:
aparece em ensaio de Décio Pignatari e logo nas paginas iniciais de O Supermacho, livro de Alfred Jerry
traduzido pelo préprio Leminski.
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interpretacdo a respeito da fungédo social da poesia e do poeta do pds-68; ¢) meditacdo —
no sentido ocidental do termo — sobre o assunto da lingua/linguagem poética.

Tais eixos ndo funcionam de maneira independente. Isto significa que todos eles,
de um modo ou de outro, atuam como se fizessem operar uma engrenagem incessante de
formulacGes a respeito da funcéo social da poesia e do poeta. Ainda que seja possivel
verificar a distincdo de trés eixos investigativos, as interpretacdes de Paulo Leminski
invariavelmente tocam a sua obsesséo primordial a partir de um procedimento que se
assemelha ao de um fil6sofo da histdria literéria, isto €, busca um sentido no passado,
historico portanto, como meio para se localizar no presente. Neste sentido, 0s trés eixos,
sobretudo os dois primeiros, estardo presentes de uma maneira fluida nas anélises
apresentadas a seguir, sem que seja possivel delimitar exatamente onde termina um e
comeca o outro.

Com esse procedimento analitico do ensaismo de Paulo Leminski,
especificamente aquele que se consolida como objeto coeso e orientado pelos principios
tracados pelo proprio poeta na organizacao de Ensaios e anseios cripticos (2012), busca-
se ter um panorama claro, ainda que nao definitivo, ndo apenas do pensamento do poeta-
critico, mas sobretudo do modo como ele articula uma trajetdria de raciocinio orientada
pelo alcance do “minimo indispensavel”** daquilo que ele proprio intui ser fundamental
no campo hibrido entre a criagdo e a comunicacdo, entre a delicia e a licao.

Esse mecanismo se da na articulacdo de ensaios que tocam o0s trés eixos
mencionados, como se, conforme Candido (1985) ensina, ao reler exaustivamente a
mesma coisa ou ao pensar infatigavelmente sobre ela de diversos modos, fosse possivel
ampliar as intui¢des sobre o assunto.

Tomando os ensaios “Estado, mercado. Quem manda na arte?”, “O boom da
poesia facil” e “Arte-reflexo” e tomando por base, a partir de agora, o livro Ensaios e
anseios cripticos (2012), editado pela Editora da Unicamp, temos uma amostra de textos
que, associados, demonstram tanto a fixacdo por algumas ideias e 0 método de pensar
incansavelmente sobre elas como meio de criar leituras as mais vastas possiveis sobre um
mesmo assunto, quanto os caminhos estruturais de que Leminski faz uso para realizar

aquilo a que se propde.

150 E notavel como esse conceito esta impresso em toda a producéo de Paulo Leminski e tem origem nas
suas mais remotas anotacdes. No arquivo referente as anotacdes de cadernetas do poeta pelos idos da década
de 1960, ha um recorte de papel colado com a seguinte indicagdo: “Ascese € o estilo de vida do monge:
viver com o minimo indispensavel” (ACERVO DIGITAL, 2014, arquivo 46/457).
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No primeiro ensaio, “Estado, mercado. Quem manda na arte?”, tem-Se, em um
texto dividido em trés curtos topicos, um mecanismo recorrente em Paulo Leminski: trata-
se de explorar um assunto partindo da triade dialética de expor uma tese, apresentar sua
antitese e, por fim, esbogar uma sintese.

No caso desse ensaio, a tese ¢ expressa ja nas duas primeiras sentengas: “Toda
postura politica ‘de esquerda’ tende a uma certa aversao a ideia de ‘liberdade’ da arte. De
autonomia da arte em face das solicitagdes politicas e morais que a Histéria coloca”
(LEMINSKI, 2012, p. 51). Diante disso, apresenta duas maximas: “A ilusdo da
“liberdade” da arte ¢ burguesa e capitalista. / E sua transformagdo em mercadoria que da
a obra de arte a ilusdo de ser “livre”. De ndo ser determinada de fora” (LEMINSKI, 2012,
p. 51).

A tese e as maximas partem da delimitacdo de um problema expresso ja no titulo:
afinal, quem manda na arte, o Estado ou 0 Mercado? Questdo que, metaforicamente, pode
se dar também na forma de outra questao: “A quem deve se submeter o artista, ao Estado
ou ao Mercado?”. O problema ndo é sacado arbitrariamente, advém da ténica
contemporanea das discussdes literarias de seu tempo, as quais foram iluminadas por
distintas oticas. A perspectiva historico-filosofica é a mais frequente em Paulo Leminski.

Nesse ensaio, apds quatro brevissimos paragrafos compostos por apenas sete
linhas, em que constata haver um problema na postura politica de esquerda em relagdo a
arte, e de que essa postura é natural uma vez que a ideia de liberdade da arte esta ligada a
arte burguesa e capitalista, 0 ensaista passa a argumentar a respeito do processo que
envolve as disputas pela autonomia da arte ao longo da Histdria. O recorte feito ndo é
outro sendo aquele ligado a historia das vanguardas, pensando-as na primeira e na

segunda metade do século XX. No primeiro momento, segundo Leminski,

[...] chegou a haver espago historico para uma arte, mais ou menos,
livre [...]. Era um momento de passagem: o mundo burgués da “Belle
Epoque” desabava diante da catastrofe da Primeira Grande Guerra,
sobre cujas ruinas cresceu a Revolucdo Russa. A Europa perdia a
hegemonia politica para os Estados Unidos e URSS. As vanguardas
artisticas, antenas da raca, prenunciaram a catastrofe que se
avizinhava. Num momento assim, de tempestade, sobram espagos
nulos, ambiguos, indecisos, onde a vocacao libertaria da arte pode se
realizar, em plenitude. A arte de vanguarda quis agredir. E como
agressao foi recebida pela ordem artistica vigente, reflexo dos céus na
ordem sociopolitica que vai na terra. (LEMINSKI, 2012, p. 51, grifo
Nosso).
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E notavel a narrativa instaurada por Leminski no interior do ensaio, como se, ao
flertar com abstragdes do tipo “As vanguardas artisticas, antenas da raca, prenunciaram a
catastrofe que se avizinhava. [...] A arte de vanguarda quis agredir”, acentuasse a distancia
do seu estilo de ensaio em relacdo ao ensaio literério de teor académico. O procedimento
utilizado para abarcar todo o arco historico pretendido — todo o século XX até a década
de 1970 — é o de cortes radicais e da auséncia de demonstracGes com exemplos pontuais.
O aprofundamento se d& ao seu modo, isto €, pelo proprio recorte do assunto e pelo gesto
interpretativo com viés filosofico e histdrico.

Da constatacdo do prenincio das vanguardas nas primeiras décadas do século
XX, 0 ensaista passa diretamente a explicacdo do avango do capitalismo na segunda

metade do mesmo século e do modo como isso se relaciona com a arte:

Na segunda metade do século XX, o capitalismo avangou em diregédo a
formas superiores, mais complexas, da sua dindmica interna. Nao
desabou simplesmente, como previam os utopistas de esquerda. A
Europa podia estar liquidada como centro do mundo. [...] A partir da
segunda metade do século XX, a arte do Ocidente, toda, é (ou sera)
mercadoria. Ou nem sera percebida como arte, reconhecida como tal,
coisa transparente, invisivel, neutralizavel por sua prépria
imponderabilidade... (LEMINSKI, 2012, p. 52).

Ainda explorando a sua tese, a de que, salvaguardando as “verdadeiras
vanguardas”, as quais puderam “agredir” e contemplar a utopia da existéncia de uma arte
verdadeiramente livre e politica, toda a arte da segunda metade do século XX tornou-se
ou se tornard mercadoria, passa as afirmacoes finais desse primeiro topico do ensaio: “So6
o “happening” ou performance, sem registro, escapam desse circulo de ferro da
mercadoria. Mas o “happening” vem de Dada...” (LEMINSKI, 2012, p. 52). E termina:
“A arte da segunda metade do século XX é integralmente mercadoria. O cinema e a
cancdo gravada sdo as artes de hoje. Ambos mercadorias no mais supremo grau.”
(LEMINSKI, 2012, p. 53).

E claro que, tomando aqui o termo geral “artes” e “vanguardas”, Leminski tem
em vista a arte literaria, embora ndo a mencione em momento algum, nem tampouco
mencione outra expressao artistica. E sempre em termos gerais e em alguns momentos
geneéricos que busca abarcar as grandes inquietacGes do pensamento do poeta que se

manifestam como problema passivel de ser tratado via ensaio.
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Primeiro, constata a tese de que toda a arte do século XX é mercadoria, inclusive
aquela que se quer engajada. Depois, no segundo tdpico, apresenta a ideia de uma antitese,
a de que “Nao sdo os contetdos que importam: sdo os modos, os processos, as formas
que sdo sociais. E politicas, portanto.” (LEMINSKI, 2012, p. 53, grifo nosso). Por fim,
no terceiro topico mais, 0 ensaista apresenta a interpretacdo de uma sintese possivel
“Entre o dirigismo ideologico do Estado e a sutil dominagdo do Mercado” (LEMINSKI,
2012, p. 53).

Trata-se, assim, da sua convicgdo de s6 haver lugar em que a arte possa ser livre
nos “pequenos gestos kamikazes, nas insignificancias invisiveis, nas inovacdes formais
realmente radicais e negadoras” (LEMINSKI, 2012, p. 54). Isto significa que todo o
percurso interpretativo tracado no ensaio ndo nos leva para longe do proprio ensaista: é
ele, enquanto poeta, um daqueles em cujo percurso literario buscou sempre realizar
“gestos kamikazes”. Atua, portanto, em causa propria, mas nao permite que o leitor saia
apaziguado do problema critico instaurado. Ao contrario, finaliza o ensaio com o seguinte

alerta:

A liberdade € ouro. Tem que ser garimpada.

E substéncia radioativa de infima duragéo.

\amos nos apressar.

O mercado ou o0 Estado tém poderes para transforméa-la logo em seu
contrério. (LEMINSKI, 2012, p. 54).

Neste primeiro desfecho do primeiro ensaio, transcrito rigorosamente tal como
publicado, ja se tem um dos procedimentos muito tipicos do ensaismo leminskiano. Se
na segunda e na terceira fase observamos a predominancia de uma forma de escrita que
busca instaurar o0 poema-ensaio, aqui temos um ensaio construido na medida da distor¢do
dos limites da prosa até o ponto maximo em que passa a tocar as arestas da forma do
poema. Vé-se como isso se da para além do procedimento comum de cortar, em versos,
um texto em prosa. No trecho supracitado, por exemplo, em que ha claramente uma
intencdo de tornad-lo formalmente um poema, ndo ha conjungdes, ndo ha oracbes
subordinadas. Ha maximas, metéforas: “A liberdade ¢ ouro”.

Ligado a esse mesmo assunto, ha um segundo ensaio um pouco mais longo,
embora jamais exaustivo, caracteristica que deixa claro também nédo ser o seu objetivo
exaurir um assunto, mas ao contrario, apresenta-lo sob uma perspectiva bem-informada

historicamente, além de provocadora. Trata-se de “O boom da poesia facil”, cujo enfoque
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indica um movimento de continuidade do ensaio anterior como se tivesse extraido dele
um assunto especifico no exato ponto em que termina o outro: a poesia marginal da
década de 1970.

O texto tem inicio da seguinte forma:

Nos anos 1970, esteve muito em voga um certo tipo de pratica poética,
poemas curtos, ‘flashs” instantdneos, registros-relampagos de
miniexperiéncias, estalos liricos, de breve duracéo e efeito imediato.
Boa parte da assim chamada poesia “marginal” ou “alternativa”,
caracteristica daguela década, foi assim. E assim foi distribuida, em
miniedicdes mimeografadas, panfletos, folhas soltas, em filas de 6nibus
ou de cinema, em estéadios de futebol ou shows de rock.

A precariedade da distribui¢do influindo na prépria substancia do fazer
poético, feito, agora, com materiais ndo nobres, palavras do cotidiano
urbano e industrial (coca-cola, chicletes, durex, xerox etc.), e com
completo descaso por qualquer tipo de organizacdo do material verbal,
entregue apenas aos impetos do “saque”.

Uma poesia da cidade, afim ao grafitti de muros e paredes. Para haver
graffitis, precisa haver muros e paredes. N&o ha graffitis rurais. Quem
vai grafar uma vaca, uma arvore a beira do riacho?

Historicamente, esse tipo de poetar foi a expressao legitima da brutal
urbanizacdo da sociedade brasileira, ocorrida durante os anos da
ditadura, que privilegiou a cidade e deixou o campo entregue as
latifundiarias moscas que Portugal nos legou.

E um poetar diretamente influenciado pela publicidade e pelos grandes
meios de massa e sua linguagem sintética e despersonalizada, TV,
poster, cartaz, letra de musica, palavra na camiseta, 0 impacto da
sociedade de consumo.

Foi, sobretudo, uma poesia de “baixa defini¢do”, televisiva,
descartavel, de pronto impacto e minimo oco. Literariamente, parece
representar uma reacdo a “alta defini¢do” das duas vertentes
importantes da poesia dos anos 1960: as vanguardas (concretismo,
praxis, processo) e a poesia dita “engajada” ou “participante” (CPC
etc.). (LEMINSKI, 2012, p. 59-60).

Sempre preocupado em pautar historicamente o assunto, Leminski trata nesse
ensaio de expor sua interpretacao a respeito da manifestacao literéria brasileira da década
de 1970. Atribui a ela o carater de ser uma poesia de “baixa defini¢do” quando comparada
as outras duas tendéncias da época, as vanguardas (concretismo, praxis e processo) e a
poesia participante, sem que isso signifique a atribuicdo de um valor negativo.

Escrito na metade da década de 1980, o ensaio demonstra, acima de tudo, ser
Leminski um filésofo da historia literaria, uma vez que busca um sentido no passado e
tenta se localizar no presente a partir de uma interpretacdo que se realiza a partir da

convicgao de ter a poesia de 1970 realizado duas recusas fundamentais:
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Das vanguardas, o poetar alternativo recusou a meticulosa engenharia
do poema como artefato, a arquitetura presidindo o uso dos materiais
verbais.

Da poesia “engajada”, descartou o engajamento, 0 comprometimento
ético e politico do poeta com os problemas da sociedade e sua vontade
de ajudar a resolvé-los, através de uma visao critica, racional e utopica.
(LEMINSKI, 2012, p. 60).

Convencido de serem tais recusas necessarias e fundantes de um outro fazer
poético indispensavel a contemporaneidade, Leminski ndo se deixa levar, entretanto, pela
valoracgdo gratuita a um tipo de “poetar” a que ele préprio apresenta ressalvas conceituais.
Assim, a certa altura da primeira parte do ensaio afirma: “Um velhote mal-humorado
poderia dizer que foi uma poesia mal feita e alienada (esta palavra esteve muito na moda
nos anos 1960; hoje, ndo h& mais alienacdo, ja que tudo é alienacgdo, a aliena¢do tomou
conta de tudo)” (LEMINSKI, 2012, p. 60). N&o estaria ele proprio assumindo-se como
esse “velhote mal-humorado™?

Em todo caso, o ensaista explora todas os vértices de valores positivados que séo
atribuidos a essa tendéncia poética, sobretudo quando se trata de compreender, nela, uma
espécie de auséncia de compromisso com qualquer coisa que seja e, portanto, exercendo
0 maximo possivel da liberdade artistica, aquela mesma de que ele tratou no ensaio
“Estado, mercado. Quem manda na arte?”. Pode-se afirmar, neste ponto, que Leminski
quer como ninguém compreender o estado contemporaneo da arte, sobretudo a poética na
sua expressdo verbal, mas é demasiado influenciado pelas chaves modernas do
pensamento, vendo sempre como horizonte aquele da realizacdo das vanguardas num
tempo em que, ele préprio constata, ja ndo sdo possiveis grandes gestos inaugurais e cada
poeta sozinho é um movimento inteiro.

Com isso, afirma a existéncia de uma “pequena grande contribui¢do da poesia
dos anos 1970” (LEMINSKI, 2012, p. 60), uma vez que “O alternativo poetar dos anos
1970 ndo queria nada. S6 queria ser. A palavra para isso era “curti¢do”, a pura frui¢do da
experiéncia imediata, sem maiores pretensdes.” (LEMINSKI, 2012, p. 61). O carater
ludico, tdo cultivado por Leminski, é aqui exaltado como trago fundamental da poesia

marginal:

Contra a séria caretice dos anos 1960, a recuperacdo da poesia como
pura alegria de existir, estar vivo e sobretudo ainda néo ter feito 25 anos.
Foi poesia feita por gente extremamente jovem, poesia de pivetes para
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pivetes, todos brincando de Homero. Sem essa dimensdo, a poesia vira
um departamento da semiologia, da linguistica ou uma dependéncia das
ciéncias sociais. A poesia dos anos 1970, inconsequente, irresponsavel,
despretensiosa, recuperou a dimensdo ladica. (LEMINSKI, 2012, p.
61).

E, portanto, com a literatura marginal em maos, que Leminski, armado, passa a
situar historicamente os problemas percebidos nas duas outras tendéncias utilizadas como
objetos de analise comparativa, a poesia de vanguarda e a engajada. Atribui a primeira o
carater ser constituida por pratica “verticais” e & segunda o feito indiscutivel de ter sido
democrética, horizontal, seja na producéo seja na difusdo. Assim, o ensaio tanto informa
sobre um periodo histérico da poesia brasileira quanto busca extrair dele uma
interpretacdo a respeito da funcdo especifica da poesia, qual seja, a de recuperar a
dimensdo ludica e de expressar a “pura alegria de existir”. A reflexdo também atribui
uma fungdo muito clara ao poeta dessa geragao que, com a poesia dos anos 1970 “resgatou
a imagem do poeta como bardo, como rapsodo, como cantor da tribo. [...]” (LEMINSKI,
2012, p. 64).

A interpretacdo do ensaista, todavia, ndo se realiza sem os contrapontos e sem a
prépria angUstia do poeta, sobretudo porque interpreta sempre a guisa da poesia moderna,
evidéncia clara quando menciona o conceito eliotiano de “cantor da tribo”. Nesse sentido,
Leminski aciona um duplo movimento de atuacdo simultanea. No primeiro movimento,
ha a exaltagdo das contribuicGes da poesia da década de 1970, sobretudo no que diz
respeito ao redimensionamento da funcdo social da poesia, tornando-a democrética,
horizontal e sendo ela a expressdo do seu préprio tempo que, nos termos de Adorno,
funciona como ‘“a mediacdo entre lirica e sociedade no que hd de mais intrinseco”
(ADORNO, 2003, p. 74). No segundo movimento, Leminski atribui a essa poesia e,
portanto, a funcdo por ela desempenhada, um limite, um ponto de esgotamento estético.

Assim, o rumo final do ensaio se da da seguinte maneira:

Ja h& muitos sinais de um retorno a uma poesia de mais construcao,
arquitetural, uma revalorizagdo do dominio do cddigo e da palavra.

A poesia que se estd fazendo, atualmente, no Brasil parece estar
voltando, devagarinho, a ser o que a poesia sempre foi, a constituicdo
de objetos claramente estruturados, regidos por uma lei interna de
construcao e arquitetura, a arte aplicada ao fluxo verbal.

A improvisacdo, o facilitario e o desleixo ja desempenharam, quem
sabe, seu papel historico.

Negar a tradigdo, comegamos a perceber, é tdo facil quanto é dificil
achar alguma coisa para colocar em seu lugar.
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N&o ha substituto para a historia. Ela é o Lugar Absoluto.

Liberdade a parte, parece que, intuitivamente, comegamos a perceber
aquela verdade, formulada pelo linguista Noam Chomsky: “A condi¢ao
preliminar para uma verdadeira criatividade é a existéncia de um
sistema de regras, de principios, de restri¢cdes”.

Ou talvez, como diria Freud: “O preco da civilizagdo ¢ a eterna
repressdo”. (LEMINSKI, 2012, p. 65, grifo nosso).

Se sdo praticamente nulas as insercbes de citacBes diretas nos ensaios
leminskianos, neste, especificamente, o poeta convoca Chomsky e Freud para
corroborarem a angustia que se mostra também como sintoma de uma crise do proprio
conceito e da funcédo de poesia, que ja ndo mostra ser tdo evidente o propdsito de ser lugar
de memoria e depositaria da tradicdo (MOISES, 2000). Por isso, embora Leminski
ressalte a destituicdo das funcgdes tipicamente atribuidas a poesia — especificamente
aquelas que formam o par de oposigéo funcional tendo em vista, por um lado, a poesia de
vanguarda e, por outro, a poesia engajada —, apresenta a antitese calcada na interpretacao
de haver j4 sinais de esgotamento e de retomada de uma poesia “de mais construgdo,
arquitetural”, intui¢do e perspectiva que ndo se confirmardo, como demonstra Yépez
(2015) quando afirma ser a tendéncia contemporanea da poesia aquela que transforma o
poeta/autor em um “ego-empreendedor”, muito longe do construtor e do rigor almejado
por Leminski.

E estd ai também um outro traco leminskiano passivel de ser verificado nesse
ensaio: a dimensdo da utopia, da crenca no retorno de um modo de fazer poesia que, como
fez a Poesia Concreta, nos termos de Paulo Franchetti (2007), se d4 como “uma prética
poética e critica orientada por alguns principios e negacdes que é possivel reconhecer na
variedade dos textos e que sdo reafirmados por um discurso tedrico-critico continuo,
aguerrido e persuasivo.” (FRANCHETTI, 2007, p. 266). Portanto, se ha uma falha na
intuicdo de Leminski enquanto critico, ha também, por outro lado, a expressdo de um
poeta portador da dimensdo utdpica, traco essencialmente moderno.

Os tracos de um intérprete que se apresenta como um filésofo da histéria literaria
sdo tambeém expressos em dois outros ensaios cujo assunto toca uma categoria literaria
tipicamente moderna: o novo. Trata-se dos ensaios “Tudo, de novo” e “A vanguarda do

ﬁcarn151

, cujas obsessdes também giram em torno da explicacdo a respeito “de uma tal
‘poesia marginal’” (LEMINSKI, 2012, p. 68). Em “Tudo, de novo”, um dos ensaios mais

longos de todo o livro, novamente a estrutura com que apresenta o assunto diz muito sobre

151 publicados na Folha de S. Paulo, respectivamente em 20 de marco de 1983 e 5 de outubro de 1985.
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a finalidade do intérprete: informar e provocar, apresentar um caminho histérico e, ao
cabo do ensaio, vislumbrar um outro rumo.

Uma Unica grande questdo compde todo o primeiro paragrafo e topico:

Que é que ha de novo na poesia brasileira, de uns anos para ca, de 1970
para cd, digamos? Por trds de pergunta tdo simples, escondem-se
questdes que envolvem o prdprio destino da criacdo artistica [...] comos
e porqués que extrapolam a poesia e atingem a arte como um todo. Entre
elas: tem que ser novo? Novidade é tudo? Ou ha outros valores a
considerar na producdo desses indispensaveis bens supérfluos, que
chamamos “obras de arte”? (LEMINSKI, 2012, p. 66).

A grande questdo que parece guiar 0 ensaio abre-se a outras questdes gque a
colocam em causa. A partir da pergunta “o que hd de novo na poesia brasileira na
contemporaneidade?”, Leminski guia-nos para uma questdo mais filoséfica: a novidade
tem de ser mesmo o critério para a apreciagdo dos “indispensaveis bens supérfluos, que
chamamos ‘obra de arte’”? (LEMINSKI, 2012, p. 66). O ensaio, desdobra-se, entdo, em
quatro outros topicos: “O novo € o belo de hoje”; “1970: o incrivel poema que encolheu”;
“1970: o esgotamento dos materiais”; “1970: uma década revista”. VVé-se, pelos titulos,
um caminho historico tracado aos moldes leminskianos, isto €, parte de um tempo
histérico amplo e quase genérico em que situa o objeto sobre o qual quer falar, como se

vé neste trecho:

Durante milénios, o Gltimo e mais abstrato objetivo da arte parece ter
sido essa qualidade, imprecisamente designada como “beleza”. A arte,
de um modo geral, sempre foi a geracdo de objetos “belos”. Objetos
necessariamente mais belos do que os demais. Nesse sentido, as obras
de arte representaram uma espécie de aristocracia no universo das
coisas. Com as vanguardas do inicio do século (expressionismo,
futurismo, cubismo, Dada, surrealismo), (a gente tem a impressao) o
objetivo-beleza mudou. Outro norte, agora mais alto se levante. O valor
da novidade. Toda a arte moderna foi recebida, primeiramente, como
feia. (LEMINSKI, 2012, p. 67).

O movimento dos saltos historicos sincrénicos é dado como meio de comparagdo
a partir da contradigdo. Isto é, sem que se demore em explicacdes e exemplificagdes, situa
no passado continuo, “durante milénios”, o valor da categoria “belo” no campo das artes
para, depois, afirmar com um alto grau de imprecisdo (“a gente tem a impressao”) uma
alteracdo desse valor “para um outro norte”. O que Leminski faz, de um modo mais

sintético e com um compromisso mais ligado a um improviso do pensamento e menos ao
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rigor cientifico das demonstracGes, € assumir a posicdo de um pensador selvagem e
antropofagico que deglute reflexGes sobre a historia e a estética da arte moderna.
Transforma-as ndo exatamente em um outro objeto, mas a partir das reflexdes apresenta
a singularidade de um intérprete que reflete a respeito de objetos particulares, nesse caso
a poesia brasileira da década de 1970 — um assunto sobre o qual Leminski se debruca
constantemente como ensaista, dando a ver uma espécie de responsabilidade assumida
por ele mesmo (seja por um impeto particular seja pelas exigéncias dos meios de
comunicagao para 0s quais escrevia) com as reflexdes sobre o seu proprio tempo.

A singularidade do intérprete, aqui, ndo se faz sem o traco particular em relacao
a uma espécie de jogo de referéncias. N&o cita, por exemplo, Eliot, Marcuse, Adorno e
Octavio Paz, embora eles estejam presentes em afirmaces como estas: “Poesia, num
certo sentido, € o torto do discurso. O discurso torto” (LEMINSKI, 2012, p. 72); “A unica
razdo de ser da poesia ¢ ela ser um antidiscurso”; “Sé ha belo dentro de um quadro
tradicional e estavel de valores: a da modernidade ¢ uma arte de ruptura e rompimento”
(LEMINSKI, 2012, p. 67). Esse jogo funciona como se o proprio ensaista tivesse passado
pelo procedimento sobre o qual fala: “A poesia dos anos 1970 ¢ uma antropofagia. Uma
devoracdo de todos os materiais imediatamente disponiveis.” (LEMINSKI, 2012, p. 72).

Leminski, entretanto, afasta-se continuamente da seriedade das imagens. Isto
significa que o seu “desbunde” ndo deixa de se manifestar na forma do ensaio, porque ¢
esse 0 comportamento que também o constitui como poeta e, vale ressaltar, estamos aqui
a perceber a existéncia de um poeta-critico, de um “pensador selvagem”, como ele proprio
se define. Esse desbunde pode ser visto, por exemplo, na imagem utilizada pelo ensaista
ao fim do topico “1970: o esgotamento dos materiais”, conforme demonstra o trecho a

sequir:

Novidades: processos de producéo ou distribui¢do (mimeografo, venda
direta, consumo “mano a mano”, “mail art” etc): diriam os especialistas,
inovacdes no plano pragmatico (consumo de mensagem) mais do que
invencdes no plano sintatico (dentro do produto).

Pode ser que essas coisas todas se confundam numa suruba geral.
Mas 0 orgasmo a poucos pertence.

De repente, as partes pudendas viraram musas.

Isso que se chama, imprecisamente, de poesia “marginal” inclui um
ramo pornd, tradugdo infantojuvenil de uma civilizagdo informada por
Freud. Palavras nunca ditas passam a ser senhas, talismas, totens.
(LEMINSKI, 2012, p. 72).
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E com um desbunde de tonalidade 4cida que Leminski define as caracteristicas
da poesia de 1970 como uma “‘suruba geral” em que poucos atingem o orgasmo ¢ “as
partes pudendas viraram musas”. A interpretagdo de Leminski a respeito da poesia
marginal ndo caminha pelos trilhos do sentido historico a toa, faz isso pela angustia de
perceber o esvaziamento desse sentido na poesia praticada na contemporaneidade. E uma
espécie de angustia e constatacdo filosofica que, apesar do desbunde e da acidez, evolui
para uma sofisticacdo e elegancia impar por um simples motivo, que pode também atuar
contra o préprio ensaista: ndo ha demonstraces de poemas ou mencao de poetas que
atestem o que Leminski apresenta. Ndo aponta, portanto, o dedo para um nem para outro,
ou melhor, aponta o dedo para todos, inclusive para si mesmo, justamente porgue entende
0 objeto sobre o qual fala como um resultado de e uma resposta ao seu préprio tempo,
que é, por sua vez, constituido por outros tempos historicos e outras estéticas.

Com uma profunda dor da perda de alguns valores que o formaram como poeta

(o novo e a invencdo, por exemplo), o ensaista afirma:

O poeta-compositor (ou sua metade, o letrista) ndo vai violar uma
virgula do gosto geral. Da média aquisidora. Do distinto publico. Nos
anos 1970, bons poetas sairam no bloco da musica popular. Mas nao é
deles que se vai esperar 0 novo, que nos resgate do marasmo carlos que
encanta o pais. (LEMINSKI, 2012, p. 71-72).

Por isso, nos ensaios, as conclusbes sempre soam ora bem-humoradas ao
determinar como Unica possibilidade a constatacdo da inconclusdo — o que coincide
também com a propria forma do ensaio —, ora mais filoséficas, ao constatar a ambiguidade
e 0 mistério da arte literaria, como na conclusao desse ensaio no breve topico intitulado

“1970: uma década revista’:

N&o que o bom e velho belo ndo tenha mais serventia: ao que tudo
indica, a civilizagdo é processo inclusivo, ndo excludente. Na nave-
terra, ndo se joga fora o que, um dia, deu barato. Certas coisas parecem
brigar, quando estdo apenas se somando: a soma, talvez, seja uma
operacdo artimética marcada pela violéncia e pela ferocidade.

Pode ser que, na surdina das coisas em gestacao, estejamos vivendo a
soma de tempos fortes e tempos fracos, para falar musicalmente, na
sinfonia da Historia e da cultura. Quem sabe outra e nova categoria
esteja para nascer. Talvez, o sentido. Em todos os sentidos.
Naturalmente. (LEMINSKI, 2012, p. 75).
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A saida final a pergunta inicial do ensaio “Novidade ¢é tudo?” assemelha-se a
saida dada ja no ensaio introdutorio, “Teses, tesdes”: a apropriagdo do “sentido” como
categoria literéria valida e considerada tanto quanto foram o “belo” e o “novo”. Uma
aposta, portanto, na semiotica ndo como ferramenta da Linguistica aplicada a Literatura,
mas como perspectiva extraida da Literatura, como categoria tedrica surgida do proprio
objeto literario.

Em “A vanguarda do ficar”, o mesmo assunto a respeito da categoria do “novo”,
ou de sua auséncia na poesia praticada a partir da década de 1970, aparece como uma
espeécie de ensaio sequencial ao anterior, embora publicado com dois anos de distancia.
Nele, percebe-se um pensamento leminskiano que certamente bebeu da fonte candidiana
de onde emerge a perspectiva de que “os significados sdo complexos e oscilantes”
(CANDIDO, 1989, p. 5) e de que a leitura fatigante de um texto, ou em outros termos, a
leitura exaustiva de uma geragdo € ndo s “a regra de ouro do analista” (CANDIDO, 1989,
p. 6), mas um caminho proficuo para suscitar “intui¢des que sao o combustivel nesse
oficio” (CANDIDO, 1989, p. 6).

Pela prépria acdo do tempo tem-se um pensamento em um estagio ja de
movimento ¢ sem o ressentimento da dilui¢ao do “novo” como critério de valor literario,
sem deixar de atesta-lo, entretanto. No ensaio, sem divisdo por tépicos, ha esta introducédo

mais explosiva que as anteriores:

Esse mundinho explosivo em que vivemos parece favorecer certa
“mudancolatria”, um culto fervoroso a tudo que seja novo, ou, pelo
menos, pareca nNovo.

Nem vamos insistir no uso abusivo que a publicidade faz da palavra
“novo” para qualificar positivamente um produto ou um processo que
se quer vender ao respeitavel publico.

Sabemos que, na maior parte dos casos, € um “novo” s6 de fachada, de
aparéncia, uma apropriacdo inédita do conceito de “novidade”, ja que
nosso mundo parece produzir cada vez mais 0 mesmo tipo de coisas,
para obter 0 mesmo tipo de resultados, de Washington a Moscou, de
S&o Paulo a Pequim, de Havana a Pretdria. (LEMINSKI, 2012, p. 119).

Ao contrario do ensaio anterior, em que atesta a0 mesmo passo em que contesta
e deflagra a crise do “novo” como critério de valor literario, neste, ele radicaliza o assunto,
puxando-o pelo fio filosoéfico e historico e verificando de que modo essa categoria literaria
foi esvaziada de sentido ao assumir sentidos outros que ndo aqueles da vanguarda — toda

ideia fixa de Leminski esta, sem davida, ligada aos principios da vanguarda, ao espirito
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bélico, ainda que o contradiga em sua esséncia ao recusar o “novo’ (ndo as rupturas, diga-
se de passagem) em favor de uma “vanguarda do ficar”.

Verifica-se como a “busca pelo sentido”, sobretudo o historico e o filosofico,
ressoa em todos os assuntos sobre os quais Leminski se debruga. Como intérprete, por
essa perspectiva, assume para si aquilo que Carlos Felipe Moisés (2019) afirma ser funcédo

fundamental da poesia: a de ensinar

a subverter permanentemente o j& visto, no encal¢o da renovacéo e do
aperfeicoamento ilimitado, em eterno confronto com o simulacro da
“perfeicdo” imposto pela ideia sectaria e utilitarista de uma sociedade
esvaziada de memoria, consagrada ao consumo e a descartabilidade de
todas as coisas. (MOISES, 2019, p. 42).

O intérprete se propde buscar infatigavelmente sentidos historicos e filoséficos
para categorias que provocam desconforto para o proprio intérprete. Vejamos o tom que
se desenrola no ensaio em questdo, no qual afirma haver uma “Mudangolatria”, uma
espécie de esvaziamento total do sentido de “novo” ou de “novidade”, tdo difundido pelo

proprio ensaista quando imbuido do espirito vanguardista:

O rito supremo, a missa de Mudancolatria, é esse gesto coletivo
chamado “moda”, consagracdo do efémero, coroagdo do passageiro,
vitoria do tempo sobre o ser.

[.]

As modas, com sua velocidade paranoica, estdo ai para nos consolar da
impossibilidade de uma mudanca realmente radical das coisas.

Mas existe um territorio onde a avidez pelo novo pode se exercer sem
convulsdes sociais extremas. E a chamada “arte”, territorio, alids, que
nem os mais habeis cartografos culturais conseguem mais delimitar em
fronteiras reconheciveis.

Na arte, os conceitos de velho e de novo ganham a arena perfeita para
0s jogos de gladiadores que a Mudancolatria exige.

A luta entre os estilos, a guerra entre as tendéncias, os conflitos entre
as escolas, a arte, toda a arte, € uma das artes marciais.

Mas ndo nos iludamos com tanta belicosidade.

E na arte que se restabelece o equilibrio. Num mundo de tantas
mudangas, na arte, por exemplo, vencem sempre os artistas que nédo
mudam. Que prosseguem fiéis a um projeto original. Sonambulos de
uma miragem primordial. Cegos e surdos a todos os apelos, como
Ulisses, de ouvidos tapados, passando diante da ilha das Sereias. E nas
horas em que eu penso essas coisas que me lembro de Jodo Cabral de
Mello Neto, um poeta que nunca mudou. Cabral descobriu o Brasil,
Jodo Cabral descobriu o cristal. E cristais Jodo Cabral vem concretando
h& mais de trinta anos. Igual. Idéntico. Impecavelmente idéntico a si
mesmo.
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O proximo nome que ocorre é, claro, o outro Jodo, o Gilberto,
igualmente a si mesmo, ao longo de décadas, perseguindo sempre o
mesmo som, 0 mesmo som dentro do som, o0 mesmo som dentro do
mesmo som.

Cansei de ouvir, “Jodo ndo muda”.

Que bom!

N&o muda, Jodo!

[.]

Bobagem. Que importa que sejam sempre a mesma coisa, Se Sa0
inimitaveis, como Jorge Bem ou Dalton Trevisan, dois outros
imutaveis?

Enfim, este abrago vai para todos vocés que ndo mudam, que teimam
numa nota so, que batem sempre na mesma tecla, que usam sempre a
mesma palavra, que pensam sempre a mesma coisa.

Ninguém consegue aprimorar a forma do ovo.

Ninguém consegue melhorar o gosto da agua.

(LEMINSKI, 2012, p. 119-122, grifo nosso).

A tbnica vai desvelando um pensamento que, primeiro, encontra uma definigéo
muito rara para esclarecer as tensdes estabelecidas pelas diferencas de finalidades entre
as tendéncias artisticas brasileiras — porque € esse o pano de fundo historico-literario de
grande parte das questdes abordadas por Leminski. A “luta de estilos” como a designagao
de “artes marciais”, achado expressivo gque, ainda que nédo seja tdo grandioso assim, tem
0 mérito de ndo poder ter sido feito por outro poeta sendo por Leminski. Depois disso, a
tonica passa a definir a arte como 0 campo em que essas tensdes se equilibram a partir do
argumento de que apenas os artistas que ndo mudam permanecem. E entdo elenca os
artistas que elucidam o seu pensamento, curiosamente citando de poeta apenas Joédo
Cabral de Melo Neto, construtor cuja estrutura € base sélida do projeto da poesia concreta,
e musicos, como Jodo Gilberto e Jorge Ben, com um bonito apelo narrativo no meio do
ensaio: “Nao muda, Joao!”.

O que parece ressoar ap6s o fim do ensaio é a prépria imagem de Leminski como
que dizendo a si proprio: “Nao muda, Paulo!”. Isto porque, ainda que Leminski afirme
em “Teses, tesdes” existir nesses ensaios 0 panorama de um pensamento mudando, o que
se verifica frequentemente é um ensaista “Impecavelmente idéntico a si mesmo”, o tempo
todo, como se o intérprete reafirmasse constantemente o seu proprio “ser” sobre qualquer
que seja 0 objeto, numa equacdo em que ocorre a vitoria do ser sobre o tépico, numa
espécie de resisténcia ao que ele préprio define como um dos problemas contemporaneos:

“A vitdria do tempo sobre o ser”.
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Vai também por esse caminho a conclusdo do ensaio ao constatar a
impossibilidade de “aprimorar a forma do ovo”, mas nao sem antes adicionar um breve
pardgrafo entre o tom bem-humorado e o pensamento que range e busca no interlocutor
um par confiavel e idéntico: “Enfim, este abrago vai para todos vocés que ndo mudam,
que teimam numa nota so, que batem sempre na mesma tecla, que usam sempre a mesma
palavra, que pensam sempre a mesma coisa” (LEMINSKI, 2012, p. 122).

E nesse bater sempre na mesma tecla que Leminski tece a sua pequena teia de
conceitos numa ansia de explicar a poesia contemporanea (explicé-la sobretudo para si
mesmo, regra de ouro do analista) a luz historica da poesia moderna. E isso revela ndo
exatamente um poeta anacrénico, mas um poeta situado filosoficamente no mundo
moderno, cujos preceitos ja ndo podem explicar, sendo historicamente, o mundo
contemporaneo. Por isso também o estado frequente de provocacao.

Os ensaios, de um modo geral ou em particular, estdo sempre girando em torno
da questdo central quanto ao papel social da poesia e do poeta em um tempo e lugar
especificos: no mundo contemporéaneo, na minuscula faixa ocupada por aqueles que se
ocupam do assunto poesia. Para fazer isso, aciona o gesto que Heidegger indica ser o
movimento fundamental: “penetrar na fala da linguagem a fim de conseguirmos morar na
linguagem, isto ¢, na sua fala e ndo na nossa” (HEIDEGGER, 2003, p. 9). O movimento
de Leminski, entretanto, invariavelmente leva-nos ao mundo de sua propria linguagem,
movimento mais de poeta menos de ensaista. Qual o papel social que Leminski pensa ser
0 seu como poeta? E qual o papel social pensa ser o de sua obra literaria?

Entre a delicia do pensamento agil, das maximas agudas, e do bom humor com
requintes de acidez, o ensaio de Leminski também ensina, dando as ligBes que servem
tanto para compreender, ainda que de modo geral e mais filoséfico, conceitos que
fundamentam a escrita da moderna literatura brasileira quanto para iluminar também os
principios que regem o préprio fazer literario do ensaista. Um intérprete que, ao explicar
0 seu tempo, aos moldes como o faz, busca compreender e explicar também a si mesmo.
Forja, assim, seu proprio papel social: o de ensinar a pensar (a literatura/linguagem) e a
criar. Isto é, faz questdo de assumir o lugar de ensinar sobre um tempo a partir de outro
tempo. E didéatico sem deixar de ser mais poético.

Um ensaista, portanto, que ativa uma antiga funcéo da poesia: a de ser delicia e
licdo, subvertendo, entretanto, o principio classico civilizatorio para o principio

contracultural do desbunde. A subversao, nesse sentido, se faz pela natureza da licdo.
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Né&o se trata, portanto, de tracar o mesmo percurso de verificar em Leminski a
transformagao de uma crenga na utilidade da poesia para a defesa de uma “inutilidade
indispensavel”. Caminho esse deflagrado por ele mesmo na nota ao leitor dos ensaios e
muito bem percorrido ja por Ferraz (2018). E, de algum modo, ele cré desesperadamente
no papel social do poeta e da poesia. Ao propalar a “inutilidade” como um programa no
ensaio “Inutensilio” ndo defende a auséncia de uma funcgéo, mas a presenca de uma outra
funcao da poesia: “¢ a fung¢do do prazer na vida humana” (LEMINSKI, 2012, p. 86).

Leminski aplica nos ensaios, como por transposicao, os preceitos da filosofia do
Taoismo Zen, por exemplo, a respeito da sintese, da simplificacdo das complexidades, da
sintese dos elementos como se entendesse, tal um taoista, que “Quanto menos elementos
vocé tem dentro de si, mais proximo esta da unidade, da sintese” (CHERNG, 2000, p.
16). Por isso, na organizagdo dos ensaios, por qualquer ordem que o leitor os percorra,
estara 1a como um fio condutor a questdo do lugar da poesia e do poeta, seja como
inquietacdo seja como principio que rege o proprio ensaio.

Nessa condensacdo de elementos, um outro se manifesta como preocupagéo do
ensaista: as reflexdes sobre o leitor, o receptor da mensagem, nos termos de MCLUHAN
(2005). O par de ensaios que corresponde a esse anseio esta colocado em sequéncia no
livro. Trata-se de “O tu na literatura” e “Poesia no receptor”, textos breves, mas que
fatalmente assim organizados em livro, ndo deixam outra saida sendo a de serem pensados
como complementos que, além de reforgarem o sentido do assunto comum entre ambos,
reforca novamente o que pensa Leminski sobre a funcdo social da poesia: objeto feito
para satisfazer a necessidade de poesia de poetas (LEMINSKI, 2012).

Em “O tu na literatura”, ha a repeticdo da estrutura em trés tépicos, em que o

primeiro introduz o assunto de maneira extremamente sintética:

O processo de inovagdo, no texto de imaginacéo, ndo afeta apenas a
mensagem em si, 0 texto como tal.

Pode afetar qualquer um dos fatores do processo de comunicacao.

O emissor.

O receptor.

O suporte fisico da mensagem.

Qualquer um dos momentos do circuito de circulagcdo das mensagens
pode ser criado, “artistificado”, SIMULADO.

Essa simulacdo € parte constitutiva do processo gerativo do texto
mesmo (LEMINSKI, 2012, p. 127).
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Trata-se, logo se vé, de um ensaio que afirma a existéncia da ficcionalizacao,
“no processo de inovagao”, tanto do autor quanto do leitor. Depois, no segundo topico
intitulado “Fic¢des no polo emissor” parte da seguinte questao: “Posso fingir que este eu
que surge como subjetivo dos verbos da minha mensagem seja outra pessoa, outro eu que
nao eu, outro eu que nao o meu?” (LEMINSKI, 2012, p. 127). A resposta vem na maxima
seguinte: “A imaginagdo ¢ o limite” (LEMINSKI, 2012, p. 128). Passa, entdo, a
exemplificagdo de como o poeta/escritor se manifesta quando ficcionalizado:

Caso extremo, o da simulag@o da “inspira¢do” divina.

O polo emissor do texto sagrado (o hagidgrafo) faz de conta que é.
Deus quem, na realidade, fala. Ele ndo passa de um mero “receptor”...
O emissor como mediador: quem fala é a Musa, o hume tutelar, Apolo.

[...]

No poema “150.000” Maiakovski faz de conta que o autor do poema
sdo os 150 milhdes de habitantes da Russia.

Trotski, na Literatura e Revolugdo, denuncia o artificio como sendo
aquilo que é: apenas um faz de conta. A poesia tem razdes que 0s
estadistas, mesmo os mais brilhantes, desconhecem...

O eu do poema é suscetivel de todos os disfarces, de todas as fantasias,
de todas as mascaras.

As “personae” de Ezra Pound: mascaras.

Mascaras, os heterdnimos de Fernando Pessoa

[...]

O poeta pode fingir que é o que bem entender.

Este fingir ¢ um dos fundamentos da literatura, da “literatureidade”
(saturagdo imaginativa do texto) de um texto.

(LEMINSKI, 2012, p. 128).

Se o trecho indica claramente um Paulo Leminski que ndo se propde como
inventor da roda, isto é, ndo da saltos mirabolantes a respeito de algo ja bem conhecido
(o poeta € um fingidor), indica igualmente residir ai um ensaista interessado em
desmontar a roda, ou melhor, em simplificar a roda para que se entenda o mecanismo e
as possibilidades infinitas de pensa-los.

Por isso, da constatacdo 6bvia passa a convicgdo de que também o receptor passa
pelo processo de ficcionalizagdo — percepc¢do nada nova, ndo fosse o propdsito pelo qual
Leminski faz esse tipo de movimento do pensamento: o de verificar que um poema escrito
“para o povo” nao faz muito além do que ficcionalizar esse proprio povo, néo real, ndo
deliberadamente social. Vejamos como ele resolve a questdo no Gltimo topico, intitulado

“Ficg¢des no polo receptor’:

Quem é o invisivel alvo do texto de criagdo?
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Tem um de verdade. E um simulado.
De verdade, o publico real que entra em contato efetivo com a
mensagem e a consome: leitores compradores, ouvintes, espectadores.

Mas o destinatario também pode ser simulado, fingido, imaginado.
Esta simulacdo nada tem de real e faz parte do processo artistico da
obra.

[...]

Agora, qual a funcdo do texto de imaginagao?

Neste terreno, tedricos e artistas perdem-se em nebulosidades de dificil
afericdo: transformar o mundo e a vida, dar prazer a inteligéncia,
desenvolver a sensibilidade, despertar consciéncias, denunciar a
injustica e a opressao etc. etc.

Essas nebulosidades sdo tdo mais nebulosas quanto a literatura ainda
nao resolveu os problemas de seu consumo eletivo.

Quem I&, no Brasil? Quantos leem?

Os condicionantes sociais do consumo da literatura escapam da algada
artistica. Analfabetismo, alto custo do livro, falta de bibliotecas. Falta
de tempo ocioso para o cultivo ndo rentavel dos produtos do espirito,
censura, concorréncia dos meios eletronicos de massa, falta de preparo,
de educacdo do gosto, de interesse, de procura: todas essas realidades
da vida do Pais sdo extraliterarias. Sdo caréncias que a literatura ndo
podera jamais resolver sozinha.

[...]

[...] Toda ideia (toda mensagem) aspira ao estado de massa, a0 seu
ponto de irradiagdo méaximo. Mas, claro: é como a corrida dos
espermatozoides.

A maior parte fica no meio do caminho...

Impossibilitado, na pratica, de ler e atingir o publico que deseja, ao
escritor resta uma solucdo, a melancélica solucdo de simular seu
publico.

Assim, vemos milhares de poemas dirigidos ao povo que 0 povo nao
lerd nem deles tomara conhecimento: cartas que ndo chegam, tomam
rumo ignorado, e acabam como curiosidades nos etéreos museus da
literatura... (LEMINSKI, 2012, p. 130).

Numa tdnica muito préxima a de Silviano Santiago (1982) quando este atesta, a
respeito da ficcdo modernista, que “[...] o luxo ndo é a componente técnica ou formal,
inerente a0 romance-século-XX, mas o luxo é o livro” (SANTIAGO, 1982, p. 162),
Leminski ndo sé reafirma a impossibilidade de o escritor brasileiro chegar, de fato, ao
povo, mas provoca a reflexdo a respeito de ser ficcdo a propria ideia de publico para o
qual se destinam poemas, sobretudo aqueles produzidos pela tendéncia engajada, cujo
principio norteador €, justamente, produzir uma poesia para as massas.

Como complemento ao pensamento permeado neste ensaio, outro parece
esclarecer melhor aonde é que Leminski pretende chegar em suas reflexdes sobre o leitor.
Em “Poesia no receptor”, a provocagdo principal esta na afirmacéo de que a poesia é uma

atividade intransitiva, feita para poetas, conforme trecho abaixo:
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[...] quase nada do que eu digo em palestras e coléquios sobre poesia
causa tanto impacto quanto a afirmacdo de que poesia € feita para
poetas.

[...]

Neste mundo sordidamente mercantil que nos foi dado viver, temos um
pavor instintivo de todas as coisas intransitivas.

Do amor, por exemplo, tudo o que sabemos é que ele existe.

Claro. Num mundo assim, todas as coisas tém que ter um porqué.
Exatamente porque, no universo da mercadoria, tudo tem que ter um
preco. Tudo tem que dar lucro. O porqué € o lucro, no plano intelectual
das coisas.

A\l é que a poesia pinta. E danca, no mau sentido.

Que fazer com alguma coisa que ndo serve para nada, a ndo ser para
continuar vivendo, como um peixe-boi, um cactus, um tucano, um
bicho-preguica?

E que dizer de uma frase assim: a poesia existe para satisfazer a
necessidade de poesia dos poetas?

Escandalo, loucura e anatema!

Quando, em minhas palestras, chego nesse ponto, instala-se o tumulto,
gue deixo desenvolver-se um pouco para valorizar a frase que vem a
seguir.

- Um momento. Poeta ndo é s6 quem faz poesia. E também quem tem
sensibilidade para entender e curtir poesia.

Mesmo que nunca tenha arriscado um verso. Quem ndo tem senso de
humor, nunca vai entender a piada.

E concluo:

- Tem que ter tanta poesia no receptor quanto no emissor.

Neste auge, a multidao prorrompe em aplausos e me carrega em triunfo
até o bar mais préximo, onde beberemos a saude de todos os poetas-
produtores e todos 0s poetas-receptores do mundo.

Saude a vocés que fazem, saude a vocés que curtem, polos magnéticos
por onde passa a faisca da poesia (LEMINSKI, 2012, p. 132-133, grifo
N0sso).

Fazendo uso de um tom coloquial, Leminski aproxima-se do leitor como quem
quer travar com ele uma amizade para confiar-lhe uma particularidade, uma anedota.
Primeiro, denuncia um fato percebido entre o publico que participa das palestras e dos
coloquios que realiza: ha um “pavor instintivo de todas as coisas intransitivas”, entre elas
a poesia. O tom da conversa vai por caminhos conceituais: afirma ser a poesia feita para
poetas. Acrescenta, porém, uma leitura muito particular ao fazer coincidir poeta e leitor,
ao passo que afirma a necessidade de existir poesia tanto no emissor quanto no receptor.
Isto é, Leminski adiciona, junto da categoria ja tradicional de Ezra Pound de poeta-
produtor, a categoria de “poeta-receptor”, 0 que permite pensar novamente sobre a funcéo

social da poesia.
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Para o ensaista, tal funcéo so pode se realizar quando ha corrente elétrica (poesia)
transitando livremente e intensamente entre emissor e receptor da mensagem. Esse
receptor, por sua vez, como indica o ensaio “O tu na literatura”, é ficcionalizado pelo
proprio poeta que, no caso de Leminski, perpassa por um processo de invengdo que é
também instrucdo. Isto significa que, sabendo-se simulador do seu proprio pubico,
Leminski da um passo mais ao fundo buscando criar nesse receptor um estado minimo de
poesia para que seja possivel que sua mensagem exerca seu papel: o de suscitar o prazer.
E 0 meio que encontra para isso é formular ligdes, via ensaio, a respeito dos elementos
minimos e essenciais para a compreensdo do campo literario, ou pelo menos daquilo que
0 proprio poeta entende como poesia.

Tais licdes pressupem um ensaista que se assume ndo exatamente como
professor, mas antes como um mediador entre mundos distintos e distantes, o do
publico/leitor e o do poeta brasileiro, sempre tendo em vista o contexto sociocultural que
os circundam. Um mediador, portanto, que, como a propria a poesia, “ndo ensina a ver
nada; ou entdo, o que daria no mesmo, ensina a ver tudo” (MOISES, 2019, p. 18). Em
outras palavras, um mediador que ensina um modo de ver (MOISES, 2019).

Mostra-se, assim, menos como um critico no sentido de Eagleton (1984), como
aquele que permite ao leitor formar sua propria opinido, e mais como um poeta (ainda
que mediando assuntos criticos) no sentido de Eliot, como aquele que proporciona, para
além do prazer, a comunicacdo de um entendimento, sendo necessariamente novo, ao
menos provocador o suficiente para colocar em causa 0 pensamento estabelecido.

Neste sentido, se ha nesses ensaios a intencionalidade de mediar uma série de
licdes e delicias, ha também, nos termos de Heidegger (2003, p. 28), um dialogo entre o
poeta com a propria poesia, “numa rela¢do privilegiada, ndo obstante distinta, com a
linguagem”. Nao h4, entretanto, mondlogo. A conversa do poeta com a propria poesia
convoca constantemente a presenca ativa de um leitor ndo exatamente ficcionalizado, mas
sobretudo compreendido social e historicamente. E reside ai o grande triunfo de Paulo
Leminski: assumindo-se como um poeta mais experiente, cultiva um puablico ainda
emergente como se intencionasse despertar em cada um o impeto de ser também poeta.
Afinal, é necessario que haja poesia tanto no emissor quanto no receptor. E, nisso, ndo se
pode perder de vista também o suporte originario para o qual escreve tais ensaios: jornais

impressos e suplementos literarios.
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Leminski sabe para que publico se dirige, um publico ja moldado por certo
arcabouco literario, mas toma-o em uma medida mais abrangente simplificando a
linguagem ao passo que complexifica o raciocinio e insistindo em repertorios
sofisticados, tendo em vista que a propria reflexdo sobre a natureza da poesia ja é, por si
sO, sofisticacdo ou, pelo menos, assunto que, por norma ou tradi¢do, deveria ficar
resguardado aos poetas. O propdsito, entretanto, é outro: é o de difundir da maneira mais
sintética possivel o ponto mais profundo da discusséo a respeito da poesia, a sua natureza
e funcéo.

Uma obsessdo critica de um poeta que, no ensaismo, faz questdo de usar
metaforas e versos num movimento constante entre criacdo, preocupacao social e uma
profunda crenca na necessidade de uma “Itaipu poética”, como expresso em “Central
elétrica: projeto para texto em progresso”, inserido na terceira parte de Ensaio e anseios
cripticos (2012). E deste ensaio programatico, publicado pela primeira vez aos finais da
década de 1970 no suplemento literario Polo cultural/Inventiva n. 1, que se podem extrair
todos os tragcos da obsessé@o de Paulo Leminski que interligam todos os eixos reflexivos
pelos quais passa ao longo de sua trajetéria literaria.

Constata, inicialmente, o recorrente problema da auséncia de publico leitor no
Brasil: “Restrita a ténues faixas da elite urbana em nivel universitario, a literatura, para
um povo como o brasileiro, que ainda ndo resolveu seus problemas mais elementares, é
um luxo. Ou seria um lixo?” (LEMINSKI, 2012, p. 335). E coloca, ainda, na exaustdo da
repeticdo, “a questdo da responsabilidade social do escritor, produtor de mensagens
verbais, um bem coletivo” (LEMINSKI, 2012, p. 337), uma vez que “A cultura letrada ja
tem um destino, no Brasil. Uma historia, uma direcdo, um sentido” (LEMINSKI, 2012,
p. 337).

O brado do poeta, aqui, fecha-se junto aquele projetado nos “minifestos”:

Num pais como o nosso, é necessaria uma ltaipu poética. Uma
vanguarda/central elétrica que produza matrizes novas. Protétipos, e
ndo apenas (mais) tipos. Os processos normais da vida das mensagens
(divulgacéo, diluicdo, imitagdo, influéncia, explicacéo etc.) levardo a
nlmeros maiores a alta tensdo dos produtos inovadores. (LEMINSKI,
2012, p. 341, grifo nosso).
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E é com o impeto de construir uma central elétrica, com poténcia de gerar energia
poética como a Itaipu®®? gera energia elétrica, que o paranaense pensa ser a fungo social
primordial da sua e da poesia brasileira de um modo geral. Para isso, Leminski faz dos
ensaios — como nos ensinamentos de Ezra Pound (1973) — um meio de divulgar, diluir,
imitar e explicar insistentemente aquelas que, além de serem suas obsessdes, sdo também
as categorias literarias fundamentais para adentrar a origem do assunto poesia. E, dotado
da capacidade de aplicar a filosofia zen a sua propria filosofia literaria, compreende que

“estar com a consciéncia na origem das coisas € ter sintese” (CHERNG, 2000, p. 17).

CONSIDERACOES FINAIS

152 Inaugurada em 1984, a Barragem de Itaipu € uma hidroelétrica construida no rio Parana e situada em
Foz do Iguagu (PR), entre o Brasil e o Paraguai.
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Em Leminski, como buscamos demonstrar nas trés fases apresentadas, ha trés
pecas fundamentais agindo de maneira articulada e simultanea: a) a formacao concretista,
portanto a formac&o na Gltima estética vanguardista do século XX; b) o impeto por uma
poesia como linguagem radical divulgada via meios de comunicacéo alternativos como,
por exemplo, as revistas nanicas, a distribui¢ao independente de livros, a “divulgarizagao”

153 grafite,

via todos 0s impressos e ndo impressos possiveis (cartas, guardanapos de bares
masica, anuncio publicitario); ¢) e, por fim, a experiéncia como “escritor literario” ligado
as demandas de uma editora®*,

A partir da profundidade e do desbunde com os quais Leminski desempenhou
essa multiplicidade de tarefas, de linguas, de géneros, de suportes e de meios
empreendidos, é possivel afirmar a existéncia, segundo Perrone-Moisés (2000), de “uma
inteireza: a integridade de uma vocacdo de poeta que ele [Leminski], obstinadamente,
cumpriu” (PERRONE-MOISES, 2000, p. 240). Nesse sentido, se por um lado ha uma Por
isso, sua poética ndo é a de uma pop-poesia, embora tenha tracos dela, tampouco a da
comunicagdo no sentido estrito, como quem compactua com a funcdo informacional e
conotativa da linguagem e compartilha de sua natureza mercadolégica.

O dificil, em Leminski, ndo é facil de encontrar, embora esteja sempre presente
nas diversas formas de sua pratica literaria. O dificil, em Leminski, pressupde a existéncia
de um modo essencialista de pensar a propria natureza e funcdo da poesia e do poeta: a
poesia existe para suprir a necessidade de poetar dos poetas. Para o poeta de Catatau, a
natureza e a fungdo da poesia estdo ligadas a perspectiva moderna de “exercicio da
liberdade”, “critica do real”, “utopia”, “projeto” e, por isso, ¢ indispensavel um método
critico correlato funcionando como “ampliagdo da leitura, extensdo do saber e da acdo da
obra” (PERRONE-MOISES, 2000). Assim, se a investigacao refrataria sobre a poética
de Leminski tende a observa-la apenas pelo trago “pos-moderno™®°, a investigacdo
realizada nessa tese comprova que ha um pensamento leminskiano, observado sobretudo

no seu ensaismo, que foi tomado como objeto de estudo a partir do livro Ensaios e anseios

18 Sobre isso, consultar “O colecionador de guardanapos”, de Toninho Vaz publicado em A linha que
nunca termina (DICK; CALIXTO, 2004).

15 pPaulo Leminski participa decisivamente, como poeta-critico, da selecdo dos materiais a serem editados
(tradugdes, biografias) e na formatacao estética e estilistica dos contetidos e da linguagem a ser empregada
para a criagdo destes livros.

155 Adalberto Miiller, por exemplo, afirma: “De um lado, a fusdo de horizontes culturais eruditos e
populares, de outro, um certo cansaco da vanguarda, onde — é uma hipotese — se delineia o andncio formal
do fim da modernidade em nossa poesia, 0 que o coloca numa posicio de poeta pds-moderno” (MULLER,
2010, p.19).
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cripticos (2012), cuja dimensdo critica ndo se limita em apenas anunciar o fim da
modernidade, mas provoca-a, esgarca-a e a coloca em causa.

Nesse ponto, a dimensdo critica dos ensaios analisados indica a existéncia de
funcbes fundamentais: a da criacdo/experimentacéo; a da metalinguagem e a do ensino
dos raciocinios filosoficos e historicos ligados a natureza e a funcéo social da poesia. Se
tais dimensdes estdo pulverizadas como moléculas no vasto material publicado e criado
por Paulo Leminski, também estdo concentradas em um dos géneros mais praticados ao
longo das trés fases de Paulo Leminski: o dos ensaios, ensaios-poemas e “minifestos”.

E com o ensaio que Leminski, para usar os termos de Berardinelli (2007, p. 25),
cria e inventa “literariamente sem construir um mundo alternativo ao mundo real, antes
dialogando com o contexto comunicativo e social do seu tempo”. Neste sentido, Leminski
realiza o procedimento tedrico que, segundo Max Bense (2014), é tipico do ensaismo: ser
espaco de criacao e, sobretudo, de reflexdo sobre a criagdo. Formalmente, o poeta procura
explorar e retomar a funcdo de centralidade estratégica que o préprio ensaio, segundo
Berardinelli (2014), ocupou durante grande parte do século XX. E, portanto, por meio do
“mais critico e instavel dos géneros” (BERARDINELLI, 2014, p. 27) que Leminski
realiza a triade indispensavel: reflexdo, interpretacéo e autoconsciéncia.

A tese, portanto, € a de que a poética leminskiana s6 pode ser compreendida
quando combinada ao seu ensaismo, uma vez que esta nele a sintese de um método que
perpassa toda a producdo literaria do poeta — e por isso € fundamental para revelar um
poeta cuja simultaneidade da tradi¢do, do desbunde, do improviso, da melancélica
constatacdo do fim da modernidade e da utopia constitui ndo s6 um estilo e uma voz
prépria, mas um mecanismo formado por engrenagens que funcionam num movimento
de sistole e diastole, “sistema de musculo muito simples” (JERRY, 1985, p. 11). Na
sistole, a contracdo ao ponto abissal do assunto poesia, na diastole o relaxamento por meio
de uma linguagem metaforica, bem-humorada, simples, provocativa e direta.

Em Supermacho, obra de Alfred Jerry traduzida por Leminski, na altura de um
dialogo entre doutores e quimicos, Marcueil, personagem principal, afirma: “O niimero
das diastoles e sistoles duma vida humana, ou mesmo de um so dia, ultrapassa todas as
cifras imaginaveis” (JERRY, 1985, p. 11). Em Leminski, a incessante energia vital
produzida por esse movimento continuo faz coincidir aquilo que pensa sobre a funcao
social da poesia e do poeta com o seu proprio papel desempenhado com impeto e

consciéncia no interior da construcdo dos ensaios.
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Conclui-se, portanto, que 0 método critico desse pensador selvagem, empenhado
na repeticao, na sintese, no antidiscurso, na provocacdo, no bom humor, na acidez e na
funcdo criativa e didatica faz ressoar a reflexdo méxima — que é também a obsesséo latente
em Leminski — contida no ensaio poético Metaformose: “Se tudo pode ser metafora de
qualquer coisa e qualquer coisa pode ser traduzida numa coisa qualquer, ndo ha centro, o
centro pode estar em qualquer parte, a0 mesmo tempo, ou nunca estar em lugar algum”
(LEMINSKI, 1984, p. 26). Afinal, é exatamente essa a substdncia essencial do
pensamento de Paulo Leminski: a ideia de que tudo se traduz, tudo se explica, e de que,

essencialmente, ainda que o centro exista, ele estd em constante movimento.
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