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RESUMO

Esta disserta¢do propde uma leitura da obra A
educagdo dos cinco sentidos, de Haroldo de Campos. Pela
importdncia do papel que o autor desempenha na 1literatura
brasileira e pela complexidade de sua obra, fez—-se necessdria
a passagem pelas modalidades culturais exercidas por ele: o
projeto vanguardista, a prdtica da traduc¢do e o exercicio da
critica, atividades estas fundamentalmente 1ligadas a sua

criagdo poética.

Cette dissertation propose une lecture de 1'oeuvre
A educag¢do dos cinco sentidos, de Haroldo de Campos. Par
l'impoftance du rdle que 1’auteur joue dans la 1littérature
brésilienne et par 1la complexité de son oeuvre, il est
nécessaire de se référer aux modalités culturelles exercées
bar lui: 1le projet d’'avant-garde, la pratique de la
traduction et le exercice de la critique. Ces activités sont

fondamentalment liées a sa création poétique.
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Quem € este poeta?

Haroldo de Campos, juntamente com Décio Pignatari e
Augusto de Campos, introduziu um marco na literatura brasi-
leira: a vanguarda concretista. Esta vanguarda promoveu, a
partir da década de 50, uma revolugdo na literatura brasilei-
ra gue, com a geracdo de 45, tinha deixado de lado as con-
quistas estéticas do movimento modernista de 22. 0O objetivo
dos poetas que realizaram a vanguarada concretista era romper
com uma dic¢do conservadora de nossa literatura, e colocd-la
"nos trilhos do tempo”, 1sto é, introduzi-la no pdreo com o©
primelro mundo.

Antes mesmo de oficialmente ser langada a "poesia
concreta”,em 1956, numa exposic¢do do Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo, em Haroldo de Campos jd se entrevia o que podemos

chamar a "vocacdo pedagdgica” da poesia. Poemas como "ciropé-

dia ou a educacgdo do principe”, "Teoria e prdtica do poema”
demonstram 1isso. A producdo poética de Haroldo, ligada a
atividade vanguardista, levaria a radicalizagdo de alguns

procedimentos formais: a aboli¢do do verso, a fragmentagdo da
palavra e a utilizagdo do espago branco da pdgina. Dessa
forma, Haroldo rompe com o passado conformista da geracdo
neoparnasiana de 45 e, com voracidade antropofégicé, devora a
produ¢do das vanguardas européias, obscurecidas no pdés—guer-
ra. Realiza um resgate do trabalho poético de Oswald de

Andrade, do cosmopolitismo de Sousdndrade, dos 1deogramas



chineses, da poesia revoluciondria de Mallarmé, do experimen-
talismo da linguagem Jjoyceana, para citar alguns exemplos.
Com sua vocacdo pedagdgica, Haroldo de Campos propdés uma
tradicdo poética a ser estudada e valorizada. Nos seus pri-
meiros trabalhos poéticos Jjd existe a preocupagdo com a
construcdo de uma tradicdo. Observa—-se tal procedimento em
trabalhos como © auto do possesso (1949), onde ocorre uma
busca por temas da antiguidade cldssica, de estérias de
principes orientais e de estérias biblicas. Nos textos a
cidade (1951), thdlassa thdlassa (1951), ciropédia ou a
educacdo de um prfincipe (1951), o tom ¢ épico, com temas
relacionados ao passado cldssico. E 1interessante observar
também que em ciropédia ... existe um eplflogo de James
Joyce ("you find my words dark. Darkness is in our souls, do
you not tink?")) permitindo aqui uma sincronia que utiliza
citacdes de um texto moderno em outro texto moderno, onde se
estd tratando do passado cldssico. Mas, na verdade, “ciropédia"
é¢ um poema pelo qual Haroldo propde o3 procedimentos e a
postura que o poeta deve ter. A educagdo do poeta € a educa-
cdo cldssica rigorosa, disciplinada. A producgdo resultante
dessa educagdo € um poema hermético, e por i1sso, a citacdo de
Joyce: "Vocé& acha minha linguagem obscura. A escuriddo estd
na nossa alma, voc& ndo acha?” Nesgstes primeiros textos Harol-
do se vale de procedimentos formais vanguardistas, comd a
justaposi¢do de palavras e a metalinguagem. Tais procedimen-
tos intensgsificam—-se no livro ag disciplinas. Um exemplo bem

caracterfstico da recorréncia a auto-referencialidade do



poema, € "Teoria e prdtica do poema” (1951). O poema fala da
poesia, poema critico de si mesmo. Acentua-se neste texto o
procedimento de reflexdo a respeito da linguagem. As explora-
¢0es 1imagisticas s3o controladas por uma conscié&ncia do
texto, o préprio poema. A impessocalidade € marcante. Existe

um mecanismo gque se atuo—examina no prdéprioc movimento da

composigao:

"VI

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

sustém—no sua destreza

Agil atleta alado

ica o8 trapézios da aventura.

O0s pdssaros ndo se imaginam

0 Poema premedita

Aqueles que cumprem o tragado da infinita
astronomia de que sdo érions de pena
Egte drbitro e justiceiro de si mesmo,
Lusbel libra-sgse sobre o abismo,

livre,

diante de um rei maior

rei mails pequeno”.

(Xadrez de Estrelas, p. 56)

Neste texto, Haroldo dd4 as qualidades que o poema
deve ter; o poema estd inserido nos "campos do equilibrio”,
ele possul "destreza”, ¢€é um "atleta” que sai em busca de
maventura”. Esta "aventura” €& controlada, pois o poema
"premedita” e dita suas préprias normas. Ele € livre dentro
de seus préprios pardmetros. Haroldo coloca o poema sSob a
acdo de uma consciéncila rigorosamente organizadora, gque atua
gsobre o material da poesia da maneira mais ampla e mais
consequente possivel: palavra, sflaba, fonema, som, espago

grdfico como fator de estruturagdo espdcio-temporal (ritmo



orgadnico).

Com o 1livro galdxias (1963), Haroldo 1inicia um
projeto de tensionar ao midximo os limites da prosa, da trama
e da verossimilhanca realista tdo caras a nossa ficgdo.

Porque em galdxias nio se trabalha com a referencialidade,

mas com a redefinicdo da i1déia mesma de livro.

"como quem estd num navio a fdbula neste

livro € um mero regime de palavras e o que
conta ndo € o conto mas os desviocs e desgacor-
des os vicolos e vielas os becos e bitesgas

08 cantos e as esgquinas os bivios e os trivios
0s quadrivios dessa escura suburra de palavras
que emite finiculares e raifzes adéreas qgue
sacode esporos e pdlens numa germinacdo de
fécula apodrecida e matéria albuminal”.

{Xadrez de Estrelas, pp. 200-242)

0O projeto de galdxias aproxima-se muito de dois
momentos da literatura universal: a radicalizagdo da lingua-
gem da ultima fase de Gulimardes Rosa e a experimentacdo com a
linguagem de James Joyce no Finnegans Wake. Experimentando
com a prosa de ambosg, Haroldo chegou a "proesia”: a sua prosa
poética de galdxias. Em outros trabalhos com a poesia, Harol-
do reduzia a sua linguagem ao minimo de elementos linguflsti-
cos, ou melhor, a sintese lingiifstica; em g¢galdxias, ele
prossegue eSte projeto por meio da incorporag¢do, da saturagao
e da devoragdo. A leitura de poemas concretos causa a impres-
sdo de que toda a poesia anterior e posterior se tornaria
excessiva. A leitura de galdxias, por sua vez, causa a 1im-
pressdo de estar nela contida toda a poesia posgsivel. Sdo

dois movimentos opostos de contragdo e dilatagcdo. Um dos

A\



principals resultados deste momento de galdxias é a desmigti-
ficagdo do fazer poético.

Em Signdncia Quase Céu (1979), livro que configura
uma releitura da Divina Comédia, de Dante, continua a ocorrer
o cardter fragmentdrio da poesia, fragmentos que formam
figuras de linguagem que convergem para um uUnico espago: O
poema. Os textos de Signdncia sdo como meditagbes imersas na
prépria histdéria da linguagem da poesgia. Existe um
reaproveitamento do material poético de um outro poeta e que
resulta numa nova crilag¢do. Haroldo reordena versos do canto
"Paraiso” e cria outros versos evocando as mesmas lmagem, Com
a 1ntencdo de reflelir sobre a prdpria linguagem da poesia.
Este processo se intensifica em A educagcdo dos cinco sentidos
{(1985), onde a metalinguagem também abre espago para criagdes
mais libertas das amarras formais da proposta concretista.

Nesta obra centralizei o meu estudo, que € uma
tentativa de buscar, na A educacdo dos cinco sentidos, o que
ela tem de melhor: a contribuig¢do para a tarefa de fazer a
tradigdao poética ser parte atuante na educagdo dos sentidos
humanos.

Este 1livro €é uma homenagem a toda arte podtica. A
tradicdo poética, selecionada por Haroldo, € a expressdo da
tradicdo wvdlida, feita de citag¢gles que se transformam en
poesia. S3o citados, nestes textos, fildésofos, poetas, artis-
tas pldsticos. Neles estdo pensadores como Pierce, Lukdcs,
Benjamin, Heidegger. Poetas e fragmentos de suas poeslias:

Maiakévski, Khébinkov, Augusto de Campos, Goethe, Brechet,



otdvio Paz, César Vallejo, Sousdndrade; hd recriagbes de
poesias em outras 1linguas: do grego c¢ldssico, do chinés
antigo, do 1italiano provencal, do italiano de wvanguarda;
homenagens a artistas brasileiros (in memdériam) Mdrio Fausti-
no, Torquato Neto, Hélio Oiticica e outros. Este € o corpo
dialdégico d’'"A educagdo dos cinco sentidos”. E como se todos
estes nomes estivessem dentro de um corte transtemporal, onde
todos eles convivessem numa voluptuosidade artistica, ndo
havendo mais barreiras cronolégicas que os separassem. Tudo
nesta obra é citagdo, ele tece e entretece linguagens cldssi-
cas com linguagens modernas e cria uma nova constelacdo. ©
"olhar estetizante” de Haroldo de Campos ndo tem limites, seu
olhar ¢ transinfinito. N3o existe o tempo, nem o espacgo,
exigtem, sim, linguagens.

Neste espago-tempo de linguagens a atividade de
resgate cultural € fundamental. Ela € calcada na tradug¢doc de
textos poéticos com a finalidade de recrid-los em sua prdépria
lfngua, ¢ a tarefa da traducdo como criagdo e como critica.

A qguestdo da traducdo de um texto estético é complexa.
"Toda traducdo implica em metalinguagem,
ao nivel da criacdo - intrametalinguagem:
ndo toca apenas o obJjeto traduzivel, mas
a natureza do préprio signo. O que hd de
essencial, préprio e unico de um objeto
ndo pode ser traduzido, assim como O que
hd de uUnico e que faz de alguém ’alguém’
ndo pode ser comunicado - e no entanto o

que se busca traduzir, O gue impoita
traduzir € justamente o intraduzivel"( )

(1) PIGNATARI, Décio, "Mallarmé - a conquista do 1m-
preciso na 1linguagem poética: uma tradugdo de
"L'aprés-midi d'un faune” - in Mallarmé, S3o Paulo,

Perspectiva, 1974, p. 112.



A traducdo que Haroldo se propde a executar ndo
busca, € obvio, resolver esse impasse insoluvel; ao contrdrio
busca acentud-lo, fazé-lo render. E suas traducgles rendem, no
gsentido de gue se cria um novo texto, filiado ao original,
existindo entre os dois uma relacdao genética. A tradugdao
antes de mails nada significa uma operacdo de leitura, uma
duplicagdo de caminhos, uma doagdao em dois, Harolde mesmo

define o que ¢é a atividade tradutora:

"No texto traduzido - trans(entre)tecido
- afloram apenas as cristas de uma CcoO-
operagao, labor oculto, que subjaz,

lastro sonegado de iceberg sob a escritu-
ra visivel das arestas. Como um prdtico
dos portos, em manobras de abordagem, o
tradutor se deixa ir por entre sirtes,
pontas dissimuladas de recifes, diferindo
o 8seu naufrdgio e deferindo ao texto,
assim dobrado, o seu &xito e/ou fracasso:
"memorable crise”

0 texto traduzido por Harcldo é um texto duplicado,
¢ um texto segundo, pois sofreu transformagles. Como diria
Genette, ¢€é um texto em segundo grau, € uma prdtica de hi-
pertextualidade(3). E, consequentemente, a prdtica da tradu-
cdo feita por Haroldo poderia ser chamada uma hiperestética
da traducgdo.

Nesta perspectiva da literatura de 20 graﬁ teoriza-

da por Genette, fixo o olhar n’'A educag¢do dos cinco sentidos.

(2) CAMPOS, Haroldo de, "Um relance de dados”, in Mallarmé,
530 Paulo, Perspectiva, 1974, p. 120.

(3) GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la literature au second
degrée. Paris: Editions du Seuil, 1982. Retomarei esta
gquestdo no capitulo: "0 tradutor e o crfitico”.



Em uma das partes do livro, Haroldo trabalha com alguns
textos agindo como o poeta do poeta, uma espécie de tradutor
que recontextualiza, re-historiciza seus poemas traduzidos.
Ele se propbe a re-criar, ou melhor, reimaginar textos de
Herdclito, Alceu (620 - 580 a.C), Li Po (701 - 762), Guido
Cavalcanti (1250-1300). S3o belifssimas estas suas reilmagina-
coes, textos que contém musicalidade, jogo de palavras que

levam a significados multiplos, como por exemplo:

"f1sis filocriptica
desvelos
do sem—véu
pelo velar-se

(A educac¢do dos cinco sentidos, p.70)

Nos textos que Haroldo traduziu de Herdclito s&o
utilizados recursos da poesia de vanguarda, inclusive a

egpacializagdo.

"caleidocosmos”

7lixo (luxo) do acaso
cosmos”

(A educagdo dos cinco sentidos, p.72)
H4& uma re-historicizacdo dos textos, incorporando a
eles a linguagem da vanguarda concretista: o poema "LIXQO/LUXO”

de Augusto de Campos.

No poema "Baladeta a moda toscana”, existe uma
atualizagdo de um texto da idade média: a "baladeta” de
Haroldo é uma "chanson du trouveére”do século XX. H4d o deslo-

camento da cidade, do tema, da forma:
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"Porque eu ndo espero retormar Jjamails
a Lira Paulistana
Mas diz-lhe que me esgana
pasgar tanta tortura
e que desde a Toscana
até o Caetano ..."
(A educagdo dos cinco sentidos pp. 78-79)
Nesta funcdo de tradutor reimaginador, ocorre um
processo de transformagcdo destes textos literdrios. Passam a
existir outros textos diferenciados dos originais por parti-
cularidades bdsicas, como por exemplo, a mudanca de vocabu-
ldrio, a disposigdo espacial, a intencdoc do autor. Este

processo, ainda, segundo Genette, ¢ uma forma de "transtextu-

alidade”, ou, mals especificamente, um caso de "hipertextua-
lidade”. Assim, torna-se mais significativo o titulo deste
conjunto de textos : "TRANSLUMINURAS”.

Qutra particularidade presente nos textos d’'a
educacdo é o uso da citacdo e da alusdo, gque frequentam guase
todos o0s poemas do livro. Estas citacfes ndo se apresentam
com fungdo de pldgio, mas como forma de criac¢do. Haroldo abre
0o livro com o poema "a educacdo dos cinco sentidos”, que €
uma cltagdo de uma frase de Marx, alids o titulo do livro gque
também se constitul na cita¢do de Marx. No poema, "a educacgao
dos cinco sentidos” além da citagdo, hd também a alusdo, ou
seja, citacdo de alguns termos de uma frase de C.S. Pierce,
explicitamente éssumida num tipo de apéndice do 1livro que
Haroldo denominou "NOTAS”. E neste apéndice que ele assume as

citagBes ou alusbées, como meio de criacdo artistica.
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pierce (proust?) considerando

uma cor - violeta

ou um odor -

repolho

podre

com a cor o odor o repolho os pilolhos...”

(A educacdo dos cinco sentidos p.13-14-15)

"NOTAS: "

"a educac¢do dos cinco sentidos”

C.S. Pierce: "posso 1maginar uma conscléncia cuja

vida, acordada, sonolenta ou sonhando, consistiria

tdo somente numa cor violeta ou o odor de repolho

podre”. ("Qualities of feeling”, 1984).” p. 107.

A egte tipo de prdtica de alusdes e citagdes
Genette denomina 1ntertextualidade. Esta prdtica intertextual
ndo se restringe a textos poéticos, ela perpassa textos
filogéficos e o prdéprio Haroldo de Campos explicita nas asuas

"NOTAS” sua prdtica intertextual com textos filosdficos com a

poesia:

"Entendo, com Mallarmé, que "os assuntos da
imaginagdo pura e complexa ou intelectual”,
nao devem ser excluildos da poesia, "unica
fonte” p. 108.

Estas duas prdticas ndo excluem outras prdticas
transtextuails. A hipertextualidade nos poemas d°’A educacdo
dos cinco sentidosa, serd questdo fundamental neste estudo.

Por que Haroldo de Campos?

Ao 1niciar a pés—-graduagdo, eu desejava mnuito

aprender tudo a respeito da literatura. A figura do 1inte-

lectual Haroldo de Campos, e o seu empenho de participar
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da construcdo da histéria da arte da palavra, me despertou
grande 1nteresse. Eu tinha certeza que teria muito a apren-
der, e como de fato aprendi, com este poeta-professor.

Para penetrar no universo da criagdo do autor,
fez—-se necessdrio o conhecimento do seu projeto vanguardilsta

de sua atividade como tradutor e como <critico. Assim, no

primeiro capftulo, retomel os conceltos de modernidade e
p6s—-modernidade, de vanguarda e neo-vanguarda, fundamentando
minha reflex3o em tedricos como Peter Biurger e Frederic
Jameson.

No segundo capftulo, procurel resgatar a prdtica da
tradugcdo e da critica realizadas por Haroldo de Campos,
vistas sob a luz da teoria da traducdo e <critica de Ezra
Pound.

E, finalmente, no terceifo capftulo, a leitura, no
desvio, da A educac¢do dos cinco sentidos.

Analisarel separadamente, as partes do livro 34
segmentadas pelo prdéprio autor, e me deteterei nos poenas

mais significativos para minha leitura:

I - "A educagdo dos cinco sentidos”
I1 - "Austinéia Desvairada”

IIT - "Transluminuras”

IV - "3 Biografemas in Memoriam”

v - "6 Metapinturas e 1 meta-retrato”

Todavia, esta leitura tenta o "desvio”, no sentido
gque se aventura a penetrar no reverso da fala declarada do

poeta. As prdticas transtextuais, a metapoética, o vo-
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cabuldrio rebuscado parecem funcionar como disfarces da
sensibilidade lfrica num poeta como Haroldo de Campos . Seria
uma heresia? N3o, pols A educac¢do dos cinco sentidos d4
subsfdios para tails afirmac¢des na medida em gue hd um retorno
ao verso, as metdforas, ao poema contextualizado, ao poema
gue tem uma mensagem e a circunstancialidade. Para obser-
varmos tal mudanca com rela¢do a "poesia concreta” do prdéprio
Haroldo de Campos basta compararmes o "austin poems” do
Xadrez de Estrelas com a "Austinéia Desvairada” do A educagdo
dos cinco sentidos, nos dois "cadernos de anotag¢des” encon-
tramos a experiéncia de Haroldo em Austin. No "austin poems”,
o verso € fragmentado, hd a utilizagdo radical dos proce-
dimentos da vanguarda concretista,ndo hd "mensagem”. No
"Austinéia Desgvairada”, a circunstancialidade ganha espago,
ainda hd a manutencdo de alguns procedimentos da vanguarda, a
metalinguagem também se faz presente, mas o que fica € a
predomindncia do verso a referencialidade do poema.

0Os textos selecionados para os anexos tornam-se
fundamentais para a decifracdo do universo que engloba o
poeta, o critico e o tradutor Haroldo de Campos. Pelo fato de
estarem publicados somente em jornais, optei pela inclusdo
destes textos no corpo do trabalho, para facilitar o acesso
aos mesmos. Faz parte também dos anexos o registro da conver-

sa mantida com Haroldo de Campos, em S3o Paulo, no més de

junho de 1990.
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CAPITULO I

O PASS5ADO REPRESENTIFICADO
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0 PASSADO REPRESENTIFICADO

A experiéncia vital com um tempo que se denominou
"moderno” trouxe ao nosso convivio um tipo de atitude de
busca 1nsacidvel pelo novo. No entanto, o mesmo impulso Qque
nos leva a buscar a novidade, leva também a destrulr o que Sse
constituiu como produto assimilado. A modernidade nos insere
numa constante tempestade de idéias promotoras da desintegra-
cdo e mudanga, de luta e contradig¢do, de ambigiildade e
angustia. Neste turbilhdo de idéias desintegradoras
encontra-se o principio de racionalizagdo tecnoldégica levada
a seu extremo. Ao homem moderno foi imposta a necessidade de
um desempenho tecnoldgico em todas as esferas de sua vida
social. Esta nova ordem social - a racionalizagdo da cultura
e a 1i1déia de progresso tecnoldgico - relacionava-se as
promessas de liberdade individual, de paz e de bem-estar
gsocial. No entanto, estas promessas tornaram—-se as grandes
faldcias do nosso século.

A modernidade prometeu emancipar © homem, como
também prometeu emancipar as esferas do saber humano. O
pensamento cientfifico <criou um discurso préprio e a arte
criou a sua 1inguagem particular. A autonomia da arte consti-
tuiu-se na exclusdo do conteuddo social das obras. A arte

reprovou a sociedade e passou a rejeitd—la através da exclu-
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sdo, no seu discurso, dos assuntos que se referem as questsdes
socials. Na arte autdnoma somente sdo veiculadas gquestdes
referentes ao discurso da arte, a linguagem e a forma da
obra. Segundo Adorno, a arte autdnoma, ao rejeitar a socieda-
de, distancia-se dela, e na distdncia ndo opera mudangas
significativas nesta sociedade.

A sociedade moderna condenou este afastamento da
arte via esteticismo. E na recusa da autonomia gque pudemos
conhecer o fentmeno de vanguarda, fendmeno cultural espe-
cificamente da modernidade. O espirito vanguardista despontou
em vdrios momentos no decorrer do trajeto da modernidade.
Mesmo 8Sem o estandarte de uma "escola”, a atragdo por uma
nova forma de ver a arte e o mundo desponta em Baudelaire,
qgque fundamentou sua polftica na "experiéncia” do artista com
o mundo moderno. Uma "experié&ncia” do artista que revela uma
fungdo negativa nas rélacées entre a arte e a modernidade,
gsegundo a leitura de W. Benjamin. Na poética de Baudelaire
encontra-se o embrido do objetivo udltimo dos movimentos de
vanguarda do 1inicio do século: aproximar a arte da vida.
Baudelaire opera seu questionamento das relagdes entre poesia
e modernidade enclausurado nos padrfes candnicos da poesia: a
forma cldssica do soneto. E na "experi&ncia” de Mallarmé que
08 questionamentos sobre a poesia e a modernidade tém o Seu
complemento. Haroldo de Campos, no seu "Poesia e modernidade:

o poema pés~utdpico"(l), ressalta essa complementariedade, o

que Se constituia em

(1) Confira o texto nos anexos.
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"fungdo <critico—negativa em Baudelaire,
fungado critico utdépica em Mallarmé:
conclusdo da histdéria da modernidade no
primeiro, abertura do espago pds—-moderno
no segundo. Se W. Benjamin v& em Baude-
laire o poeta por excelé&ncia da Mo-
dernidade, Octavio Paz acrescenta (num
diapasdo que ndo desagradaria ao Benjamin
que reconheceu no Coup de Dés a imagem da
poesia do futuro): "Baudelaire fez da
analogia o centro de sua poética. Um
centro em perpétua oscilag¢gdo, sacudido

sempre pela ironia (...). No centro da’
analogia hd um oco: a pluralidade de
textos implica gque ndao hd um texto
original. Por esse oco se precipitam e

desaparecem, simultaneamente, a realidade
do mundo e o sentido da linguagem. Porém
nd3o ¢ Baudelalre, mas Sim Mallarmé,
aguele que se atreverd a contemplar esse
oco e converter essa contemplagdo do
vazio na matéria da sua poesia.”
Numa diregdo oposta a do poeta "flanéur”,
Mallarmé pautou sua poética ndo na experiéncia do poeta com o
mundo moderno, mas Sim na experiéncia do poeta com as pala-
vras, o papel, o signo grdfico. Baudelalre preocupou-se acima
de tudo em incorporar temas modernos em sua poesia; Mallarmé
deu prioridade a 1incorporagdo de procedimentos formais
modernos a poesia. Mallarmé torna a linguagem literdria
objeto préprio da literatura, na gqual sé existe a afirmagdo
de sua existéncia. Michel Foucault sublinha a experiéncia
mallarmeana c¢om a linguagem cComo O marco gue separa a li-

teratura dos discursos das ciéncias e a impde como uma nova

modalidade de discurso:*

”... nessas condi¢Ges, nado lhe resta
sendo recurvar-se num perpétuo retorno
gsobre s8i, como se o seu discurso ndo
pudesse ter por conteuddo sendo dizer sua
prépria forma (...). No momento em que
a linguagem, como palavra disseminada, se
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torna objeto de conhecimento, eis que
reaparece sob uma modalidade estritamente
oposta: silenciosa, cautelosa deposigdo
de palavra sobre a brancura de um papel,
onde ela ndo pode ter nem sonoridade, nem
interlocutor, onde nada mais tem a dizer
sendo a 8si prépria, nada mais a fazer
sendo cintilar no esplendor de seu ser"(z)'

Michel Foucauit utiliza-se da mesma metdfora
utilizada por Mallarmé para caracterizar a nova linguagem da
literatura: a estrela, a constelag¢do, gue se encontra no
vazio, mas dque assume sua func¢do primelra de "cintilar no
esplendor de seu ser”. E a esse vazio gue O0Otdvio Paz se
refere; o vazio da passagem da pluraiidade de textos, e da
idéia de gque ndo hd um texto tnico, mas sim transmissdo de
luminosidades, "transluminuras”. Baudelaire detectou esse
vazio, mas foi Mallarmé que o tornou objeto. As experiéncias
de Baudelaire e Mallarmé se completam, as vanguardas histdri-
cas e todas as manifestagdes vanguardistas do nosso géculo
sdo desdobramentos dessas duas posturas. No infcio do século,
vém a tona acontecimentos vanguardistas coletivos: futurismo,
dadafsmo, expressionismo, cubismo, surrealismo. O ponto
crucial destes movimentos € a promessa de revolug¢do, da busca
pelo novo, com o objetivo maior de aproximar a arte da vida
cotidiana. Por mais distintos que sejam 08 movimentos de
vanguarda, estas duas questdes levantadas, o novo e a promes-

sa de revolucdo, sdo compartilhadas entre eles.

(2) Confira em FOUCAULT, Michel. As palavras e as c¢oisas.
Tradugdo Salma T. Muchail. 34 edig¢do. Sdo Paulo. EQd.
Martins Fontes, 1985, pp. 316-317.
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0 projeto vanguardista manifesta-se contra a arte
burguesa. Ele combate a busca da autonomia da arte, 34 que o
"gstatus” de autonomia desvincula-a da "praxis” cotidiana do
ser humano. A busca da autonomia gera uma desfuncionalidade
no sistema, a obra torna-se incomunicdvel para o ptublico em
geral (3). Na sua proposta principal, a vanguarda fracassou,
visto que a arte e a vida ndo entraram em harmonia. Se-
paradas, ndo promoveram a integrag¢do com o individuo e sua
experiéncia com a arte permaneceu 8Sem continuidade. Nao
penetrando criticamente na obra, o indivfiduo acaba por nado
questionar os valores nela veiculados.

A forga reyolucionéria da vanguarda, que Se gera no
dmbito da vida moderna, tenta absorver as contradi¢gdes que
gsdo 1inerentes & modernidade, tentam suprimir a autonomia
escravizante da arte esteticista. No entanto, conforme Peter
Biirger, cada investida vanguardista acaba por converter-se enm
seu contrdrio. As vanguardas acabam se rendendo a autonomia,
a4 arte como mercadoria, fendmeno este qgue surge jd nas socie-

dades industrializadas.

As vanguardas histdéricas do comego do século, cada
uma a sgseu modo, trataram da questdo do moderno. Na 1litera-
tura, o futurismo 1italiano louvou a mdquina e curvou-se
diante da técnica. Para ndo falar das intimas ligag¢Oes deste
mesmo futurismo e do expressionismo alemdoc com oS regimes
totalitdrios. O signo revoluciondrio e emancipador dessas
vanguardas carregava implfcito momentos de sua integragao ao
{3) Confira em BURGER, Peter. Teoria de 1la vanguardia.

Tradugdo de Jorge Garcia. Barcelona, Ediciones Peninsula,
1987. p. 100 e ss.
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processo de transformacdo tecnoldgica da vida e a 1imposig¢do
de racionalizagdo da sociedade e da cultura. Com O surrealls-
mo ndo ocorreu a busca desenfreada pelo novo. A renovacdao
estética dque promoveu tinha como objetivo maior alcangcar o
homem. Uma busca dialética pelo que é exterior e pelo que €
inconsciente. O surrealismo acabou sendo 1inseminado pelos
procedimentos da instituicdo arte, converteu-se em rito. Ele
fol aos poucos sendo diluido em imitagdes estéticas de seus
postulados i1ideoldgicos, tornou—-se ritual e assim 1ncorporou-—
se & arte como instituicdo. Encerrada a fase herdica das
vanguardas, elas mesmas converteram—-se num fentmeno afirmati-
vo, de cardter normativo, afirmando-se como 1nstituicgdo.

Sendov assim, a razdo de sger da vanguérda perde todo seu
cardter 1inicilal, e seu brilho torna-se opaco. E quando a

prépria vanguarda encerra sua existéncia por ndo ter mals

nada a dizer.

O fracasso das principails propostas vanguardistas
permitiu a manutencdo da institulg¢do arte, autdnoma e entifi-
cada. Conforme Peter Birger, toda arte apds a vanguarda tem
de ajustar—-se ao "status de autonomia”. Depois da experién-
cla vanguardista a categoria de obra de arte ampliou-se. Além
da manutencdo e restaurag¢do da categoria J4 existente, promo-—
veu~ge também a sua ampliagdo: ©0 gue antes era considerado
como um mero fato da vida cotidlana, passou a ser objeto de
arte, cultuado nos museus: templos sagrados da arte burguesa.
Neste ponto a vanguarda foi revoluciondria, destrulu o

conceito tradicional de "obra orgdnica” e ofereceu
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outro em seu lugar. S3o as chamadas "obras inorganicas"(q)'

Apesar de estarem sendo cultuadas nos museus, as obras de
arte vanguardistas sdo de natureza diferente das demais que
o8 constituem. A "obra de arte inorgdnica” se caracteriza
pela montagem, pelo fragmento, pela utilizacdo da técnica de

materiais que se constituem nos principios bdsicos da obra de

arte vanguardista.

Hoje a wvanguarda € histéria. J4 ndo hd mais o
efeito de choque no publico, ndo hd mais o principio esperan-
ca gue as move. A preponderdncia da arte autdnoma, entifica-
da, € um fato assimilado, sendo assim ndao hd mais credibili-

dade para o objetivo mailor da vanguarda, qQue era aproximar
arte e vida.

Nas décadas de 50 e 60, assistimos ao ressurgimento
de movimentos que se auto-intitulavam wvanguardam. Peter
Buirger, em sua teorizagdo sobre a vanguarda, analisa este
acontecimento sob a perspectiva de uma complicada repetigdo
das posturas das vanguardas histdéricas. Para ele, o gque as
"neo-vanguardas”, propuseram fol a reutilizacdo dos proce-
dimentos formais da vanguarda, destitufdos de sua 1ideologia.
E a utilizag¢do do procedimento sem a sua funcdo primeira. A
autonomia da arte ndo ¢ mais questionada»;omo nas wvanguardas
do 1infcio do século. Quando Otdvio Paz diz que a "vanguarda
de 1967 repete os feitos e posturas de 1917”, quer dizer gue
sua 1deologia e seu conteudo estdo egvaziados. Para Paz, a
arte moderna comega a perder seus poderes de negagdo com O

(4) Burguer utiliza-se do conceito de obra orgdnica e
inorgdnica de Adorno, confira em Birger, op. cit., p.110.
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fendmeno das neofvanguardas(s)'

Poesia concreta: a vanguarda brasileira. Apesar de
seu espirito revoluciondrio, as neo-vanguardas ndao conseguem
egcapar das questdes a que as vanguardas histdricas tiveram
de se submeter. Um fendmeno que exemplifica este fato € o da
poesia concreta no Brasil. Este movimento de poesia se auto-
intitula como a vanguarda brasileira, tendo como referencial
de seu projeto tedrico uma poesia universal. A auto-denomina-
¢do "vanguarda” ndo se encaixa na "performance” das vanguar-
das histdéricas do infcio do século no que toca a canalizagdo
de energlas voltadas contra a arte autdnoma. As vanguardas do
infcio do século se posicionaram contra a autonomia da arte,
contré a arte egtetizante, o que nao acontece com a vanguarda
concretista. O concretismo ndoc rompe c¢om a 1institulg¢do
arte, pelo contrdrio, se reafirma como arte, e arte do mails
alto nivel - e fez de tudo para ser reconhecida como tal. E
nesta instdncia que posso dizer com Peter Biirger, que a arte
pés—vanguardista se caracteriza por 1institucionalizar a
vanguarda e, assim, negar as suas genulfnas inteng¢odes.

Sem diuvida existe um projeto revoluciondrio  no
concretismo, mas ndo o de luta contra a autonomia da arte, e,
gim, de recusa de um procedimento artistico estagnante que
vinha se estabelecendo na cultura brasileira desde o fim do
conturbado perfodo herdico do modernismo brasileiro. Na
(5) "Desde hace afios sus negaciones son repeticiones ri-

tuales: la rebeldia convertida en procedimento, la criti-
ca en retérica, la transgresidén en ceremonia. La negaci-
6n ha dejado de ser creadora. No digo que vivimos el fin
del arte: wvivimos el fin de la idea de arte moderna”.

Los hijos del limo. 48 edig¢do. Editorial Seix Barral,
México, 1984, p. 211.
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verdade o principal objetivo da vanguarda concretista era o
de superar a defasagem cultural do Brasil em relagdo as
demais culturas européias, de colocar a literatura brasileira
nos_"trilhos do tempo”. Era uma forma de participar entranha-
damente de sua €época, viver efetivamente. A prdxis vital dos
poetas concretos estava intimamente ligada & idéia de um
cotidiano utdpico, onde a tecnologia estaria a servigo de
todos. Mas a realidade ndo era egssa. O Brasil, em 1950, vivia
uma de suas €épocas em que mais se falou em desenvolvimento e
superagcdo da defasagem no pdreo com © primeiro mundo, em
todos os campos do conhecimento, inclusive na arte. 0Os poétas
concretos produziram uma 'revolucdo formal wvinculada aos
principios estéticos modernos, elevaram a poesia a um estado
de purismo poético e anteciparam questfes culturais e artIs—
ticas da sociedade contempordnea as quails somente foram
cogitadas pela critica na década de 70. Questoes como a
cibernética, a teoria da informag¢do, teoria da comunicacdo,
que, em 1950, encontravam—-se i1ncipientes em nossa sociedade.
0 "principio-esperanca” que fundamentava o discurso
tedérico da vanguarda concretista estava relacionado‘a propos-—
ta de um cotidiano onde a tecnologia seria um bem comum. Mas
isto estava muito longe de ser realidade no Brasil. A poesia
concreta cogitou questdées condizentes a sociedade moderna,
distanciando-se, assim, do objetivo maior da vanguarda. A
poesia concreta foi distanciando-se da vida cotidiana Jjus-
tamente por esse cotidiano ndo estar de acordo com agquele
idealizado. O leitor comum viu-se afastado da prdxis poética

dos concretistas. A recorréncia ao verso fragmentado, a
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palavra fragmentada, a complexidade formal, a Qtilizagéo de
parénteses indicando outras possibilidades de leitura, cores
e tipos grdficos diferenciando mensagem no texto, impuseram
ao leitor mal "formado” e mal "informado” uma distdncia
comunicacional muito grande. O leitor, ao enfronhar—-se numa
operacdo de leitura dos poemas de Haroldo e Augusto de Campos
ou de Décio Pignatari, com certeza se depara -com textos
poéticos extremamente complexos.

0 discurso tedrico da vanguarda concretiéta aproxi-
ma-se em multos pontos aos das vanguardas heréicas do 1inicio
do século. Um dos pontos, por exemplo, € o estabelecimento do
rol de precursores de um paldeuma. 0 concretismo considera
como seus precursores: Mallarmé, do "Un coup de dés”; Pound,
do "The Cantos”; Joyce, do "Ulysses” e do "Finnegans Wake”;
Cummings; Appolinaire, dos "Calligrames”, e 08 movimentos de
vanguarda futurismo e dadaismo. O que ressalto neste tipo de
selecdo de autores e inclusive de somente alguns momentos da
producdo destes, € o cardter minucioso com que foram estu-
dadas e reconhecidas essas obras e autores, muitas vezes
indevidamente compreendidos por sua época. Foi com a van-
guarda concretista, através da operagdo de resgate cultural,
que fol possivel, no Brasil, atribuir a certos autores a
devida importancia num momento posterior.

No momento em que eles citam o futurismo e o dada-
1{smo como um de sSeus precursores, estdo institucionalizando
movimentos antes opositores da institucionalizag¢do da arte. O
concretismo se vale dos procedimentos formais dessas vanguar-

das, esvaziados de seu conteudo ideoldégico; e também se wvale
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de aspectos do esteticismo do século XIX, de procedimentos
forméis do barroco, com o intuito de criar arte do ﬁais alto
nivel, e ndo de romper com a instituigdo.

Analisando em detalheé o "Manifesto Técnico da
Literatura Futurista” (6) podem ser observados alguns tdépicos
que 08 concretistas quiseram reaproveitar. Em primeiro 1lugar
0os futuristas desejavam destruir a sintaxe tradicional,
dispondo os substantivos ao acaso, como nascem. Usar o verbo
no infinitivo, para dar sentido de continuidade da vida.
Abolir o adjetivo, para que o substantivo desnudo conserve
sua cor essencial. Abolir igualmente os advérbios e a pontua-
¢do para surglrem movimentos de palavras essencials no espago
da pdgina. Para tal é preciso dar a cadeia das analogias
ovocadas pela pdgina, cada cadeia condensada numa palavra
egssencial concretada. Taié posi¢des sdo retomadas pelos
concretistas no "Plano Piloto da Poesia Concreta”, ao 8se

posicionarem a favor da utilizagdo do

"egpago-grdfico como agente estrutural
(...) desde o seu sentido geral de sinta-
xe espacial ou visual até seu sentido
egpecifico (Pound/Fenolosa) de método de
compor baseado na justaposicdao direta -
analdgica, ndo l6gico-discursiva de
elementos (...) a poesla concreta visa ao
minimo miltiplo comum da linguagem, daf
sua tendéncia a substantivagdo e a verbi-
ficagdo 'a moeda concreta da fala’
(Sapir)"(7).

(6) TELES, Gllberto Mendonga. Vanguarda européia e modernismo
brasileiro. 64 edigdo. Petrdépolis: Vozes, 1982.

(7) CAMPOS, Augusto de ET AL. Teoria da Poesia Concreta:
textos criticos e manifestos, 1950-1960. 23 edigdo.
SP:Duas Cidades, 1975, p. 157.
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O0g futuristas pretendiam destruir a literatura do

"eu” a matéria € o poema. O objetivo malor era a criagdo de

14

uma "arte egsencial”. S3o0 as mesmas pogigdes expressas  no

Plano Piloto:

"contra a poesia de expressdo, subjetiva
e hedonfstica, criar problemas exatos e
resolvé-los em termos de linguagem sensi-
vel uma arte ge;a; 9a(g?lavra. 0 poema
produto: objeto util .

Entretanto, em outros pontos, estes dois movimentoes
de wvanguarda divergem. Por exemplo no que toca a posigdo dos
futuristas de odiar as bibliotecas e museus, refutar a 1in-
teligéncia do passado. O0s concretistas fundamentam toda sua
politica <cultural na revisdo do passado. Certo é que este
passado € escolhido a dedo. A proposta tedrica da poesia
concreta estd ligada a selegdo crftica do passado. O que
realmente aproxima o futurismo do concretismo & a intengdo de
objetivacdo do poema. E a 1sto que se refere a afirmacao
contida no plano piloto no que toca as "contribuig¢des para a
vida do problema”. O problema se constitul na revolugdo
formal da linguagem poética que se pretende realizar.
Qutro movimento do wvanguarda citado pelos concretoys € 0
dadaismo. A contribulcdo que o dadaismo ofereceu a "vida do
problema” pode ser detectada no Manifesto Dadd. 0 dadaismo
propde uma literatura "que ndo chegue até a massa voraz. Obra

de criadores, safda de uma verdadeira necessidade do autor, e

para ele” (9). Propbe também uma arte ndo sentimental, a

(8) Idem, 1ibidenm.
(9) Mendoga Teles, op., cit, p.l41
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propaganda e o8 negdcios também s3o elementos poéticos. Ao
dadafsta restava produzir uma anti-arte, uma anti-literatura.
Seus elementos de expressdo ndo faziam parte do cdnone poéti-
co. Da mesma forma os concretos, ao afirmarem a idéia de uma
poesia de comunicag¢do nao-verbal, de uma linguagem "verbivo-
covisual”, estd3o saindo do campo da literatura tradicional.

Ooutro fato interessante € o que se refere ao numero
de manifestos desses movimentos de vanguarda. O futurismo e o
dadarsmo sdo apontados como os movimentos de vanguarda que
mais produziram manifestos. Gilberto Mendonga Telles registra
que "o futurismo foi, em linhas gerais, um movimento estéti-
co mais de manifestos do que de obras” (10) | 56 ficando atrds
do futurismo, o dadaismo ¢é um dos movimentos de vanguarda
mais rico em manifestos. Analogamente, o concretismo é um
movimento gue possui muitos textos tedricos referindo—-se a
seus procedimentos formais e conteudisticos. Tais textos
agem como manifestos que expressam sua postura.

Uma ressalva importante a se fazer, € que 0 movi-
mento vanguardista nunca foi homog&neo. Do futurismo ao dadd
existem distdncias gque vao de um discurso colado a arregimen-
tagdo fascista a denudncia visceral de qualquer engajamento.
Numa andlise das 1idéias bdsicas que egtdo contidas nos
manifestos das vanguardas histéricas, percebe-se que o8
vanguardistas, de um modo geral, se consideram elite, adotam
a produg¢do experimental, seus manifestos té&m inclinacdes

doutrindrias, sua meta € em diregdo ao progresso, ao futuro

(10) Idem, 1ibidem.
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utdépico. Estas 1déias bdsicas também fundamentam a vanguarda
concretista. Entretanto, os projetos utdpicos das vanguardas
do 1infcio do século e da neo-vanguarda concretista s3o
diferentes. Eles divergem no sentido de que as vanguardas
higstdéricas se posicionaram contra a instituicdo arte, a arte
autdénoma. A vanguarda concretista 3J4 havia assimilado esse
ponto pol&mico, ela assume a autonomia e 8se propde a
construlr uma arte gue tenha um objeto tunico de trabalho:
ela mesma. A poesia concreta ndo recupera indiscriminadamente
todos os procedimentos das vanguardas histéricas, mas somente
aguilo que tocé na questdo da linguagem da poesia.

A vanguarda concretista foi pensada e realizada no
momento do modernismo 1institucionalizado. Contra esse
modernismo institucionalizado rebelaram-se as erupgbes neo-
vanguardistas, e ndo contra a modernidade em si. Mas o que
era este modernismo institucionalizado? A aceitagdo plena da
autonomia da arte. Estas tentativas de acabar com a autonomia
da arte jd nasceram marcadas com o sSigno da autonomia estam-
pado em suas obras e manifestos. De acordo com Frederic
Jameson {11} e Andreas Huyssen(lZ), este momento de "ruptura”
teria ocorrido a partir dos anos 50, e Huyssen propde a tese
de que existe uma grande diferenca entre o pés-moderno dos
anos 60 e o dos anos 70. A primeira fase, segunde ele, ndo

representou uma ruptura com o modernismo em Si, mas com O

(11) JAMESON, Frederic. 7"Pdés—modernidade e Sociedade de
Consumo”, in Novos Estudos CEBRAP. SP : CEBRAP, n. 12,
Junho de 1985, pp. 16-26.

(12) HUYSSEN, Andreas. "Mapping the postmodern”, in The New
German Critique 33, Outono de 1984.
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alto modernismo institucionalizado. Era a "fase utdpica”. No
gsegundo momento, ocorre uma apatia e uma despolitizagdo
geral. N3o existe mais o "principio esperanga” e sua vocagao
iconoclasta desapareceu.

E € exatamente esta postura que Haroldo de Campos,

um dos mentores da vanguarda concretista, assume no Seu texto

"Poesgsia e Modernidade : o poema pdés—utépico” (13). Neste
texto, Haroldo propde que o fim dos anos 60 marca o fim das
vanguardas, e consequentemente da "poesia concreta enquanto

movimento coletivo e experimento em progresso”. Ndo denomina
este momento como "pdés-moderno”, mas sim como "pdés—utdpico”.
Segundo Haroldo este momento ndo € pdés—moderno porque ndo
rompe com a modernidade; se hd um momento pdés-moderno do
desenvolvimento da arte, este momento ¢ inaugurado por
Mallarmé. A pdés—-modernidade estd para Mallarmé como a
modernidade para Baudelaire. Em meu encontro com Haroldo de
Campos, ele deixou claro que a revolugdo baudelaireana foi
fundamental para a arte moderna, més ela operou sua evolucgdo
dentro das formas da modernidade; Baudelaire ndo rompeu com o
soneto, a forma candnica da poesia. Segundo Haroldo, o pés-
moderno € aquele que explodiu o soneto, explodiu a forma
poética cldssica da modernidade. Mallarmé foi o protagonista
dessa facanha - portanto, a experiéncia mallarmaica rompe com
a modernidade e, nesse sentido, jd € pOS—moderna.(lq)
Nesta revolu¢do operada por Mallarmé, perpassa,
segundo Haroldo, a mais importante questdo das wvanguardas,

(13) Confira o texto nos anexos.
{(14) Ver transcri¢do da entrevista nos anexos.
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que € trazer a arte ao alcance de todos. O poeta francés
possuia o projeto de um livro "permutatério”, um "livro-
egpetdculo” no qual estariam presentes elementos do teatro,
da musica, da vida. 0 "multilivro”, que ficou 1incompleto,
continha no seu projeto o ”"principio-esperanca”, que tornou-
se a mola propulsora das vanguardas no nosso século. £ olhar
para o futuro e ver nele a "realizacgdo adiada do presente”.
Em outras palavras o principio-esperanca € o espirito de
desencantamento dos modernos em relagdo as promessas irreali-
zadas da prdépria modernidade.

E por demais interessante esta visdao do pés—moderno
em Haroldo de Campos. Ela se diferencia das visoes dos demails
criticos do pdés—-moderno; no entanto, numa andlise mais mi-
nuciosa percebe—-se que a diferenca existente entre a visdo do
pés—-moderno de Haroldo de Campos e a dos demais criticos toca
na gquestdo da periodizagdo. Ndo me refiro a wvisdo de
Habermas, que nem ao menos admite o momento pés—moderno, mas
sim proclama a conclusdo do projeto da modernidade 1ideal.
Refiro-me a Jameson, Lyotard, Ihab Hassan e John Barth. Para
eles o0 c¢lima pds-moderno tem seu inicio nos anos 50, numa
gituacdo de exaustdao do modernismo, i1sto €, da arte apés as
vanguardas histéricas, da arte assumidamente institucio-
nalizada e aut8noma. O que Haroldo chama de pés—modernidade €
o final do Século XIX, inaugurada por Mallarmé e desdobrada
pelas wvanguardas histéricas em que a vanguarda concretista
seria o pico desta evolucgdo. 0 que ele denomina de pdés—utépi-
co, de poesia de agoridade, os criticos do pds—moderno consi-

deram pés—modernidade hd mais de 30 anos.
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Talvez esse ato de retardar a aceitacdo do momento
de exaustdo da modernidade, efetuado por Haroldo de Campos,
se explique em funcdo da sua necessidade de incluir a wvan-
guarda concretista nesta linha evolutiva de Mallarmé até o
concretismo e, somente depois de concluido este ciclo, ele

aceita o momento de exaustio.

E 1importante também sublinhar que em alguns as-
pectos deste momento denominado por Haroldo de pdés—-moderno,
néb hd uma ruptura radical com o projeto da modernidade. O
que existe € um prolongamento dos ideais construtivistas do
moderno : a busca pelo futuro como idealizacdo do presente, a
implfcita aceita¢do da autonomia da arte, o gosto pelo
progresso acima de tudo, a palavra fragmentada, a tecnologia
a servico da arte, o gosto pela pardédia, o gosto pelo novo, a
multiplicidade da linguagem. Enfim, todo o projeto deste
pés—modernismo que Haroldo de Campos propde estd continuando,
gsob formas diferentes, o projeto da modernidade.

Este pdés—-modernismo a que Haroldo se refere ainda
possui perspectiva utdpica. Somente entdo, depois dos anos
60, com a crise mundial de todas as ideologias que nutriram a
modernidade, hd o esgotamento. A poesia perde sua fungdo
utdépica : "uma poesia-para, capaz de utilizar, na perspectiva
do "engagement”, as conquistas técnicas da poesia pura” (15)
Para Haroldo, a poesia pds-vanguarda ndo €, necessariamente,
pés—moderna nem anti-moderna; € a poética da pluralidade. Nao

exXxistem mais movimentos coletivos da arte, ndo hd manifesto a

(15) Idem, 1ibidem.
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. ser seguido. 0 que hd € o poeta e o seu agora, o momento da
criagdo transpassado por multiplas linguagens adquiridas ao
longo do caminho percorrido. A poética da "agoridade”, como
Haroldo prefere chamd-la (assumindo um termo caroc a Walter
Benjamin : "Jetztzeit”), ndo € uma poética do mal-estar, da
desilusao e do vazio. Ela ainda carrega consigo uma perspec-
tiva utdpica, exercida na critica do presente e que permite
uma critica do futuro. Em meu encontro pessol com Haroldo de
Campos concluf que o poeta ainda espera grandes mudangas no
cendrio mundial depois do didlogo entre Leste e Oeste, entre
038 regimes comunista e capitalista, nas novas posig¢bes da
Uniao Soviética. "Desse didlogo, poderd sSurgir um novo
momento planetdrio, e que de repente se possa produzir um
novo momento coletivo; eu agora acho i1sso impossivel, por
iggso disse que esse momento ndo € o pés—-moderno — é o pdés-
utépico” (16)
0 trago mais significativo degssa "agoridade” assu-
mida por Haroldo de Campos é a operacdo tradutora. Através da
traducdo de textos, Haroldo cria e recria poemas do passado
cldssico e do passado moderno, presentificando-os, dando-lhes
assim uma dimensdo eterna. A poética da agoridade €&, sem
divida, a poética da pluralidade de 1linguagens.

Hoje, Haroldo de Campos vive um momento que jd ndo
é mais o mesmo da vanguarda concretista. Ele mesmo diz que a
experiéncia com a poesia concreta ndo o "clausurou nem encla-

‘usurou”; o que a poesia concreta lhe ensinou ndo foi Jjogado

(16) Confira entrevista com Haroldo de Campos. SP, 26/06/90.
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fora : o0 rigor, a disciplina, e a encarar a poesia ndo como
mails uma modalidade de "ismo”, mas sSim como "um processo en
aberto a concregdo signica, atuando sempre de modo diferente
nas vdrias €épocas da histdéria literdria e nas vdrias ocasides
materializdveis da linguagem (das lihguagens)" (17)

Ele ainda estd inserido no quadro conturbado da
modernidade, poils ele mesmo sublinha que a poesia pés-utdpica
ndo € anti-moderna.

Mas o que de mais significativo existe na persona-
lidade deste poeta-critico € a sua vocagdo para ensinar. No
projeto de vida de Haroldo de Campos, hd uma forte preocu-
pagdao em educar oS leitores para a grande e amada poesia.

S3o gquarenta anos dedicados a uma causa dque o

advogado Haroldo de Campos soube - e continua sabendo -

defender muito bem.

(17) cf. cit. no 14
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HAROLDO DE CAMPOS : O Tradutor e o Critico

Para conhecer o poeta Haroldo de Campos, ¢ fun-
damental que ge conhe¢ga o Haroldo de Campos Tradutor e o
Haroldo de Campos Critico. Essas multiplas faces do intelec-
tual paulista fazem parte de um todo e, como muito bem escre-
veu Jodo Alexandre Barbosa, tais atividades "ndo sdo sendo
‘personae’ de um criador"(l), e ndo se encontram isoladas.

Através da prdtica da traducdo e da critica, Harol-
do constrdéi um movimento dialdgico com uma tradic¢do que ele
considera vdlida. Com suas belas e rigorosas traducgdes, elege
um passado literdrio, propde um novoe gosto, uma nova
historiografia oposta a historiografia oficial gque, segundo
Haroldo de Campos, ¢ "castradora”.

Os trabalhos desta operacdo de resgate
cultural wvao desde as traducdes de Schawitters (1956)
até as mals recentes como a do Eclesiates, de 1986, passando
por Pound, Gomringer, Joyce, Palazzeschi, Ungaretti,

Heissenbuettel, Katsue, Marianne Moore, Dante, Maiakdévski,

Mallarmé, Hoelderlin e muitos outros(Z). Em seu projeto

(1) BARBOSA, Jodo Alexandre. "Um cosmonauta do significante
navegar €& preciso”. in CAMPOS, Haroldo de, SIGNANCIA,
quase céu. Col. Signos. Sdo Paulo. Perspectiva, 1979, bp.

20.

{(2) Ver relacdo completa e referéncias bibliogrdficas na
"Sintese Bibliogrdfica do Autor”, que acompanha esta

dissertacgao.



36

de trans—historiciza;éo(3) da 1linguagem da poesia, a
tradugd3o torna-se o meio pelo qual Haroldo realiza o seu
reggate cultural. O critério utilizado para compor a tradigdo
vdlida € o da literatura de invencdo e o do rigor.

No projeto haroldiano de construir uma tradicgdo
vdlida existe, paralelamente, uma intencdo criadora. A prdati-
ca da traduc¢do acabar por constituir-se na prdtica antropo-
fdgica que nutre a poesia de Haroldo de Campos. Tanto a
"poética da agoridade”, como Haroldo denomina a sua poesia
dos anos 70 e 80, quanto a sua poesia anterior, a poesia
concreta, foram e sdo nutridas pela atividade tradutora do
poeta. O0s textos poéticos de Haroldo sdo transpassados por
presencas 1lustres: poetas, pensadores, artistas, cientistas
estdo presentes na poesia haroldiana através dos seus discur-

S0S.
Na prdtica tradutora de Haroldo de Campos observa-

se a marca da teoria da tradugcdo de Ezra Pound, que ressalta o
aspecto critico e criativo da traducdo. Pound desenvolveu
toda uma reivindicagdo pela categoria estética da traducgdo
como criacdo. Em seu Literary Essays escreve : "Uma grande
época literdria ¢ talvez sempre uma grande é€&poca de
tradutores, ou a segue"(4).

{3) O conceito "trans-historicizacdo” é utilizado por Haroldo
de Campos em vdrios momentos de sua escritura. Este
conceito designa o ato de apropriacdo da historicidade de
um "texto-fonte” que serd transcrito. O que ocorre ¢ uma
transferéncia da historicidade do texto original para o
texto re-criado. A trans-historizacgdo contribui para a

construgdo de uma tradig¢do wviva.

{4) POUND, Ezra, Literary Essays, Faber and Faber, London,
1954, apud Campos, Haroldo de, Metalinguagem, 38 ed. Ed.
Cultrix, S3do Paulo. p.24
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A categoria mais significativa reivindicada por
Haroldo de Campos para a tradugdo € a da criagdo. Segundo
Haroldo, a tradugdo de poesia (prosa ou verso) tem por
principio ser intraduzivel. Porque o que se busca traduzir na
poesia ¢ justamente aquilo que ndoc se traduz : a informagdo
estética. A traducdo ao nivel da criagdo ndo toca apenas o
objetivo traduzivel, mas a natureza do prdéprio signo. A
informagdo estética que sgse encontra insgsepardvel de sua reali-
zagdo singular ndo tem como ser transformada literalmente
em outra lfngua. Entdo a safda para o tradutor estd em criar
um novo objeto, uma nova informagdo estética, tendo sempre
como objetivo aproximar-se ao mdximo da informagdo estética
do original. Haroldo de Campos define que o essencial ndo € a
reconstituicdo da mensagem, mas a reconstitui¢do do sistema
de sSignos em que estd incorporada esta mensagem, da infor-
magdo estética ndo da informagdo meramente semantica(d) .

Outra presenca que perpassa a teoria dé tradugdo de
Haroldo de Campos é a de Walter Benjamin. Em seu ensaio de
1923, "A tarefa do tradutor"(6), Benjamin compara a tradugdo
a filosofia no sentido de que ambas sdo instrumentos de uma
tarefa de resgate : a filosofia opera um resgate mnostdlgico
da reconciliagdo da totalidade e homogeneidade do ser; a

tradugdo opera um resgate nostdlgico da reconciliacdo com a

(5) CAMPOS, Haroldo de, A palavra vermelha de Hoelderlin, 1in
A arte no horizonte do provdvel, 438 ed., Perspectiva, Sdo

Paulo, 1977.

(6) BENJAMIN, Walter, "La tarea del traductor”, 1in Ensayos
Escogidos, trad. Hector Murena. Buenos Aires: Sur, 1976.
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"lingua pura” ou "a lingua da verdade”. Esta "lingua pura”
nada mais & do que a figura da realizacdo lingifstica do
original em relagdoc ao traduzido. O tradutor tenta depreender
esta ”"lfngua pura” do original, que estd velada por um con-
teidido comunicativo gque ndo lhe € essencial. A traducdo,
assim, torna-se uma prdtica deéocultadora, pois tenta passar

para uma outra lfingua (uma outra forma de cativeiro, por sua

incompletude), o conteudo essencial da lfngua que é "o modo
de 1intencionar”, "a forma significante”. Desse modo, cada
leitor, em sua lingua, terd a sua vivéncia, de acordo com a

sua comunicacgdo, conforme a forma significante da outra
lfngua. O leitor obtém assim uma nova realizacdo linguistica
resultante de um mesmo objeto.

A traducdo na teoria benjaminiana ndoc tem o poder
de "revelar” a "li{ngua pura” exilada no original, mas sim de

tentar representar a relacgdo oculta entre as lfnguas com suas

incompletudes e transitoriedades. Jeanne Marie Gagnebin, em
seu ensaio "Notas sobre as nogdes de origem e original em

Walter Benjamin”, expressa muito bem a esséncia da teoria

benjaminiana da tradugdo

7a tarefa salvadora do tradutor €& de
fazer aparecer este dito de cada 1lingua
como forma, e ndo de reproduzir um signi-
ficado por outro significante; ora, a
forma de uma lfngua, o que ela wvisa na
sua especilicidade, 86 pode se mostrar na
passagem --— tra - dug¢do, Uber - setzung
-- a uma outra forma / lfingua. Por 1isso,
o modelo da tradugdo ndo ¢, segundo
Benjamin, o de aclimatar o original na
lfngua da traducdo, como sSe aquele desa-
parecesse nesta, mas, ao contrdrio, de
dobrar a lfingua da tradugdo a forma do

<



original, ge restituir assim sua visada
primeira”( )

Haroldo de Campos levanta uma questdo dentro da
teoria benjaminiana : o "enredo metaffsico” pelo qual
Benjamin estava fascinado quando escreveu esta teoria. Para o
pensador alemdo, o tradutor quando consegue executar sua

tarefa de desocultar o "modo de intencionar”,

"a forma significante”, inscreve a tradu-
¢do na realidade metafisica da 1lfngua
pura, na qual, como o préprio Benjamin a
define, "toda comunicagdo, todo sentido e
toda 1intengdo ascendem a um estdgio _em
que estdo destinados a extinguir-se”

Sendo assim, compreende-se gque a tradugdo da
tradugdo torna-se impossivel em Benjamin porque implicaria a
repeticdao do mesmo ato anunciador.

Haroldo de Campos tenta "desconstruir” eéte "enredo
metaffsico” da teoria benjaminiana da tradugdo. Para o tradu-
tor brasileiro, pensar a possibilidade da traducdo da tradu-
cdo ¢é uma empresa coerente. Em suas traducdes de Hoelderlin,
Haroldo executa a tradugdo da tradugdo, visto que o poeta
alemdo fez as tradugdes da Antigone, de Sé6focles, e Haroldo
as traduziu novamente. Para Haroldo de Campos a passagem de
um texto para outra lfngua cria uma nova realizagdo linguis-
tica, cria um novo original. Ndo € gratuitamente que Haroldo
(7) GAGNEBIN, Jeanne Marie, "Notas sobre as nogdes de origem

e original em Walter Benjamin”. trad. Ernani P. Chaves,
in Revista 34 Letras, n9 5/6, setembro, 1989. p.24

(8) Walter Benjamin apud Haroldo de Campos, confira anexo V.
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utiliza o termo "transcriacgdo” para qualificar suas tradu-

coes.

E fundamentado em Ezra Pound e Walter Benjamin que
Haroldo de Campos val construir a sua teoria da traducgdo - a
Lranscriacdo, a traducdo criativa. O texto traduzido por

Haroldo € um texto duplicado, € um texto segundo, pois sofreu
transformacdes. De acordo com Gerard Genette, esta prdtica de
tradugdo, ao produzir textos em segundo grau, € uma prdtica
de hipertextualidade. No Palimpsestes(g), Genette teoriza a
respeito das relacbes textuals, e a hipertextualidade ganha
destagque. Ele define a hipertextualidade como toda relacgdo
gue une um texto B (hipertexto) a um texto anterior A
{hipotexto), numa relacdo que pode ser a do comentdrio, a do
excerto e a da ramificagdo. E importante frisar a relagdo de
interdependéncia entre o hipertexto e o hipotexto. Na
tradugdo, opera-se o mesmo aspecto relacional : a derivacgdo.
Esta derivacdo, no tocante a prdtica tradutora, resulta num
texto ﬁovo, mas que estd ligado ao anterior pela informagdo
estética, principio fundamental das obras poéticas. Quando a
relacdao de 1interdependéncia com o texto a ser traduzido €
mais explicita, consequentemente constata-se que existiu um
nuimero menor de problemas de transposic¢do linguistica no ato
da recriagéo. Como € o caso de Transblanco transcriag¢do de
Haroldo de Campos, do Blanco de Otdvio Paz. Nesgta operacgao
tradutora hd uma certa facilidade de trabalho, visto gque o
hipotexto - Blanco - € contempordneo do hipertexto - Trans-

{(9) GENETTE, Gerard, Palimpsestes : La litterature ou second
degreé. Paris. Editions du Sevil, 1982.
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blanco. O0s dois poetas, o que traduz e o que ¢ traduzido,
pertencem a culturas similares e o problema da lfngua ndo ¢
tdo gritante. Por outro lado, numa tradug¢do como a do Qohé-
let, que é a transcrigcdo de Haroldo de Campos do
Eclesiastes(lo), a relagdo de derivagdo do hipertexto € mais
complexa. O Eclesiastes, escrito provavelmente no século III
a.C. (cerca do ano 250 a.C.), na Judéia, num perfodo cultural
onde se confrontavam as culturas helenfstica e judaica, traz
consigo uma 1informagdo estética que implica realizagdes
lingtuifsticas muito diferentes das nossas atualmente. Daf, a
imensa dificuldade da transformagdo textual, que exigiu do
poeta tradutor um profundo estudo de todas as questdes cultu-
rais que envolveram aquele momento de criagéo(ll).

Segundo Haroldo de Campos, a tradugdo criativa € um
processo demorado e complexo. N3o hd uma regra a ser seguida,
mas geralmente inicia-se por uma tradugdo literal do texto
poético. Apds esta tarefa, hd uma espécie de consulta as
tradugdes }4d existentes daquele texto, pois elas enriquecem o
texto a ser re-criado, ainda mais qguando o tradutor ¢ um
"poeta usurpador"(lz). 0 poeta tradutor procura captar a
forma do poema, a mesma realizacgdo estética, a mesma

estrutura (a sonoridade, a métrica, o ritmo, a disposicgdo

(10) Eclesiastes, livro do antigo testamento da Bfblia cris-
td, ou o 390 livro da Biblia Judaica.

(1l1) Confira o trabalho de arqueologia cultural que o poeta
tradutor realizou para transcriar o Eclesiastes em:
CAMPOS, Haroldo de, "Inter e Intra-textualidade no
Eclesiastes”, in Revista 34 Letras, no 4, junho 1989.

(12) Desenvolvo este conceito no decorrer deste capftulo.



42

dos versos no espaco da folha em branco em fungd3o do gentido
do poema). Um exemplo de tal empresa € a traducdo da primeilra
parte do Un Coup de Dés, de Mallarmé, feita por Haroldo de

Campos, e a explicitacdo dos processos da sua operacdo tradu-

tora
"SOIT
que
1'Abime
blanchi,
étale
furieux
sous une inclinaison”
Mallarmé
"SEJA
que
o Abismo
branco
estanco
iroso
sob uma inclinac¢do”.
Transcraigdo Haroldo de Campos.
Observemos agora as notas de tradugcdo do prdéprio
tradutor

"Branco (Blanchi), Estanco (Etale),
Furieux (Iroso). Traduzi este pequeno



13

triptico de adjetivos escalonados pro-
curando uma equivaléncia ritmico - semdn-
tica. "Blanchi’ refere-se a 'espumas
originais’ ingstaurando um paradigma de
brancura, cujo desenvolvimento no poema €
descrito por Gardner Davies come uma

(sinfonia) "symphonie en blanchi’.
"Etale’ € um termo de acepgdo marinha
"'mer étale’ significa mar quieto, mar

parado; o adjetivo estanque ou estanco em
portugqués ndo disgscrepa desse matiz semdn-
tico, envolvendo a 1déia de estagnacdo,
suspensdo, detencga, paragem. Tem a vanta-
gem de reproduzir guanto possivel, a
configuracdao fénica de ’'étale’ e, ainda
rimando com branco, de replicar ao jogo
"Blanchi / étale’, apontado por Gardner
Davis. Assim como 'etale’ evoca ’'été’
(Gardner Davies), 'estanco’ lembra estio,
estiagem (do latim aestas : verdo; aestus

grande calor). 'Iroso’, mals curto dque
"furioso’, tem figuramente o sentido de
"tempestuoso’', servindo admiravelmente ao
contexto, onde "furieux’ (elemento c1-
nético, de tensdo) contrasta com ’'étale’
{apogeu egstdtico)... A?fgramatizacéo
Ir0SO / aBISmO / soB..." {(13)

Aqui se entrevé outra questdo fundamental que é o
conceito de original e sua preponderdncia sobre a tradugdo.
No conjunto do pensamento tedérico de Haroldo de Campos
existe a nogdo de que ndo hd texto definitivo. Todos osg

[ "
textos sdo desdobramentos, usurpag¢ées de outros textos. "Nao
exigte originalidade em estado puro, vocé €& original em
relacdo a alguma coisa"(lq). Citando Borges para respalda
sua posigdo quanto a originalidade
"0 Borges tem formulagdes muito 1lindas,
gsempre muito lapidares, ndo existe para
(13) CAMPOS, Haroldo de, "Preliminares a uma traducdo do
un Coup de Dés de Stéphane Mallarmé” - in Mallarmé,
Perspectiva, S3o Paulo, 1974.
(14) Conforme o¢© prdéprio Haroldo de Campos declara em

entrevista apds uma pergunta minha sobre origina-
lidade. Ver anexo I.
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ele a idéia da originalidade absoluta,
esta 1idéia da originalidade sé pode
existir na religido ou no cansago, ou €
um produto da f€ religiosa, porque ndo
existe o livro absoluto, cada livro, diz
ele, € o borrador de um outro, a idéia de
gque um borrador seja mals original de que
um outro diferente, € uma 1déia que
pertence a crenca ou ao cansaco"(ls).

O artista da linguagem, incorpora a vocagao "luci-
ferina” de usurpador, e aplica-se 1sso também ao tradutor.
"Lucifer” € a metdfora daquele que deseja assumir a linguagem
primordial divina : "No principio era o verbo”. ‘Segundo
Haroldo de Campos, ao conseguir usurpar a lfngua pura, a

linguagem divina, o tradutor ndo se rende

"ao interdito do siléncio, o tradutor -
usurpador passa, por geu turno, a ameagar
0 original com a rufna da origem. Esta
como eu a chamo a 'hybris’™ do tradutor
luciferino : transformar por um dtimo, o
original na tradugdo de sua tradugdo.
Reencenar a origem e a originalidade como
prlagiotropia : como 'movimento, infinito
da diferenga’ (Derrida); e_a mimesi como
produgdo desta diferenga” 16)

E neste ponto que Haroldo de Campos vai "além do
principio da saudade” da lfingua pura, na teoria benjaminiana
da tradugdo. Para o poeta tradutor projetado por Haroldo de
Campos, ndo hd rendigdo ao siléncio apés a apreensdo da

”

esséncia da lingua e da informacdo estética. Reencena a

origem e a originalidade” numa atividade de derivacdo que € a

(15) Idem, ibidem.
(16) Confira anexo V.
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"plagiotropia"(l7).

Haroldo de Campos cria novos objetos, diferentes em
sua realizagdo linguistica. Contudo estes objetos sao muito
préximos, um eixo endégeno os interliga, € a relacdo "hi-
pertextual” de Genette, na qual Haroldo de Campos constréi a
sua hiperestética da traducdo.

A "plagiotfopia" tem muito a ver com a 1idéia de
parédia na acepc¢do etimoldgica do termo (canto paralelo).
Tanto a "plagiotropia” gquanto a "parddia” em Haroldo de
Campos funcionam como dispositivos metodoldgicos para a
realizacdo do processo de derivac¢do "ndo-linear de textos”.
Elas fundamentam o movimento infinito da diferenga que
resulta na imita¢do indireta que produz textps diferentes a
partir da devorac¢do da tradicdo literdria. Neste processo de
"traducdo da tradicdo” delineia-se todo o posicionamento
tedrico a que Haroldo de Campos estd ligado. Sendo asgim, ele

filia-se a tradicdo dos 1intelectuals 1ilustres, eruditos,

(17) "Plagiotropia (do Gr. plagios, oblfquo; que ndo ¢é em
linha reta; transversal; de lado), tal como o entendi no
curso que ministrei na primavera de 1978 na Universidade
de Yale sobre a evolugdo de formas na poesia brasileira,
se resolve em traducgcdo da tradicdo, num sSentido ndo
necessariamente retilfneo. Encerra uma tentativa de
descricdo semidética do processo literdrio como produto
do revezamento continuo de interpretantes, de uma
"gemiose 1ilimitada” ou "infinita” (Pierce, Eco) que se
desenrola no espac¢o cultural. Tem a ver, obviamente,
com a idéia de paré dia, como canto paralelo”, genera-
lizando-a para desig nar o movimento ndo linear de
transformacdo de textos ao longo da histdria, por deri-
va¢gdo nem sempre imediata. Conjuga—-se com minha concep-
¢do da operacdo tradutora como o capftulo por excel&ncia
de toda pos sivel teoria literdria (e literatura compa-
rada nela fundada)”. Haroldo de Campos define o conceito
de "plagiotropia” no livro Deus e o Diabo no Fausto de
Goethe, S3o Paulo. Perspectiva, 1981.
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conhecedores profundos da histéria da humanidade e gque,
através da erudig¢gdo, modificam a histdéria universal, criando
o novo fundamentado nas bases mais sélidas da cultura humana.

Justamente desta postura tedrica vem a rejeigdo dao
conceito de pasgtiche. Em sete de julho de 1989, numa carta en
gue Haroldo de Campos me respondia sobre algumas indagacgcdes a
respeito de sua obra, ele escreve : "Pagtiche € um conceito
redutor da idéia de pardédia, canto paralelo, com a agravante
de carrear uma inapagdvel constatacdo sgsimplista e prdtica,
ndo me parece conceito criticamente adequado, quer em relacao
a poesia concreta (termo conclusivo do projeto mallarmaico e
da linha evolutiva nele radicada), quer em relacgcdo ao momento
pés~-utépico de reafirmagdo critica do passado na agoridade
(do gqual o organdén, num certo sentido, como nutrimento da
prépria criacgao, € a tradugdo / transcriacgao)”.

Se pensarmos nc conceito de "pasgtiche” desenvolvido
por Frederic Jameson(ls), no qual ele propde o pastiche como
um dos trag¢os mals significativos da nova ordem cultural gque
emerge do capitalismo tardio: a sociedade pés-moderna
(18) "E este o momento em gue o pastiche aparece e a parddia

torna-se 1impossivel. O pastiche €, como a parddia, a
imitacdo de um estilo singular ou exclusivo, a utili-
zacdo de uma mdscara estilfistica, uma fala em 1lingua
morta : mas a sua prdtica deste mimetismo € neutra, Ssem
as motivagdes ocultas da parddia, sem o impulso satiri-
co, sem a graga, Sem uma norma, em comparagdo com a
qual aguilo que estd sendo imitado &, sobretudo, cbmi-~
co. O pastiche € a parddia lacunar, parddia que perdeu
seu senso de humor : o pastiche estd para a parddia
assim como aguela coisa curiosa, a prdtica moderna de
uma ironila branca, estd para o gue Wayne Booth chama as
ironias cémicas e estdvels, 1sto &€, as ironias do século
XVUIII”. Confira em "Pés-modernidade e sociedade de con

sumo”, tradugdo Vinicius Dantas, in Novos Estudos, no 12
CEBRAP, junho de 1985.
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compreenderemos entdo, a aversdo de Haroldo de Campos pelo
conceito de pastiche, que é totalmente avesso ao seu projeto
cultural. O pastiche para Jameson € mais uma modalidade da
indudstria cultural, da sociedade de consumo, da banalizacdo
da realizacdo moderna da parddia. Isso tudo se situa muito
longe de Haroldo de Campos, pols a sua utilizagdo da parddia
€ moderna. Contudo, enfocando um outro conceito de pastiche,
o de Gerard Genette(lg), observa-se que ndo hd uma ca-
racterizacdo depreciativa do conceito.

Para Genette, pastiche € a relagdo hipertextual que
se pauta pela imitac¢do, realizada por um texto B (o hipertex-
to), do estilo pelo qual fol construfdo o texto A (o hipotex-
to) . Segundo Genette, o que diferencia a prdtica do pastiche
da prdtida da parddia é o tipo da relacdo textual. A parddia
transforma um texto, enquanto que o pastiche imita um estilo
("a maneira de..."). N3o hd no texto de Genette nenhuma
colocacdo depreciativa, ou empobrecedora do pastiche. 0 dque
existe € a diferenciacdo de duas modalidades de relagdo por
derivacdo entre textos.

Jameson wutiliza o conceito de pastiche para a
questdo social e cultﬁral do fendmeno pdés—-moderno: 3jd Genette
gquestiona o préprio conceito do "género pastiche” em seu
aspecto estrutural-funcional, e textual por esse motivo,
estaria mais préximo da proposta tedrica de Haroldo de
Campos. Neste sentido eu ndo hesitaria em concluir que também

nos textos poéticos de Haroldo de Campos existam as duas

(19) Op., cit.
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modalidades de derivagdo: a parddia e o pastiche(zo).

Tanto a prdtica da parddia quanto a do pastiche, em
Haroldo de Campos, sdo realizadas a partir da atividade de
tradugdo / transcrigdo. Estas prdticas textuals marcam 1inci-
sivamente a criac¢do poética de Haroldo, conforme ele mesmo
afirma gquando coloca a tradugdo criativa "como nutrimento da
prépria criacgdo”. Afirmacdo e constatacdes como estas acabam
ndo deixando espaco para a "inspiracgdo poética” e, até, para
a "subjetividade”. Estas afirmacfes do poeta nos parecem
unilaterals, mas na realizagdo da prdtica poética, no poema
propriamente dito, as posturas lfiricas e anti-liricas se
confluem. Existe a presencga do lirismo, da inspiracgdo, mas
tudo 1sso € realizado de uma manelra disfarcada, o poeta usa
mdscaras para se expor liricamente no texto.

Outra prdtica transtextual desenvolvida por Haroldo
de Campos, através da traducgcdo / transcriacdo e que reflete
nos seus poemas, € a "citacgdo”, a usurpac¢do de textos. Para
Gerard Genette(Zl), a citagdo ¢ uma das trés formas de
intertextualidade: a mais explicita e mails literal, estd na
prdtica tradicional da citagdo com aspas, com ou sem referén-
cia precisa; uma forma menos explfcita, menos canbnica, € a
do pldgio, um empréstimo ndo declarado; e a forma menos
explficita e menos literdria, de intertextualidade estd na
alusdo de um enunciado onde se percebe a presenga de um

intercdmbio entre o texto gue se 1& e um outro texto.

(20) Desenvolvo esta questdo no cap. III: O poeta educador.
{(21) Op., cit.
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Haroldo de Campos, em Seus poemas, sSe utiliza das trés moda-
lidades de 1ntertextualidade apontadas por Genette. H4 um
transitar de textos nos poemas haroldianos: as vezes estes
textos transeuntes estdo devidamente referenciados, outras
vezes apenas aludidos ou plagiados. E a intensificacgdo desses
processos leva a hipertextualidade(zz).

E 1interessante observar ainda que os grandes
trabalhos de tradug¢do gue Haroldo de Campos realizou contém,
todos eles, aspectos da traducgdo, da criacdo e da critica. Na
antologia de Ezra Pound que Haroldo realizou, conjuntamente
com Augusto de Campos e Décio Pignatari, existe a diretriz da
tradugdo / transcriac¢do. O préprio Haroldo declara que tal
fagcanha € uma "repoetizagdo” de Ezra Pound em portugués
"brasilirico”; existe a inten¢do de filiar-se a uma tradigdo,
{"traduzir Ezra Pound é filiar—-se a uma tradigcdo”), e também
filiar-se a uma linha crftica que se pauta pela valorizacdo
da poesia de invenc¢do. A antologia é composta dos poemas de
Ezra Pound, da transcriacdo destes poemas, e de comentdrios a
respeito das solugles de tradugdo, gue por sua vez, 1incorpo-
ram um tipo de guia para ler Ezra Pound :

"0o8 cantos ndo s3o um bicho de sete-
cabegas. receita de 1leitura (e. p.,
correspondéncia - 1934) : 'pule aquilo
que vocé ndo entenda e prossiga até
apanhd-1o novamente. Todo esse falatério
sobre linguas estrangeiras gque os torna-
riam diff{ceis... as citacdes, todas elas,
ou sdo logo explicadas através da repeti-
¢do, ou se incorporam de maneira precisa
as coisas indicadas se o leitor ndo sabe
{22) Estes aspectos da 1intertextualidade nos poemas

haroldianos estdo desenvolvidos e exemplificados no
capftulo III : O poeta educador.
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0o dque g uym clefante, entdo a palavra ¢

m
obscura. (23)

Apenas para mencionar o trabalho prévio de estudo
da poética de Ezra Pound e dos seus métodos de «criacgdo,
Haroldo de Campos e a equipe de tradutores realizaram um
passeio através da poesia oriental (pelo 1ideograma, pelo
haicai), pela qual Pound tanto se interessava.

Qutro trabalho significativo de traducgdo /
transcriacdo vinculado a atividade crftica, € o estudo de
Mallarmé. Contém, este estudo, textos poéticos em francés,
transcriacfes e estudos criticos feitos por Haroldo e Augusto
de Campos e Décilo Pignatari. Segundo Haroldo foram mais de
vinte anos de trabalho para a conclusdo da "tradugdo em
tridlogo, tridugcdo (Décio, dixit, palavras da tribo,
tributo)”. O livro é um tributo a Mallarmé. A palavra "tribu-
to” significa contribui¢do, mas também atesta uma relacdo de
dependé&ncia, da mesma forma que ao traduzir Ezra Pound,
Haroldo diz estar filiando-se a uma tradicgdo, traduzindo
Mallarmé isto também ocorre. Normalmente a atividade «critica
entra em ag¢do conjunta com a tradugdo e a «criagdo. Neste
trabalho sobre Mallarmé, hd uma série de textos: criticas a
respeito da obra mallarmaica, notas sobre as tradugfes e até
um exercicio de "triducdo” no qual Décio Pignatari realiza
trés tradugdes do "L’'aprés-midi d'un faune” de Mallarmé.

Este mesmo principio (critico, tedrico, criativo) &
(23) Confira "a margem da margem”, in POUND, Ezra. Poesia.

Traducdes de Augusto e Haroldo Campos, Décio Pignatari,

J. L. Grunervald e Mdrio Faustino. 238 ed.. S83do Paulo.
Ed. Hucitec, 1985. p.211.
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observdvel nos demais trabalhos de transcriagcdo realizados
por Haroldo de Campos. No Transblanco, 34 mencionado, além
dasl tradugdes / transcriagles, podemos ler cartas de Otdvio
Paz a Haroldo de Campos, nas quais se colocam discussdes
sobre questdes da poesia, da critica e da historiografia.

Em Deus e o Diabo no Fausto de Goethe(zq), Haroldo,
além de transcriar os uUltimos versos da segunda parte do
Fausto, realiza toda uma perscrutacdo critica da época e dos
aspectos textuails da construgdo do livro do poeta alemdo. Nos
textos do 1livro de Haroldo, como por exemplo "A escritura
mefistofélica”, T"Bufoneria Transcendental”, "0 Riso das
Esferas”™ e "Post Scriptum / Transluciferacdoco Mefistofdus
tica”, sdo expostos o038 critérios tedricos da tradugdo e a
andlise crftica da obra de Goethe.

Reafirma-se, nestas obras significativas de trans-
criacdo de Haroldo de Campos, o cardter proliferante e
miltiplo da personalidade deste intelectual. A critica reali;
zada por ele € pautada pelos critérios da traducdo : a elei-
¢do de um gosto e de uma historicidade prdéprios. A critica €
também uma modalidade da transtextualidade. Segundo Genette,
a relagdo textual que caracteriza a critica é a "metatextua-
lidade”:. a relécéo de um texto com a do seu comentdrio. O
metatexto revitaliza e coloca em circulagdo, novamente, o©
texto gque sSe aborda sob uma nova perspectiva. A perspectiva
com dque Haroldo analisa as obras eleitas por essa nova

historiografia € a da poesia concreta. E, por sua vez, a

{24) Op, cit.
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poesia concreta é fundamentada na tradig¢do sincrdnica. Na
proposta de uma poética sincrdnica se entrevé a intencdao de
reformulacdo na maneira de ler a histéria de nossa litera-
tura. O exercIcio de uma poética sincrdnica € um exercicio
eminentemente critico e retificador sobre as coisas Jjulgadas
da poética histdérica. Haroldo de Campos fundamenta teori-
camente sua prdtica de revitalizar o passado em Roman Jakob-

son, Pound e Eliot.

Em Jakobson, a proposta por uma poética sincrdnica

estd bem definida em seu artigo "Lingufstica e Poética”

"A descrigdo sincrdnica considera ndo
apenas a producdo literdria de um perio-

do dado, mas também aquela parte da
tradig¢do literdria gque, para o periodo em
questdo, permaneceu viva ou foi revivida.
Assim por exemplo Shakespeare, de um
lado, e Donne, Marbor, Keats e Emily
Dickinson, de outro, constituem presencas
vivas no atual mundo poético da 1lfngua
inglesa, ao passc que as obras de James
Thomson e Longfellow ndo pertencem, no

momento, ao numero de valores artisticos
vidveis. A escolha de cldssicos e sua
reinterpretagdo a luz de uma nova tendé&n-
cia é um dos problemgg dos estudos lite-
rdrios sincranicos"( )

Nesta 1idéia de poética sincrBnica insere-se também
a questdo de um dialogismo proliferante entre os artistas de
todas as épocas. Sendo assim, todos eles 8se entrecruzam
dentro de uma mesma esfera temporal: Homero dialoga com Pound
e Cam8es, Godngora fala pela voz de Garcia Lorca, 84 de
Miranda conversa com Fernando Pessoa e Mallarmé fala-nos hoje
{25) JAKOBSON, Roman, "Lingiifstica e Poética”, in Lingiifstica

e Comunicacdo, 128 ed., Tradugdo José Paulo Paes, Ed.
Cultrix, Sao Paulo, 1985. p. 121.
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pela voz de Haroldo de Campos.
Pautando-se pelo conceito da poética sincrdnica e
pelo critério de revitalizacdo de autores inventivos, Haroldo

escolhe os autores do nosso passado literdrio que, por diver-—

sos motivos, foram colocados a margem da historiografia
oficial. A luz de novas tendéncias - efetivamente a concre-
tista ~ o© poeta crfitico reinterpreta, re-18 o3 autores,

dando-lhes, numa minucliosa operacdo critica, uma nova oportu-
nidade de serem lidos e compreendidos.

Com esta pergpectiva Haroldo empreende a tarefa de
critico da historiografia oficial de nossa literatura. Ele
questiona, por eXxXemplo, o caso de Gregério de Matos. N'O
sequestro do Barroco, O critico reivindica para Cregério de
Matos a categoria de um dos poetas mais "criativos” de nossa
literatura. Para Haroldo, ser um poeta <criativo € egtar
filiado a tradigdo de poetas 1inventivos, inovadores das
formas da poesia, nisto seguindo os critérios de seus mestres
Pound e Mallarmé. Haroldo enfoca principalmente o aspecto
"plagiotrdpico” de Gregdrio de Matos. A vocagdo antropofdgica
de Gregdério de Matos, em relagcdo ao barroco espanhol fascina
Haroldo de Campos, que v& em Gregério 0 nosso primeiro de-
vorador da tradicdo, o recriador de Géngora. Haroldo refuta a
idéia de pensar Gregdério de Matos como simples plagiador.
Agssume a defesa da obra gregoriana lembrando a possibilidade
de refletir sobre parte da obra do poeta balano sob a
perspectiva da tradugdo criativa. Exalta a capacidade de
Gregdério de Matos de misturar num mesmo produto cultural

alguns elementos do barroco a prépria "textura de sua lingua-
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gem” . Gregdrio efetuou uma recriagdo em portugués dos "ver-

sos—-membros” de diferentes poemas de Gdngora.

Haroldo de Campos acusa duramente a Formag¢do da
Literatura Brasileira, de Anténio Candido, de, ao propor um
modelo de leitura para a obra de arte que a reduz ao esguema
socioldgico: "AUTOR -~ OBRA - PUBLICO”, ndo reconhecer em
Gregdrio de Matos uma contribuic¢cdo na formagdo e desen-
volvimento de nossa literatura. Para Antdnio Cadndido, Gregd-
rio permanece "na tradigéo local da Bahia, ndo existiu lite-

rariamente”.

Haroldo de Campos repudia o aspecto linear, diacré-
nico que fundamenta as "histdérias” da literatura brasileira.
A defesa a Gregdrio de Matos, que Haroldo realiza, € imbufida
de razdes muito fortes. A mais significativa € a wvalorizagdo
do Barroco efetuada por Haroldo de Campos. E Gregdério €& a
expressdo "barroquizante” nacional. A razdo do "sequestro”
do Barroco realizado na Formacdo de Literatura Brasileira,
segundo Haroldo, € a enfatizacdo do modelo romd3ntico, wvisto
como projeto da formagdc de uma literatura nacional, onde hd
predomindncia do aspecto "comunicacional” e "integrativo” da
atividade 1literdria. Haroldo, no Sequestro do Barroco na

Formacdo da Literatura Brasileira, afirma

"Nesse modelo, a evidéncia, ndo cabe o
Barroco, em cuja egstéetica sdo enfati-
zadas a funcdo poética e a fungdo me-—
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talingiifstica, a auto-reflexividade do
texto e a autotematizagdo inter-e-in-
tratextual do cdédigo (meta-sonetos que
desarmam e desnudam a estrutura do so-
neto, por exemplo; citagdo, pardfrase e
tradugcdo como dispositivos plagiotrdépicos
de dialogismo literdrio e desfrute re-
térico de estilemas codificados... 0
Barroco, poética da 'vertigem do ludico’,
da '"ludicizag¢dao absoluta de suas formas’,
como o tem conceituado entre nés Afonso
Avila. O Barroco que —- na concepgdo de

Otdvio Paz, referindo—-se a Sor Juana Inés
de La Cruz, contempordnea de nosso Gregd-
rio, —-- produziu, no espago americano um
poema critico, reflexivo e metalinguisti-
co, um ’'poema da aventura do conhecimen-
to’, Primero Suefio (ca. 1685) que se
anteciparia, como tal, a esse poema
limite da modernidade que € o Coup de Dés
de Mallarmé” (26)

Ao ler essa apaixonante defesa do Barroco
percebe-se que Haroldo defende uma poética barroca que nao
lhe € exterior. Haroldo de Campos insere no 4amago de seu
fazer poético e critico procedimentos estruturails barrogui-
zantes. Por 1isso a'reinvidicagéo de uma presen¢a mais signi-
ficativa deste movimento estético na historiografia brasilei-
ra. O que Haroldo realmente intenciona ndo € simplesmente
ingerir o Barroco nesta perspectiva histérica fundada no
desenvolvimento diacr8nico dos fatos. Mas sim, intenciona
recortar, recolocar, revalorizar, reler numa perspectiva
histérica sincrdnica "casos” de nossa literatura.

Um outro 7"caso” de rejeicdo na historiografia
oficial, que Haroldo de Campos combate ferozmente, ¢é o do
tradutor criador Odorico Mendes, que segundo Haroldo & tdo ou
(26) CAMPOS, Haroldo de. O sequestro do barroco na Formacdo

de Literatura Brasileira: o caso Gregério de Matos.
Fundagdao Casa de Jorge Amado. 238 ed. Salvador, 1989.
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mais poeta do que muitos outros que fizeram "livrinhos de
poesia”. Odorico €é eleito por Haroldo devido as suas
traducdes da Ilfada e da Odisséia. As tradugdes sdo admirg-
vels, e Haroldo questiona porque as histdérias da literatura
negligenciam i1sso. As traducdes de Odorico, que desde Sflvio
Romero sdo consideradas como "tradugles escritas em portugués
macarrdénico”, sdo relegadas ao descaso por falta de
compreensdo da parte de quem as l&, replica Haroldo. Neste
caso se configura, mals uma vez, a modalidade da critica de
Haroldo via traducdo.

Haroldo também faz a crftica dos poetas e obras
inseridas na historiografia oficial da nossa literatura. No
livro de ensaios de teoria e critica literdria, Metalingua-
gem(27), Haroldo escreve sobre Carlos Drummond de Andrade, em
particular, a respeito de dois livros que Drummond‘publicava
nagquele ano (1962): Lig3o de Coisas, edigdo José Olympio e
Antologia Poética. Neste ensaio Haroldo tece elogiosas
consideragbes / sob o ponto de vista da teoria concretista,ao

fazer poético de Drummond

Drummond € antes de mais nada um 'maker’,
um inventor (nele ’'tudo € palavra’, 34
observou Décio Pignatari), e, por 1isso
mesmo, hd nele essa capacidade rara de
transferir mesmo as efemérides mais
intimas para o horizonte do fazer, de
celebrd—-las ent3o ndo em 'festa’, mas em
cria¢do, na 'luta corpo-a-corpo com a
palavra’, que deve ser, alids, em poetas
como ele, o0 secreto exercf%ig para a
perene juventude do espirito” 2 ).

(27) CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem. 338 ed., Sdo Paulo,
Cultrix, 1976.
(28) Op. cit., p.39 e ss.
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Entretanto, a opinido do critico sofre uma brusca mudanga
quando fala do Drummond cronista : "Drummond sobretudo na sua
fase final comegou a arrefecer uma certa dicgdo dele, produ-
ziu demais”. Haroldo diz que ndo € isso, Vaquilo que ele
admira num poeta. O critério de valor de obra de arte para
Haroldo de Campos € o rigor poético, a vocagdo para a in-
vencdo das formas. E quem conseguiu tal facanha, como € o
caso de Drummond, ndo pode ap6és chegar a maturidade, "arrefe-

cer” suas conquistas. No entanto, Haroldo ndoc aprofunda muito
sua andlise critica a respeito de Drummond, ele faz um tipo
de critica oficial ao grande poeta.

Jd na critica a Jodo Cabral de Melo Neto, hd um
respeito reverencial por parte de Haroldo de Campos, que lhe
confere a gqualidade de "o maior poeta em lingua brasileira”.

No ensaio critico de 1963 sobre Jodo Cabral, Haroldo exalta

algumas dgqualidades da poesia cabralina:

"o despojamento, o gosto pela 1imagem
visual, de tdctil substantividade (" No
espaco do jornal / a sombra come a
laranja’), agquilo dque Cabral diz ter
aprendido de Murilo Mendes ("dar pre-
cedéncila a imagem sobre a mensagem, ao
pldstico sobre o discursivo'), e algo que
sem diuvida aprendeu com a gente de 22 e
apurou com Drummond, certo humor seco
servido por uma dgil manipulag¢do de
sintagmas extraidos diretamente do co-
loguial e postos em contraste com outras
dreas mails ’'puras’ de seu vocabuldrio,
para aquele efeito de choque ou dialética
- que sempre o 1nteressou - entre poesia
e prosa’

Haroldo culmina sua apologia ao chamd-lo de 'o
Dante relagdo de nossa era industrial”.

(29) Op. cit., p.67 e s8.
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Com relagdao a Murilo Mendes, a valorizac¢do se faz
no campo da imagem, ou melhor, a "dissondncia no campo da
imagem”. Hd nesta técnica de apresentar imagens dissonantes
uma atualizacgado do  procedimento estilistico barroco
"discordia concors”. Haroldo exalta o ambito “pldstico,
visual” da poesia muriliana,

"gque tira partido do conflito entre a
linguagem dita ’'poética’ e o cologquial, o

Jargdo técnico-3jornalistico do tempo,
para assim projetar no espirito uma
espécle de diorama fantdstico, um

"newsreel’ transreal passado pelo carre-
tel do automatismo surrealista sim, mas
antes disto, desenroclado pelo molinete

feédrico das "enumeragodes cadticas de
(como identificou Spitzer)(30§1ca e

profunda tradig¢do humanistica

Nas consideragdes que Haroldo tece a respeito da

presenga de Guimardes Rosa em nossa literatura, hd uma

vinculagdo da experié&ncia com a linguagem efetuada por
Guimardes com o experimentalismo de Jovce.

"Guimardes Rosa retoma de Joyce aquilo
que hd de mais joyceano : sua (como diz
Sartre) ’'contestagdo da linguagem comum’,
um problema novo, auténomo, alimentado em
laténcias e possibilidades peculiares a
nossa lingua, das quais tira um rigquissi-
mo manancial de efeitos. Neste sentido
ao nivel da manipulagdo 1linguistica, a
ficgdo rosiana € mals atual, menos
comprometida com o passado, com O Aassim
dito romance burgué&s do século XIX, que o
'nouveau roman’ francés'(3l).

Assim, Haroldo coloca Guimardes Rosa na tradigdao,
ou melhor, na linhagem dos romancistas de invencdo. Filia-o a
linha joyceana para dar-lhe o estatuto de modernidade e valor
literdrio regpaldado internacionalmente.

(30) Op. cit., p.55 e ss.
(31) Op. Cit., p.47 e ss.
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Ainda no 1livro Metalinguagem, Haroldo de Campos
realiza uma critica de Manuel Bandeira. Neste texto ele
registra somente aquele momento da vida de Bandeilra em due o
poeta se aproximou da poesla concreta. No entanto, foi muito
curto este perfodo de namoro com o concretismo por parte de
Manuel Bandeira. Haroldo registra, no seu texto, os artigos
nos quals Bandeilra fez apologias & poesia concreta, alguns
poemas concretos dque ele escreveu - "0 nome em 8Si”, " um
exercicio de desconsteliza¢do do nome de Gongalves Dias”;
"Verde -- Negro”, mas, obviamente, em nenhum momento Haroldo
caracteriza Bandeira como poeta concreto. Apesar de toda sua
simpatia, Bandelra nunca assumiu a poesia concreta. Haroldo
registra também a admiracdo que Bandeira tinha por Gongalves
Dias e também a sua capacidade de distanciar-se criticamente
do objeto de sua admiraééo. Outro fato que Haroldo exalta em
Bandeira €é o reconhecimento do poeta pelo trabalho de Mallar-
mé. Bandeira escreveu, em 1945, "0 centendrio de Mallarmé”,
conferéncia publicada em De Poetas e de Poesia, e mais tarde
inclufda na edigdo de 1957 de Itinerdrio de Pasdrgada. Harol-
do sublinha as observag¢des de Bandeira referentes ao valor do
"poema tipogrdfico” do Um Coup de Dés, a valorizag¢do da
sintaxe e da poesia mallarmaica.

E interessante sublinhar que todos os textos criti-
cos reagrupados no Metalinguagem, foram textos escritos para
publicagcdo em periddicos (publicados originariamente no
Suplemento Literdrio de 0O Estado de Sao Paulo). 530 textos
criticos um tanto parciails, no sentido de que colocam em

relevo, somente alguns aspectos de Drummond, de Murilo, de
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Guimardes Rosa, de Jodo Cabral e de Bandeira. Asgspectos estes
gque vém ao encontro das propostas tedrico-criativas da poesia
concreta: o rigor formal, a poesia de inven¢do, a intertextu-
alidade nos poetas analisados. Com excegdo de Oswald de
Andrade, todos os textos criticos do Metalinguagem referem—se
a poetas oficiais da nossa literatura. Tal empresa foge um
pouco do projeto de resgate cultural que Haroldo vem reali-
zando ao longo dos anos. Neste resgate de poetas da nossa
literatura, Haroldo tem trazido a tona autores que egtavam a
margem da historiografia oficial : Gregdério de Matos, Sousadn-
drade, Odorico Mendes e outros. No Metalinguagem, parece-me
que Haroldo tenta demonstrar que também se interessa pelos
oficials, pelos 34 reverenciados. Mas seu interesse € peque-
no, estas crfticas ndo sdo movidas pela "hitbris”. Haroldo §&,
no seu intimo, movido pela mesma forga de Ulisses, "hubris”,
o desejo pelo desconhecido. Aquilo que ele apreende do seu
trabalho intelectual tem uma identificagdo muito forte com o
gseu cardter. Quando ele escreve nos ultimos versos do poema
"A educagdo dos cinco sentidos”:

"ainda que minimo

(hibris do minimo
gue resta)”

€ também para sl1 mesmo que ele 0S8 escreve.

0 seu gosto pelo desconhecido, pelo novo (ndo o
novo em estado puro, mas aguele recombinado com o passado),
pelo 1nédito, faz dele um arquedlogo da literatura. Talvez

exista em Haroldo um desejo de tornar-se um herdéi da cultura,
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um operador de facanhas. Neste sentido hd nele o gérmen do
espirito da modernidade que o romantismo 34 propunha como
meta : € preciso ser revoluciondrio. Dessa forma compreende-—
se o interesse de Haroldo de Campos por Oswald de Andrade.
Desde seus primeiros trabalhos criticos ele se empenhou na
revalorizagdo da obra de Oswald. Haroldo o coloca como
"figura mals dindmica do Movimento Modernista de 22" e pre-
cursor da poesia concreta, tendo em vista o0s seus poemas -
minuto (poemas com economia de palavras), e a técnica de
justaposigdo de frases e as situagdes recolhidas do cotidia-
no. Oswald fol re-valorizado pelos concretistas por sua
vocagdo combativa em relacdo ao "vicio retérico nacional”. |

Outro poeta marginalizado que Haroldo re-coloca no
campo das letras nacionais, foi o maranhense Joaguim de Sousa
Andrade (Sousdndrade). E um poeta situado no nosso romantismo
e 1ncompreendido por sua época. Sousdndrade € re-valorizado

tendo em vista o aspecto inventivo de sua poesia. No longo

poema épico-dramdtico~-narrativo O Guesa, Sousdndrade é

.apreciado

"pelas 1inovag¢les vertiginosas (...) no campo
semdntico (como, por exemplo, a utilizagdo de
palavras compostas, violentando o g&nio da
lfngua portuguesa : féssilpetrifique, sobre-
rum— nadam, florchameja, ldgrima-pantera) e no
sintdtico (montagens de notfcias de jornais da
época e de fatos e personagens do passado e do
presente, num rodopio cadético, polilingie,
cujo palco é a Bolsa de Nova Iorque na década
de 1878 época em que o poeta vivia nos
Eua) " (32)

(32) CAMPOS, Haroldo de. "Poesia de Vanguarda Brasileira e
Alemd.” in A Arte no Horizonte do Provdvel. 43 ed.. Ed.
Perspectiva. Sdo Paulo, 1977. p.l64.



Como se pode observar, os aspectos levantados por
Haroldo de Campos acabam por conduzir a andlise afé a teoria
da poesia concreta. Todos os pontos assinalados nas criticas,
canalizam—-se péra a "prdxis” dos poetas concretos.

Sem duvida nenhuma, a atividade criftica, tradutora
e poética de Haroldo de Campos € de grande valor em nossa
cultura. Sua atividade «critica ndo se restringe apenas a
literatura brasileira. E tal amplitude do horizonte critico
enriquece ainda mais sua atividade tradutora e <criadora. ©O
cr{tico, o tradutor, o poeta todas as faces de um tUnico e
miltiplo 1intelectual dedicado a causa da arte, e que deseja

ensinar a grande poesia de sua "tradicgdo vdlida”.
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CAPITULO III
HAROLDO DE CAMPOS:

0 POETA EDUCADOR
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O POETA EDUCADOR

S3o mais de quarenta anos dedicados a poesia, e a
intensidade desta dedicagdo € compardvel a de um missiondrio:
Haroldo de Campos, um missiondrio do verso. Desde seus
primeiros trabalhos poéticos, se entrevé a vocacd3o diddtica
do poeta. Observa-se claramente isso 34 em trabalhos gque
marcam o infcio de sua carreira, como € o caso de "ciropédia
ou a educagao do principe”, e "Teoria e prdtica do poema”,
textos de 1952, além de muitos outros que revelam esta grande
preocupacdo do poeta em ensinar os critérios da sua tradigdo
poética. Estes critérios resumem—se naquela frase do "Mestre”
gque fol designado para educar o prfincipe : "Meisterludi :
Rigor !” Fol com este mestre que Haroldo de Campos, poeta,
foi educado e desde ent3oc tornou-se forte nele a diddtica da
poesia” que Se mostra muito intensa no livro A educacgdo dos
cinco sentidos, publicado em 1985.

Essa obra, contendo poemas escritos ao longo de dez
anos, divide-se em cinco partes acrescidas de um apéndice
constitufido de notas ekplicativas. Na primeira parte, que
também se 1intitula "A educagdo dos cinco sentidos”, en-
contramos os textos poéticos que contém mais explicitamente

egsgse teor diddtico. Observemos o© poema que abre o livro

1. chatoboys (oswald)
fervilhando
como piolhos



peirce (proust?) considerando
uma cor - violeta

ou um odor -

repolho

podre

odre — considere
esta palavra: vinhos,
hordcio, odes
(principio do

poema -

ogre)

0 purgatdério € isso:

entre / inter-

consgidere

o0 que vail da palavra stella
a palavra styx

{marx: a educag¢do dos cinco
sentidos

o tdctil o dancdvel

o dificil

de se ler / legivel
visibilia / invisibilia
o ouvivel / o inaudito
mdo

olho

egcuta

pé

nervo

tenddo)

OO0 O0OpOW

o ar
lapidado: ve3ja

como se junta esta palavra
a esta outra

linguagem: minha
consciéncia (um paralelograma
de forgas ndo uma simples
equac¢do a uma

uinica

incdégnita): esta

linguagem se faz de ar

e corda vocal

a mdo gque intrinca o fio da
trelica / o félego

gque junta esta aguela

voz: o ponto

de torg¢do

trabalho didfano mas que

se faz (perfaz) com o8 cinco
sentidos



66

com a cor o odor o repolho os piolhos

5. trabalho tdo raro como
girar um pido na
unha

mas que deixa seu rastro

minimo (ndo prescindivel)

na divisdo (cisdo) comum

do suor

rastro latejante / pulso

dos sentidos que se (pre)formam:
im-prescindivel (se minimo)

o cisco do sol no olho

- claritas: jato epifdnico!
alguns registros modulagdes
papel granulado ou liso uma dobra
um corte

seguro um tiro

na mosca

num reldmpago o tigre atrds da corga
{sousd@ndrade)

o salto tigrino
6. O gue acresce

resta

{nos sentidos)

ainda que minimo

{hibris do mfnimo

que resta)

("A educagdo dos cinco sentidos”, pp. 13-15)

O titulo "A EDUCAGAO DOS CINCO SENTIDOS” aponta
para trés caminhos diferentes, tré&s diregfes distintas, mas
gque se mantém coesos por um mesmo objetivo. Ele serve de
tftulo para o livro, para a primeira parte e para o primeiro
poema, engendrandc um pensamento a respeito da temdtica e do
objetivo desta obra no seu conjunto. H4d uma declarada 1in-
tencdo de ensinar. Para fundamentar esta idéia, que o3 olhos

percebem "a primeira vista”, € necessdrio atentar para a
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epIgrafe que Haroldo de Campos utiliza na abertura da obra:

"A educacgdo dos cinco sentidos ¢é trabalho de toda a histdria

universal até agora. Karl Marx, 1844"(1).

Ao citar Marx, o poeta assume também esta idéia da
necessidade de educar os sentides, de humanizar o sentido
humano. Como forma de realizar esta tarefa de toda a histé-
ria universal, Haroldo de Campos escolheu a poesia.

Entdo agug¢emos nossa atengdo, preparemos O0S nNnossosS
cinco sentidos porque o poeta vail tentar nos ensinar a ler,
ensinar a sentir o que ndo conhecemos ou esquecemos. A0 menos
em principio, o leitor vail ler "A Educag¢do dos <cinco sen-
tidos” com oS cinco sentidos. Os sentidos comecam a ser
despertados 3jd nas primeiras palavras : a aliteragdo das
sibilantes que soam suaves e gue uma audi¢do agucgada consegue
.captar - "a educagdo doS Cinco SentidoS”. Cinco sons em

aliteracd3o e cinco sentidos a serem educados.

{l) Para Marx, os sentidos sdo uma forma de o homem se
afirmar no mundo objetivo. Através dos sentidos
(ndo somente os c¢inco sentidos, mas. também os
gsentidos espirituais, o8 sentidos prdticos (vonta-
de, amor, etc), isto &, através do sentido humano €
qgque 038 objetos passam a ser, passam a representar
algo de essencial para o ser humano. O0s sentidos
ndo agucados se fecham em seus limites, e por sua
vez, ndo captam a globalidade das <coisas. Para
Marx, o homem necessitado, carregado de preocupa-
¢c0es, ndo tem olhos mais para o belo espetdculo.
Esta tarefa de "educar” os sentidos € necesgdria
para "tornar humano o sentido do homem, como para
criar o sentido humano correspondente a riqueza
plena da esséncia humana e natural.” Cf. em MARX,
Karl, Manuscritos econBmicos-filoséficos e outros
textos escolhidos; selegdo de textos de José Arthur
Gianotti; trad. de José Carlos Bruni... (et al.). -
438 ed. - S3o Paulo: Nova Cultural, 1987, p. 178 (Os
Pensadores) .
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Todavia, o poema contém seis partes devidamente
numeradas, reproduzindo a diviséo do livro. 8Se a relagdo
entre esses numeros parece nao ser muito clara, entretanto a
ultima parte do poema, que se inicia pelos vefsos

"0 que acresce

resta

nos sentidos”
remete a ultima parte do livro, proposta pelo préprio autor
como um apéndice, uma secgdo de "notas” explicativas sobre os
poemas. Contrapondo-se a constatag¢do do aspecto relevante da
presenca dos cinco sentidos a serem educados, o fato de que o
livro divide—-se em seis partes, e que o0 poema homdnimo contém
também seis partes, sdo da mesma forma relevantes. No poema,
tém-se a impressdo de que as cinco primeiras partes compdem o
todo do texto e a ultima, a sexta parte, parece gque de fato
"acresce” algo ao texto dos cinco sentidos. Esta divisdo
assemelha-se a divisdo autor: "A EDUCACAO DOS CINCO
SENTIDOS” ; "AUSTINEIA DESVAIRADA”, "TRANSLUMINURAS”; "3
BIOGRAFEMAS 1IN MEMORIAM”; 6 METAPINTURAS E 1 METARETRATO" e
"Notas”, este uUltimo escrito com letras minascuias e sem
muito destague. As "Notas” acrescem o livro como um comple-
mento. Mas serd um simples complemento de leitura, se nem ao
menos hd uma chamada para as notas nos poemas? As infor-
macbes das notas s6 serdo lidas apés a leitura dos poemas. E
como sSe fossem fafscas de erudicdo que levam o leitor ao
poema novamente, e, a partir dos pontos levantados, realiza-
Se uma nova leitura. E entdo o leitor 34 nd3o se encontrard

no campo do sensivel, do poético, mas sim no do racional. 0
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gue restard, € a segunda leitura, a leitura do leitor
racional. Fica a pergunta : as notas ndo acabariam assim por
obter um "status” mais importante do que o do texto poético ?
A contradigdo parece ser a resposta para esta questdo. Na
sexta parte do poema "a educagdo ...", as estrofes declaram

esta contradigdo :

" o0 que acresce

resta

( nos sentidos )

ainda gque minimo

{hibris do mfnimo

que resta)”
As 1informagdes restam nos sentidos, mas os sentidos estdo
colocados em paralelo & esfera do racional, a "hubris” "resta
(nos sentidos)”; entretanto, a hubris ndo faz parte dos
sentidos, mas sim da razdo, ela € a vontade do conhecimento.
Esta tensdo gue se percebe entre o sensivel e o racicnal é o
ensinamento que o_poeta deseja transmitir, € a esséncia de
sua poesia. Movido por esse projeto, Haroldo evoca a sensi-
bilidade na epigrafe, através de um texto de Marx, um discur-
gso filoséfico.

N3o € somente na epigrafe que Haroldo relaciona seu
fazer poético a um discurso racional. Na primeira parte do
poema, o0 poeta faz referéncia aos nomes de Oswald Andrade,
Proust, Pilerce, Hordcio. Transforma um texto de Plerce em
versos, em linguagem poética. Mas o leitor somente saberd
que estes versos s3o apropriacfes nas "notas”, que acrescem a

este poema, a estes versos, a citacdo do texto de Pierce.

Estas "notas” do texto de Haroldo podem sSer pensadas ndo
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somente come lisura intelectual em dar as fontes. Elas gdo
mais que simples "Notas”. Hd4 o texto que foi transformado,
hd comentdrios sobre a composigdo dos poemas, hd elementos
circunstanciais. 8Sdo discursos em confronto, em didlogo
permanente com ¢0s poemas do livro. Esteg discursos tanto en-
rigquecem como interferem na atividade do leitor.
Em

"posso imaginar uma consciéncia cuja

vida, acordada, sonolenta ou sonhando,

consistiria tao-somente uma cor violeta

ou no odor de repolho podre.” ”"Notas” p.
107.

estd embutida esta 1déia de que onde hd sensag¢do eXxiste
consciéncia e de que onde hd consciéncia existe sensacgdao.
Experi&ncia e consciéncia sdo, af, nomes diferentes para a
mesma colsa. Partindo desta relagdo entre conscié&ncia e
experiéncia, Haroldo constrdéi uma relagdo sonora, f(a alitera-
¢do dos sons das palavras Plerce e Proust) que tem uma signi-
ficativa relacdo semantica(z).

Mas a referé&ncia a Proust vém em suspenso, - entre
parénteses e com um ponto de interrogagdo - como perguntando
ao seu leitor: serd que vocé teve a mesma experié&ncia gque eu
(poeta) quero registrar? Pierce, o discurso filoséfico, €

associado ao nome de Proust, o discurso da arte. Esta

(2) 0 Proust do Em busca do tempo perdido remete a3 questdo

da memdria, ao fluxo da memdéria na consciéncia. Este
fluxo sd80 sensacgdes que geram experiéncia, sensacdes que
se registram na conscié&ncia como fatos de vida. E os

acontecimentos do <cotidiano geram estimulos que levam
ao degpertar das sensag¢des retidas na memdéria. Um
cheiro ou um som podem ser desencadeadores de um fluxo
de memdria, que € tio real quanto a vida concreta.
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agssociacdo entre Pilerce e Proust, entre o discurso filoséfi-
co e o artfistico, ndo € muito comum. O préprio poeta ndo
assume convictamente esta relacgdo : utiliza o verbo "conside-

rar” no gerundio. Assim o poeta estd tornando a agdo eterna

e impessocal, porgque se Plerce € o agente de agdo de conside-
rar, a ilntromissdo do poeta se dd ao colocar Proust em Ssus-
penso, como presenga duvidosa. Ou, por outro lado, como

presenca possivel na meméria e no discurso. Ao unir dois
discursos - o filoséfico e o poético, o "Plerce” e o0
" (Proust)” - Haroldo transforma a linguagem racional' na
linguagem dos sentidos. No poema, o texto de Plierce trans-
forma-se numa possivel linguagem proustiana.

"uma cor - violeta

um odor -

repolho

podre”

A assgociagdo Pierce/Proust se dd4, formalmente,
através da aliteragdo. E por trds deste jogo formal estd o
jogo semdntico gque remete, por um lado, a gquestdo das
sensa¢des na consciéncia e, por outro, as vdrias formas
discursivas possiveils. Haroldo utiliza-se de partes do texto
de Pierce, ou melhor, de palavras essenciais, gque dilzem
respeito aos sentidos, a consciéncia que se tem deles, a
memdéria, para transformd-las em poesila.
Se a relagdo "Pierce/Proust” se estabelece pela

aliteragdo, "podre” ird desencadear, na estrofe seguinte, uma
série de paranomdsias : "odre” , "odes”, "ogre”, "considere”.

A relagdo entre "podre” e "odre” € intrinseca : "podre”

contém "odre”. Parecem pertencer também a esta relac¢do as
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”

palavras "cor” e "odor” da segunda estrofe do poema, tendo em
vista que além da relacgdo sonora, todas elas se referem a
6rgdos dos sentidos. Dafl a relagdo paronomdsica entre estas
palavras e "odes”, a poeslia, o sensivel. O poeta introduz
nesta cadela de paronomdsias, que constituem um paradigma do
plano do sensivel, um elemento da racionalidade -
"considere”. E a tensdo entre o racional e o gensivel mais
uma vez se mostra.

0 1lirismo, aqui estd constantemente sendo cercado
pelos limites da razdo. Observemos a estrofe :

"odre - considere
esta palavra : vinhos,
hordcio, odes
(principio do

poema -

ogre)”

No &mbito da razdo, o leitor comega a perguntar-se
gobre o significado destas palavras, que sentido que elas
assumem no poema ? Com que propésito sdao colocados re-
ferentes da cultura latina no poema ? "Hordcio”, "wvinhos”,
"odes”, "odre”, "ogre”, "entre/inter”, "stella”, estariam
aqgui referindo-se a uma tradigdo ? Parece gue hd uma busca,
ou lembranca, da origem da forma poética, no passado clds-
sico. Entre parénteses, Haroldo propse :

"{ principio do
poema -
ogre )"

"Ogre”, na mitologia grega, representa um monstro,

0 mito tradicional do tempo e da morte, do tempo que Se

engendra e se devora a si mesmo cegamente. Neste sentido, o)

principio do poema € o seu préprio fim. Essa relagdo remete a
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outro poema de A educagdo dos cinco sentidos, "Le don du

poéme” :
"um poema comeca
por onde ele termina
a margem da duvida”... (3)

N3do se trata apenas da existé&ncia de um intertexto
na obra haroldiana, mas sim da insisténcia em uma mesma
questdo. Quando Haroldo escreve " (o principio do poema -
ogre)”, sugere dque o poema contém um enigma, e, ao tentar

decifrd-1o, o leitor depara-se com um outro enigma, e assim
sucessivamente. Esta é exatamente a questdo da plurissignifi-
cacdo do poema. O seu cardter de proliferagcdo de sentidos
conduz o leitor a encontrar o final do poema nos primeiros
versos e o0 seu inIcio onde ele termina. Ao que tudo 1indica,
Haroldo gquer, com 18sS0o, expor ao leitor que ndo hd um ponto
uinico e determinado por onde se entra ou sai de um poema. O

poema estd aberto a variadas incursdes desde gque fundamenta-

das no prdéprio texto.

"um poema comega
por onde ele termina
a margem da duvida”...

Esta € a imagem do circulo, no gqual suas ex-

tremidades - comego e fim - foram amalgamadas, quase ndo se

{3) "Le don du poéme” € um metatexto, quer dizer, um poema
que trata dos procedimentos formais e temdticos do
préprio poema. Estd contido na primeira parte do livro,
a gque trata da "educacgdo”, da diddtica poética, onde o
poeta expressa seus conceitos e a "ideologia” da sua
poesia. Nesta parte ele tenta realizar um mapa, uma
carta nautica com todas as instrugdes para ler os seus
poemas. "Le don du poéme” € um tratado sobre a sua
poesia. Ndo € minha intengdo desenvolver a andlise
deste poema agui. O que justifica esta ponte entre os
dois poemas, ¢é a evidéncia do entrecruzamento.
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distinguem. O 1leitor penetra no texto pelo ponto que mais
tocar a sua sensibilidade. Esta imagem de comego e fim

amalgamados ¢ um desdobramento de uma das primeiras 1imagens

do livro:

"odre - considere
egta palavra: vinhos,
hordcio, odes
(principio do

poema -

ogre)”

"0dre” principia a estrofe com uma conotagdo ale-
gre, relacionada ao prazer. O vocdbulo "ogre” encerra esta
estrofe e traz consigo a metdfora do tempo e da morte. E
marcada, formalmente, a relagdo existente entre "ogre”, o
fim, e "odre” o principio. A relagdo paronomdsica dgue une
"OdRE” e "OgRE” aproxima-os semanticamente - o principio e o

fim possuem identidade e contigiuidade. 0s trés udltimos versos

desta estrofe explicitam a relagdao
"{principio do
poema -
ogre)”

Nos versos entre parénteses aparece a voz do mes-
tre, do educador, como que orientando a leitura. Além da
relagdo estreita entre "OdRE" e "OgRE”, o poeta reforg¢a a
orientacdo de leitura. O principio do poema engendra o seu
fim, o prazer e a duvida de criar, a inquietagdo de nunca
termind—-lo, e o &xtase de criar um texto plurisignificativo,
por onde se penetra de acordo com a prdpria sensibilidade.

Outra possibilidade de leitura se coloca a partir
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dos sentidos da palavra "principio”. Tanto pode significar
"comego”, "origem”, como preceito, regra, ou modo de condu-
ta. O poema incorpora essas duas possibl;dades. Lendo "prin-
cipio” como comego do poema e, mais além, como momento origi-
nal, e seguindo a tradicdo biblica do "no principio era o

verbo”, remetemo—-nos a questdo da busca da origem da lingua-
gem primordial. Lendo "principio” como preceito, ou modo de
conduta da linguagem, CcOomo © rigor que se impfe a ela, nas
duas leituras estd presente a gquestdo da palavra. Sendo
assim, a linguagem poética traz consigo a meiéfora do

n(4)

"ogre Pode ainda, trazer os preceitos ou protocolos de

leitura: o rigor. -

A segunda parte do poema introduz-se com a imagem
da duvida. Se na estrofe anterior se constréi uma relagdo
paronomdsica desencadeadora da imagem do tempo e da morte, do
principio e do fim, agora nesta estrofe a primeira imagem que
se lanca no texto € a do purgatdério: algo além do tempo e' da
morte, "espac¢o” de passagem, "estado” intermedidrio.

E novamente a paranomdsia fundamenta a imagem:

"o purgatdrio € isso:
entre/inter ..."

0 vwverbo "considerar”, a palavra da razdo retorna
logo apés a paranomdsia, realizando o mesmo movimento de vai
e vem da sensibilidade e da razdo no texto poético. Na re-
lacdo "entre/inter” cria-se um espaco e entre a "palavra
stella” e a "palavra styx”. Parece que o texto estd realizan-

{(4) Esta € uma questdo que se enraiza em outro poema deste
livro, e que serd aprofundada adiante.
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do as escolhas dos procedimentos formais e temdticos due
caracterizardo a linguagem e & histdéria do poema. Linguagem e
histéria da poesia. No universo da poesia hd uma constelagao

gue wvai da palavra "stella a palavra styx”. £ a constelagado

de Mallarmé€. Neste universo poético existem realidades, ou
melhor, estrelas que brilham de formas diferentes: existe a
"gtella” e a "sgstyx”. Sdo momentos poéticos distintos na

trajetdéria poética de Mallarmé e que remetem a diferentes
momentos da histdéria dos poemas. A palavra "stella” empregada
no Un coup de Dés, € a conSTELAcdo do poeta francés, 1déia
tdo0 preciosa para Haroldo de Campos. No Un coup de D€s,
"gtella” aparece como o radical da palavra "conSTELLAtion”,
nos ultimos versos do poema-livro. Ja a palavra "styx” estd
no sgoneto "Ses purs ongles trés haut dediant leur ©&nyx”, o

”

sonéto em "yxXx" como assim comentou Otdvio Paz. Na referéncia
as palavras "styx” e "stella” parece realizar-se uma filiagado
a uma tradig¢do poética, ou mals egpecificamente, ao universo

poético de Mallarmé, quer dizer, a uma linguagem bastante

rigorosa, e a concepgdo de que poesia se faz com palavras e
ndo com 1i1déias. 0 poeta val escolher entre a forma e a
anti-forma, entre o soneto ou o Un coup de Dés. Mas ambos
inseridos na poética mallarmaica, poética da 1incomunicabi-

lidade, poética da racionalidade.

Abrindo a terceira parte do poema, Marx retorna ao
texto, ndo mails como titulo. HAd uma reorganizagdo das pa-
lavras citadas na epfgrafe, transformando-as formalmente em
doils versos, através de procedimento similar ao praticado com

o texto de Pierce e nos quails se constréi um "enjambement”
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que destaca a palavra "sentidos”:

" {Marx: a educag¢do dos cinco

sentidos ..."
Toda egta terceira parte encontra-se entre
parénteses. 03 parénteses, normalmente, té&m a fungdo de

introduzir uma explicagdo, ao mesmo tempo separando-a do
texto, como também destacando-a. Mas qual o destagque que se
deseja dar a esta estrofe? Ela é composta por uma estrofe com
dois verbos, que se constituem num deslocamento da citagdo de
Marx. E de outra mais longa que, internamente, se divide em
duas partes: uma delas remete ao aspecto dos sentidos do
ponto de vista "sensorial”. E a outra a elementos que captam
as sensacgdes propostas na primeira parte da estrofe. Toda
esta parte do poema remete a sensiblidade, introduzida por
Marx, na primeira estrofe. A sensibilidade chega amarrada ao

descurso racional. Apés a citagdo de Marx, em verso, 8ado

introduzidos, na sSegunda estrofe desta parte, aos pares,
adjetivos que formam sSequéncias sonoras. 08 pares de
adjetivos, compdem—-se respectivamente de seus antdnimos, ou

melhor de seus contrdrios. Quando os antdnimos pertencem ao
mesmo radical a oposigdo € marcada formalmente pela barra.

"o tdctil o dangdvel”

"o dificil

de se ler / legivel”

visbilia/invisibilia

o auvivel/o inaudito...”

No par "o ouvivel/o i1naudito” hd um procedimento de

desvio. Por que ndo "audivel”, que sSeria a palavra

dicionarizada, em vez de "ouvivel”? Serd que o leitor tem de

N
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"ouvir” de uma outra maneira que ndo a convencional? E por
gque ndo "inaudivel”, como os outros adjetivos colocados nesta
egtrofe? A opgdo por "inaudito” lembra "inédito” dentro de
uma relagdo paronomdsica. Entdo o leitor seria convidado a
ouvir o poema de uma maneira singular, c¢riando, assim um
texto 1nédito? Existe também um outro jogo: os adjetivos

"visibilia/invisibilia” s3o palavras em latim. 0 leitor &

r ”

também convidado a "ver” o poema, através da tradugdo poé-
tica? Ver e ouvir sdo duas atitudes que se destacam nesta
estrofe, 830 o0s "gsentimentos” de apresentagdo do poético.
Ouvir o inédito/"inaudito” deslocando o olhar para a
tradigdo poética gque o gerou.

Na segunda parte desta estrofe sdo colocados os
elementos fisicos dos sentidos, que funcionam como mediadores
entre a qualidade da leitura e o poema propriamente dito.
Todos sdo substantivos, os elementos que captam o8 sentidos.
Entretanto, hd um elemento que destoa na estrofe : o verbo
substantivado, a escuta, chama a atengdo do leitor, a 1insis-
té&ncia no ato de escutar é significativa.
mdo
olho
escuta
pé

nervo
tendao)”

OO0 WwWOoOUW

A quarta parte introduz-se com uma metdfora, ¢é mais
uma 1i1magem poética que sSe constréi no poema. Esta imagem, €
uma Justaposicgdo sintética de duas palavras que ndo possuem

l16gica 1interna, ¢ a linguagem poética. Otdvio Paz, ao es-
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crever Sobre a imagem, desenvolve a 1déia de gue

"a imagem aproxima ou conjuga realidades

opostas, 1ndiferentes ou distanciadas
entre si1 ... A i1magem resulta escandalosa
porque desafia o) principio de
contradigdo ... Portanto, a realidade

poética da 1imagem ndo pode aspirar a
verdade. O poema ndo diz o que € e sim ©
gue poderia ser.”

Se a utilizacdo dos sinails grdficos, especilalmente
os "dois pontos”, é significativa em todo o poema, nesta

gquarta parte se intensifica, ocorre quatro vezes. Logo no

”

infcio da oitava estrofe, a metdfora ar lapidado:” €

”

interrompida pelos dois pontos. A recorréncia ao verbo ver”
no imperativo conclama o leitor a observar atentamente ¢ que
fol realizado no poema anteriormente.

"o ar

lapidado: veja

como Se junta esgsta palavra

a esta outra ..."

Na maioria das utilizagfes dos dois pontos no
poema, percebe-se que hd uma recorréncia a metalinguagem.
Enquanto a wutilizagdo dos dois pontos na quarta parte €
intensa, nas estrofes anteriores ela aparece uma Unica vez em
cada parte: na primeira parte, chamando a atengdo para a
relagdo entre as palavras "...: vinhos, /hordcio, odes [/
(principio do/ poema - ogre)”; na segunda parte explicando a
relagdo de "purgatdrio € isso: /entre /inter -"; na tercelra
para introduzir a fala de Marx; e na gquinta parte para
introduzir a fala do poeta quando da percepgdo do momento

”

epifdnico: - claritas: jato epifdnico!”. Na quarta parte

(5) PAZ, oOtdvio. A imagem, in OsS sSignos em rotagdo. 238 ed.,
Ed. Perspectiva, 1976. p.38
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estes dois pontos introduzem a voz do eu poédtico, como se ele

estivesse explicando a sua prépria linguagem. Em,

”

"linguagem: minha consciéncia (...) : esta 1linguagem ...",
percebe-se que hd uma repetic¢do da relacdo entre "conscién-
cla/linguagem - linguagem/conscié&ncia”. E o discurso meta-
linguistico marcado pela primeira pessoa, que aparece uma
Unica vez no poema, aqul nesta parte.

Na estrofe seguinte, a palavra "linguagem” inicia o
verso, que logo em seguida € interrompido pelos dois pontos,

e a metalinguagem retorna novamente no texto:

"linguagem : minha
consciéncia (um paralelograma
de forgas ndo uma simples
equacdo a uma

tnica incégnita): esta
linguagem se faz de ar

e corda vocal

a mdo que intrinca o fio da
trelica / o fdlego

gue junta esta aquela

voz: o ponto

de torgdo

trabalho didfano mas que

se faz (perfaz) com os cinco sentidos”

E interessante observar que, neste procedimento
metalingufistico, o0s elementos da sensiblidade e da ra-

cionalidade se fazem presentes: "{um paralelograma /de

forgcas ...")"linguagem : minha / <consciéncia ...", estes
elementos - o racional e o sensivel também aparecem conju-
gados : "trabalho didfano mas que/ se faz (perfaz) como oS
cinco/sentidos”; "esta linguagem gse faz de ar/e corda
vocal ..."; "... o fdlego/que junta esta aquela/voz ..."7. O

ultimo verso desta quarta parte, realiza a sintese do elemen-
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to racional e do sensivel na composic¢do do poema:

"com a cor o odor o repolho os piolhos”

Este verso ¢ um alexandrino, um verso cldssico, com

acento a cada trés sflabas poéticas; na 38; na 68; na 948; na

123. FE uma forma cldssica de verso. Negte verso as

assondncias em "o" s83o facilmente obserwvadas, e os acentos do

” ”

ritmo caem, Justamente, nas sflabas que contém a vogal o)
As palavras gque compbOem o verso remetem aos sentidos, "a
cor"”, "odor”, "o repolho”, "os piolho”. A sensibilidade

aflora no verso. Todavia, a racionalidade da forma € marcan-
te. Este verso parece ser uma reorganizacdo das palavras da
primeira e segunda estrofes do poema. A partir de elementos
jd4 conhecidos pelo leitor, cria-se um novo verso. E nele
estdo contidos os nomes de Oswald, Pierce e Proust. E a
sintese que o0 poema vem propondo no decorrer dos versos. O
exemplo final do trabalho de linguagem.

H4 um processo de intensificagdo do poema, na
quinta parte. Através de um dito tdo popular, tdo corriqueiro

como €,

"trabalho tdo raro como

girar um pido na

unha ..."
percebe-gse a tensdo entre o que se diz e o gue 8Se deseja
dizer. Um dito popular que remete a questdo da poesia como
trabalho raro. E nas estrofes seguintes hd uma demonstracgdo
deste trabalho de habilidade com a palavra: elas contém

elementos que podem sSer agrupados, permitindo uma associagao

de 1déias:
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"rastro/minimo”

"rastro latejante/”

"na divisdo (cisdo) comum
do suor”

"pulso
dos sentidos que se (pre) formam”

"minimo (ndo prescindivel)”
"im-prescindivel (se minimo)”

Hd uma semelhanga na construg¢do deste grupo de
estrofes, parece uma construcdo em espelho, no gque se refere
aocs elementos que constituem as estrofes. O terceiro e quarto
verso da segunda estrofe, e o0 primeiro e gsegundo verso da
terceira estrofe desta gquinta parte parecem sintetizar toda a
tensdo sob a gqual € construfido o poema: na segunda estrofe,
estes versos ddo a 1impressdo de referir-se a "divisdo
{cisdo)” do trabalho racional com a poesia; e na outra estro-
fe parecem referir-se ao trabalho com a sensibilidade.

Uma wvez percebidos todos os rastros e pistas, o
poema sSurge na sua totalidade como num instante glorioso em
que ©0 véu que cobria o segredo fdra tirado, e o poeta
constréi mais uma imagem poética com toda a sua complexidade

e beleza:

"0 cisco do sol no olho
- claritas: jato epifdnico!”
E um momento epifdnico, de revelagdo do divino, uma
mistura de intensa visdo e de intensa escuriddo, "o cisco do
sol no olho”, tanto pode proporciocnar a intensa visdo, quanto

a cegueira. Esta € uma imagem gue reorna aos poemas do livro
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A educacdo dos cinco sentidos. Seria o momento da inspiracgdo?
Do sopro divino gque viria do "Olimpo” para iluminar a wvisdo
do poeta?

Inspiragdo, ou a idéia dela, era palavra proibida
até entdo. O que houve com poema? Um deslize pelas dguas do
lirismo? 0 "Jjato epifdnico” tem o poder de 1inseminar a
linguagem com este momento divino. A imagem "jato epifdnico”
é colocado no poema apés os dois pontos, € a marca de fala de
alguém no texto, de quem € esta voz? E uma fala marcada pela
emogdo, visto ela ser pontuada por uma exclamagdo, gue
aparece uma utnica vez negte poema.

Apdés esta revelacdo, o poema continua com a fruigao
poética. Nos versos seguintes seguem sSequéncias de 1imagens
fragementadas do momento epifdnico, ndo gdo versos marcados
pela emogdo, mas ainda contagiados pelo momento poético.
Estes versos estdoc ligados por "enjambements”:

"alguns registros modulag¢des
papel granulado ou liso uma dobra
certa um corte

seguro um tiro

na mosca”

Parece gque a funcgdo dos "enjambements” € tornar
incerta a afirma¢do da palavra: serd mesmo a "dobra/certa”?;
o "corte/seguro”?; o "tiro na mosca"?

As duas uUltimas estrofes desta parte, anunciam mais
duas imagens poéticas que se relacionam ao momento epifdnico
da revelacdo:

"num reldmpago o tigre atrds da corga
{Sousdndrade)

0 salto tigrino”
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Todavia, estas 1magens sdo ciltagbGes de outras
vozes, reorganizadas e transformadas em verso. $Sdoc imagens do
poeta Sousdndrade e do fildsofo W. Benjamin, que nao se
encontram esclarecidos, nado estdec nas "Notas” (6) As
pinceladas de erudigao convidam o leitor a olhar o poema

ingerido na tradi¢do podtica e, também a ouvi-lo como algo

"inédito”, recuperando o jogo entre o "visibilia / 1nvisibi-
lia”; "ouvivel / 1naudito”.
Parece ser esta a tensdo do poema : entre o que se

declara e o ndao declarado, entre o dito e o inédito.

Na sexta parfe do poema, parece acontecer uma gqueda
brusca no tom que poema desenvolveu até a quinta parte. Tem-se
a 1impressdo de que esta parte estd fora do poema: ela €, de
fato, o que acresce. Fol por onde, a primeira hipdtese
levantada nesta andlise se fundamentou, para relaciond-la com
as notas do livro. E interessante observar que esta andlise
comegou a analisar o texto pela sua uUltima estrofe, assim
reafirmando a idéia contida no poema, de que o comego e o fim
do poema encontram-se amalgamados. Nestes ultimos versos, que

acrescem o poema, parece que se propfe um pacto de leitura. O

{6) Nas Teses sobre a filosofia da histdéria, W. Benjamin
relaciona o "salto do tigre no passado” as ilncursdes na
histdéria de onde se resgatam elementos do passado esque-
cido ou renegado que podem ser revitalizados no presente.
Esta € uma imagem totalmente pertinente a poética assumi-
da por Haroldo de Campos: a poética sincrdnica, resgate
do passado diacrdnico a luz do presente. A imagem "salto
tigrino” refere-se imediatamente a imagem anterior, que é
um verso de Sousdndrade, sua leitura nos dias de hoje se
deve ao salto tigrino no passado realizado por Haroldo de
Campos. Assim acrescentam—-se mais duas outras vozes neste
poema: a de Benjamin e a de Sousdndrade. £ "o félego que
junta esta agquela voz”, ¢ mais um para se "dividir o
suor”, € mais um "rastro latejante”.



leitor deverd estar movido pela "hubis” e com a sensiblidade
agugada para ler o livro, para perceber a tensdoc da sua
linguagem. Este pacto de leitura, reafirma o que diz a epi-
grafe: educar a sensibilidade através da discruso da razdo.
Apés a leitura do poema "A educagdo dos cinco
sentidos” o leitor depara—-se com o longufssimo poema : "Ode
{explfcita) em defesa da poesia no dia de sdo Lukdcs” E um
t{tulo um tanto estranho, contraditdrio e irdnico: uma ode em
defesa da poesia jamis poderia ser entoada no suposto dia de
gsdo Lukdcs, que nem € santo e muito menos "padroeiro” da
poesia. B 34 no tftulo percebe-se também a reutilizagdo do

recurso formal que faz a voz do mestre, do professor,

aparecer no discurso : 08 parénteses. 0O gque vem entre
parénteses € Justamente a palavra " (explicita)”. 0 "poeta
professor”, estd explicando o cardter de seu poema. E um

poema em gque ele, de forma "explicita”, ird defender suas
posig8es como poeta e como critico(’) . No t{tulo 34 se
encontra a polémica que parece alimentar o texto. A referé&n-

cia irfnica a Lukdcs remete a questdo da literatura engajada.
A esta concepgdo da literatura, o poema contrapde outra : a

literatura, como assim denominou Pound, de invenc¢do. Leiamos

o poema

(7) O poema torna-se ainda mais "explicito”em relagdo ao dgue
o precede. Em conversa com Haroldo de Campos, o poeta
revelou-me gue pensou o poema qgue abre o livro como sendo
uma "ode implfcita em defesa da poesia”, e o Ssegundo,
como a defesa declarada, isto &, a "0de (explfcita)”.



08 appardtchikl te detestam
poesia

prima pobre

(veja-se a conversa de benjamin
com brecht /

sobre lukdcs gabor kurella /
numa tarde de julho

em svendborg)

poesia

fémea contraditdria

te detestam

multifdria

mais putifdria que a mulher de
putifar

mais ofélia

gque himen de donzela

na ante-sala da loucura de hamlet

poesia

que desvia da norma

e ndo se encarna na histéria
divisiondria rebeliondria visiondria
velada / revelada

fazendo strip-tease para teus préprios
celibatdrios

violéncia organizada contra a lingua
{a mIingua)

cotidiana

08 appardtchiki te detestam

poesia
porque tua propriedade € a forma

{como diria marx)

e porgue ndo distingues

o dangarinoc da danga

nem dds a césar o que &€ de césar
/ ndoc lhe dds a minima (catulo):
sails com um poema pornd

gquando ele pede um hino

serds a hetaera esmeralda
de thomas mann
a dragondria agdnica

de asas de sifilis

”

ou um fiapo de sol no olho
gselenita de celan

-

ana akhmdtova te viu
passeando no jardin

e te jogou nos ombros
feito um renard

de prata mortudria

{duchamp)
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walter benjamin

gue esperava o messias

saindo por um minudsculo

arco da histéria no

préximo minuto

certamente te conheceu
anunciada por seu angelus novus
milimetricamente inscrita num grdo de trigo
no museu de cluny

adorno te exigiu

negativa e dialética

hermética prospéctica emética
recalcitrante

dizem que estds a direita

mas marx (le jeune)

leitor de homero dante goethe
enamorado da gretchen do fausto
sabia Que teu lugar € a esquerda
o louco lugar alienado

do coragdo

e até mesmo l&nin

que tinha um rosto parecido com verlaine
e que no entanto (pauvre lélian)

censurou lunatchdrski

por ter publicado mais de mil cdépias

do poema "150.000.000" de maiakdévski

- papel demais para um poema futurista! -
mesmo l&nin sabila

gque o0 1dealismo inteligente estd mais perto
do materialismo

gue o materialismo do materialismo
desinteligente

poesia

te detestam

materialista idealista ista
vdo te negar pdo e dgua
{para ©0s inimigos: porradal)
- és a inimiga

poesia

86 que um dervixe ornitélogo khlébnikov
presidente do globo terrestre

morreu de fome em santalov

num travesseiro de manuscritos
encantado pelo riso

faquirizante dos teus olhos

g7
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e Jdkobson roman

(amor / roma)

octogendrio plusquesexappealgendrio
acaricia com delicia

tuas metdforas e metonimias

enquanto abres de gozo

as alas de crisoprdsio de tuas paronomdsias
e ele ri do embraco austeroc dos savants

e agora mesmo agqul mesmo neste monte
alegre das perdizes

dois irm3os siamesmos e um oleiro
de nuvens pignatari

(gue hoj)e se assina signatari)

te amam furiogsamente

na garc¢onniere noigandres

hd mais de trinta anos que te amam
e 0 resultado & esse

poesia

Ja o sabes

a zorra na geléia

geral

e todo o mundo guerendo tricapitar
hd mais de trinta anos

esses trigénios vocalistas

/ que i1déia €& essa de querer plantar
ideogramas no nosso quintal

{sem nenhum laranjal oswald)?
e {(mdrio) desmanchar

a comidinha das criangas?

poesia pols é
poesia

te detestam

lumpenproletdria

voluptudria

vigdria

elitista piranha do lixo
porgue ndo tens mensagem

e teu conteutdo € tua forma

e porgque és feita de palavras
e ndo sabes contar nenhuma estéria
e por isso €3 poesia

como cage dizia

ou como
hd pouco

augusto

o augusto:

gque a flor flore

o colibri colibrisa
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e a poesla poesia

("0de em defesa da poesia no dia de sdo
Lukdcs” pp. 16-20)

0 leitor depara—-se J4d nos trés primelros versos,
com uma Situagdo de conflito, de polémica entre concepgdes
divergentes a respeito da poesia, configurada numa relagdo de
amor e do¢dio: "os appardtchikil te detestam/poesia/prima
pobre”. Estes versos se repetem ao longo do poema, relterando
e mantendo a dicotomia inicial.

A sequir, ainda na primeira estrofe, o poema recebe
a interferéncia de versos enlre parénteses, que se constitu-
em num tipo de nota explicativa da polé&mica gue se completa
com a leitura das "Notas”, ou seja, remete para fora do
poema. Sendo assim, ocorre a interferéncia na leitura, apés
ler nas "Notas”, informagfes que sdo acrescidas ao poema,
eruditizando e contextualizando a leitura (8). se no primeiro
poema existia um conflito entre dois discursos, o da raciona-

lidade, e o) da sensibilidade, agora, na "0Ode

(8) O 1leitor ird observar na leitura da citac¢do e do poema
gue hd uma definigcdo bem "explicita” a respeito da linha
tedrica da poesia a que Haroldo se filia. Esta conversa
entre Walter Benjamin e Bertold Brecht revela que as
suas posigdes 1ntelectuails divergem das de Lukdcs.
Benjamin e Brecht defenderam as posigGes da arte de
vanguarda. Lukdcs se opds a toda e qualgquer manifestacgdo
da "arte decadente”, como ele assim denominava a arte
vanguardista. Ao referir-se a Lukdcs, Gabor e Kurella
como inimigos da produgdo, Benjamin estd referindo-se a
producdo da arte de vanguarda. E a frase "cada uma de

suas criticas contém uma ameag¢a”, nada mais € do due
Brecht se deferindo as andlises que Lukdcs fez de Kafka,
Joyce e do futurismo russo. Aos "appardtchiki, membros
do aparelho burocrdtico do partido comunista”, Brecht

associa a atitude conservadora de Lukdcs, que controla
(na comparacgdo de Brecht) a producgdo artigtica sob a
perspectiva do realismo critico.
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{explficita) ...”", haverd o conflito entre dois metadiscursos
poéticos, ou seja, entre duas maneliras de falar da poesia.

0 titulo e a primeira estrofe marcam o tom geral:
egte poema € um misto de manifesto e poesia. E um texto
extremamente contextualizado e possul um aspecto até histdéri-
co. Constrdéi—-se fundamentando na polémica questdo do realismo
X arte de vanguarda ou arte plurisignificativa. Hd uma certa
abominagdo do pensamento "sociologdide” (termo 1rénico, no
minimo) que reduz a transcendé&ncia de uma obra a 1manéncila
com o real (9. sso dois tipos de propostas artisticas que
egtdo contidas no texto e resumem toda uma tradic¢do combativa
ne campo da filosofia, da critica, da sociologlia e da arte no
século XX. De cada vertente de pensamento resultam um produto
poético e um discurso critico diferente (10

Colocada a polémica na primeira estrofe, segue-se
uma vertiginosa aparicdo de imagens que explicitam o porqué.
da poesia ser amada ou odiada. Estas imagens sdo introduzidas
no poema ora sob a forma de adjetivos, ora sob a forma de
atos: o que € e o que faz a poesia. Na terceira e quarta

egstrofes, por exemplo, gdo realgadas as atitudes de ruptura:

"que desvia da norma/ndo se encarna na hisgtéria .../fazendo
(9) Adorno, citado no poema, opde-se ao procedimento dos
criticos marxistas: "Em toda a arte ainda possivel, a

critica social deve ser erigida em forma, para alcangar
assim a dissimulacdo (Albendung) de todo conteudo social
manifesto”. cf. em Teoria Estética, Martins Fontes Ed4d.,
1972, p.280. ‘

(10) E importante sublinhar que Haroldo de Campos ndo condena
o socialismo, mas valoriza a revisdo critica que se fez
e ainda hoje se faz do socialismo. Ndo nos esqguecamos de
gue convoca Marx na epfgrafe do livro.
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strip-tease .../viléncia organizada contra a 1lfngua .../
", e porgque ndo distingues/... nem dds .../sais com um

poema pornd/quando ele pede um hino”.

A poesia € proposta no poema sob a i1magem de nmu-
lher: "poesia/fémea contraditdéria”. Na tradig¢do literdria a
mulher € sempre configurada como figura dicotdmica: O anjo ou
o demdnio. A insisténcia na figura feminina e na duplicidade
do sgseu cardter parece que configuram a dicotomia entre os
"metadiscursos” da poesia. Hd um desdobramento desta imagem
no decorrer do poema. Entretanto, ela sempre vem caracterizada

pela duplicidade.

Seguem—-se a este verso uma sequéncia de construgdes
paronomdsicas, todas elas partindo da idéia de pluralidade
{multi) e vinculadas a 1déia de traigdo: mUITIFARIA/PUTIFARIA
/PUTIFAR(ll). Nesta sequéncia, "multifdria”/"putifdria”, €
importante, ressaltar o sentido de "prostituta” que se esgsca-
moteia nesta paronomdsia. "Puti” lembra puta, "putifdria” € a
puta gque se disfarca em muitas formas. A poesia € "mais
putifdria que a mulher de putifar”, ela engana muito mais que

a putifdria mulher. Ao mesmo tempo em que ela (a poesia) se

{11) Este J)ogo paronomdsico ressalta o cardter de anjo—mau da
mulher (poesia), pois "putifdria” € uma alusdo a mulher
de Putifar, chefe da guarda de um faraé do Egito. A sua
mulher tenta seduzir um empregador da casa, José. Ele,
ndo querendo trair seu patrdo, rejeita a sedugdo de sua
patroa, gque indignada pela recusa, conta ao marido que ©
empregado José tentou seduzi-la. Putifar ¢ 1ludido,
acredita na mulher e manda José para a prisdao.
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caracteriza como puta, também se apresenta como "ofélia"(lz).
relteradamente pura:
"mais ofélia
gue himen de donzela
na ante—-sala da loucura de hamlet”
Essa "fémea contraditdéria”, "multifdria”, gue rompe
normas, violenta a lfingua e gque, por tudo isso e mals um

pouco é detestada pelos "appardchiki” da arte, se desdobrard,

novamente, agora na quinta estrofe:

"serds a hetaera esmeralda
de thomas mann

da dragondria agbnica

de asas de sifilis

>

ou um fiapo de sol no olho
selenita de celan

>

As figuras femininas, intelecutalizadas na poesia
ganham forc¢a através da presenca de Thomas Mam e Paul Celan:
expoentes da tradigdo literdria moderna. O vreferente das
metdforas femininas € a tradigdo literdria. Primeiro o poeta
trabalha com a imagem feminina demonfaca e a relaciona com a
metdfora "putifdria”, pertencente a tradi¢do biblica. Na
outra estrofe, se introduz a metdfora "Hetaera esmeralda”:

imagem de Thomas Mann, que a utiliza na descri¢doc de uma

(12) Hamlet, desesperado por descobrir se realmente sua mae
assassinara seu pail, para ficar com o irm3o do marido,
encontra um consolo, uma utopia, uma promessa de felici-
dade em Ofélia, sua amada. 0félia, na sua trangiuilidade
e pureza, proporciona momentos de paz "na ante-sala da
loucura de hamlet”. 0félia encarna a figura do anjo bom,
da donzela pura, dagquela que ndo trai as expectativas.



famflia de borboletas (13), gquase transparentes, "amante da
sombra” Hetaera esmeralda” é a figura do disfarge, o que se
enxerga nela € o ocutro. Isto tem relagdo com a gquestdo do
intertexto, do texto contaminado por outros textos. E esta
relagdo € realizada através do Doutor Fausto, que € transpas-
sado pelo Fausto de Goethe, e pela figura lenddria do Fausto.
A "hetaera esmeralda” ganha, nesta mesma estrofe uma outra
metdfora para qualificd-la: "a dragondria agdnica/de asas de
gffilis”. Numa relagdc paranomdsica, "dragonéria" egtd para
"putifdria” e "multifdria”, reiterando assim, o paradigma da
segunda estrofe da poesia como prosituta que assume multipas
formas. Este paradigma € reforgado se pensarmos que "hetaera”
estd muito préximo de "hetaira ou hetera: progtitutas ele-
gantes e distintas na grécia antiga.

Nesta estrofe hd doilis versos que se constituem num
tinico ponto de interrogac¢do. Um deles separa os versos que
caracterizam os aspectos da poesia: "serd a hetaera .../?/ou
um fiapo de solo no olho/.-./?"(lq) Estas duas caracteriza-
¢c0es sdo marcadas pela interroga¢gdo gue ainda encerra a

estrofe. Como se o préprio poema estivesse perguntando para a

(13) Thomas Mann, no Doutor Fausto, se utiliza desta imagem:
"Uma borboleta dessa famflia, amante, na sua didfana

nudez, da sobra crepuscular das frondes, chamava-se
"Hetaera esmeralda”. Tinha nas asas apenas uma mancha
egcura, de uma rosa violdcea ..., J4 que nada mais se
enxerga do bichinho”. cf. em Doutor Fausto. Trad.

Helbert Caro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. p.21.

(14) Esta imagem "o fiapo do sol no olho” é significativa no
decorrer do 1livro. Como vimos no poema anterior, "o
cisco de sol no olho” vinculava-se ao momento da revela-
¢do: "- claritas: jato epifdnico”. Voltarei a esta
guestdo mais adiante.
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poesia o que ela realmente €, ou seria? Aqul, a questdo filca
no ar. Entdc qual é a poesia vdlida para o poeta? E 1nteres-
sante ressaltar que esta quinta estrofe destoa das anteriores
que até entdo faziam afirmacdes a respeito da poesia, agqul, o
que se destaca é a duvida.

Apés esta estrofe, sdo arroclados no poema nomes de
tedricos e poetas que "amam” a poesia. A presenca de Marx.
Benjamin, Adorno, Ana Akmdtova, Jdkobson, Maidkovski, Khlé-
bnikov como ”"os amadores” da poeslia, parece sSugerlir que mesSmo
estando "a esquerda” estes intelectuals souberam amd-la

verdadeiramente. Nos versos:

"mas marx (le Jjeune)

sabla que teu lugar € a esquerda
o louco lugar alienado
do coragao”

existe esta preocupacdo em degtacar que "a esquerda”, € o
"lugar do coracg¢do”. E interessante observar que o adjetivo
que gqualifica o "lugar do coragdo” &€ "louco”, o© irracional

(agquele que estd a mercé& da sensiblilidade?) Aquil se dd mais
uma vez a tensdo entre racionalidade e sensibilidade no

poena.

Definindo o lugar da poesia, um momento muito belo
e significativo acontece gquando Haroldo se refere a Lénin
como metdfora do realismo na literatura, e a Verlaine como

metdfora da arte pura.

"e até mesmo lé&nin .
gque tinha o rosto parecido com verlailne
e que no entanto (pauvre lélian)..."
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Observe que entre ”"1lénin / verlaine / 1lélian”
exi1ste uma rela¢dao paronomdsica gquando pronunciados: LENIN /
LAINE / LELIAN /(15). A referéncia a semelhanca fisica entre
Lénin e Verlaine, ao ser deslocada, acentuou—se, reiterada
pela semelhangca sonora entre as palavras. Existe todavia umra
contradigéo. nesta similitude fisica e sonora: afinal, se
semelhanca ndo €é a ilgualdade e paranomdsia constitu:r um
desvio.

0Os versos segulntes demonstram 1isto claramente,
pois mesmo Lénin tendo o rosto parecido c;m 0 de Verlaine

"censurou lunatchdrski / por ter publicado mais de mil cépias

do poema »150.000.000” de maiakévski / — papel demals para um

"

poema futurista/ -".
Apds relterar o "6dio” a poesia na décima estrofe:

"- €és a inimiga/poesia”, as duas estrofes dque se seguem
contrapde, ao 6dio, o amor: Khlébnikov e Jdkobson,
réspectivamente egstdo presentes na décima primelra e décima
gsegunda. Entdo, na décima terceira estrofe, o poema parece
atingir seu objetivo neste poema—-manifesto, ou poema-
desabafo, 08 grandes amadores da poesia, na literatura brasi-
leira, sdo os "trigénios” :

"e agora mesmo agui mesmo neste monte

alegre das perdizes

dois irmdos siamesmos e um oleiro

de nuvens plgnatari

(que hoje se assina signatari)
te amam furiogsamente

(15) "Paul Verlaine/pauvre Lélian”, s3o0 os dois "versos”
iniciais do poema "Reverlaine” de Augusto de Campos.
cf., Campos, Augusto. O anticritico. Sdo Paulo: Com-

panhia das Letras, 1986. p. 143.
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na garg¢onniére noigandres

hd mais de trinta anos que te amam
e o resultado & esse

poesia”

0 poema, apdés levantar um rol de autores e de
questdes polé&micas da arte da palavra, desemboca na poesia
do préprio autor do poema. O poeta se auto-referencia e se
auto-elogia no poema. E, assim, ele continua:

7”34 o sabes

a zZorra na geléia
geral

e todo o mundo querendo tricapitar
hd mais de trinta anos

esses trigé&nios vocalistas

/ que 1déia € essa de gquerer plantar
ideogramas no nosso quintal

{sem nenhum laranjal oswald)?

e (mdrio) desmanchar

a comidinha das criangas?

HAd um tom memorialista, autobiogrdfico nestes
versos. Parece que o poeta deseja 1inserir a sua poesia na
histdéria, na tradigdo.

A 7"0Ode (explicita) ..."” € uma defesa tedrica, um
confronto entre dois tipos de poesia:  uma engajada
socialmente em oposigdoc outra voltada para si mesma, para
seus procedimentos formais, a chamada poesia de invengdo. De
certa forma, Haroldo, criando esta polé&mica, reivindica para
a sua poesia um "lugar ao sol” no "pantedo” da Histdéria da
Literatura, que ele tanto critica. A contradigdo entre o que
a poesia diz e o que ele realiza parece despontar novamente

no texto de Haroldo de Campos. Ele encerra o poema com OS

versos de Augusto de Campos que delegam & poesia um cardter



autdonomo :

"porque nao tens mensagem

e teu contudo ¢ tua forma

e porgque és feita de palavras
e ndo sabesg contar nenhuma estdria
€ por 1sso é€s poesia

como cage dezia

ou como

hd pouco

augusto

o augusto:

qgque a flor flore

0 colibri colibrisa

€ a poesia poesia”

No decorrer do texto o poeta revela sua resposta a
pergunta crucial. A sua poesia, a poesia que ele defende, ¢ a
arte wverbal da plurisignificac¢do, da transgressdo. A poesia
"dialética hermética prospéctica emética recalcitrante”,
assim como quiseram Adorno, Jdkobson, Khlébnikov, Benjamin e

até o prdéprio Marx, que estdo no texto de Haroldo para dar

sustentagdo a sua proposta de poesia. E por isso tudo, "a
Ode (explicita) ...", é um dos poemas menos poéticos do
livro. E menos "ode”, é extremamente discursivo, ele faz

apologia e ndao poesia. O poeta propde que a poesia ndo tem

"mensagem”, e qgue ela ndo conta nenhuma "estdéria”, mas o gue
ele constréi neste poema € justamente a "histéria” dos
"concretos”, ou melhor, ele articula uma histdéria da litera-

tura, uma tradicdo podética, que culmina na poeilsa concreta.
Depois da defesa e do ensginamento de loifnra da

poesia que considera como vdlida nos dois poemas que introdu-
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zem o livro, seguem poemas curtos destoando da forma longa
dos anteriores. "Tristia”, poema com Ccinco versos, € a imagem
da tristeza que tem de ser "inativada”. O poema "Como ela é&"
enfatiza, ainda, o que é e como € a poesia wvdlida para o
poeta, retornando & dicotomia entre realismo e a "poesia a
beira - f8lego”. A énfase sobre o que &€ e como € a poesia, €&
realizada através de sucessivas imagens que Se justapdem,
redimencionado o conceito de realismo ("realismo: a poesia
como ela "), e atingindo, reiteradamente, a imagem - sintese
- "fogo (é)/fogo/(a poesia)/fogo”- palavra-chave anunciada
nas imagens dos versos anteriores, tanto por relacdo semdnti-
ca - "raios cdésmicos”, como pelo deslocamento da paronomdsia:
"fdlego; "fole”, "fogo”. Este procedimento chama a atengdo

para o processo construtivo da poesia "como ela é&".

"Portrait of the artist as an old man”; "Je est un
autre: ad augustum”; "MIinima Moralia”; "De um ledo zen”; "0Os
opusculos goetheanos”; ”1984: ano I ..."”, 8do poemas due

remetem a outras questoes. A discussdo sobre a poesia, sobre
o fazer poético ou ainda, sobre como ler a poesia que se
consgidera wvdlida, 1sto é, a tarefa de educar os cinco sen-
tidos, perde espago para outros elementos, de cunho
confessional. Surgem, .ora de forma sutil, bastante
mediatizada, ora com maior transparé@&ncia, elementos envolven-
do questdes pessoais do poeta, como por exemplo: a Ssua
velhice - "a palavra lumbago/ataca de arco e flecha” (p.23),
"dos meus cabelos/a asa (arco)/os8 anos ({fris)/{(castanhos)/
embrangquecerdo:/o corag¢ao ndo” (p.33); a relagdo com o 1irmdo

Augusto - "irmdo/neste re/verso do ego/te vejo/mais plus que
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mim/.../ Siamesmos/uni - /somos outro” (p.24); seéu signo - "O
olho ndo pode ver—-se/a 81 mesmo/ o ledo de ouro ndo &€ o ouro/

do 1ledo de ouro” (p.26) "6 o mesmo fogo no signo do ledo”

(p.24); ou ainda 8sua preocupagao com a morte - "a
enteléquia/manté-la/viva” (p.29). Jd4 nos outros poemas gue
completam a primeira parte do livro, a propriamente dita

"A educac¢do dos cinco sentidos”, hd uma é&nfase maior nos pro-
cedimentos formais, na construgdo do poema, acentuando-se o
jogo da linguagem e de seus efeitos sonoros e visuais, bem
como a insisté&ncia em determinadas imagens - o olho e a 1luz,
0 branco e o amarelo/ouro - imagens, alids, que se reiteram,
em inumeros poemas ao longo do livro. Curiosa e
significativamente, deste conjunto, apenas um poema recebeu
"nota” explicativa: sobre "Mencius: Teoria do Branco” (p.27),
o poeta elucida a quem se refere o tftulo e dd 1indicagdo
bibliogrdfica a respeito do fildsofo ali mencionado. Como ©
t{tulo sugere, o poema, através de versos em paralelo e do
jogo com a palavra "branco”, constrdéi um "teorema” sobre o
sentido do branco, mas ndo para precisar um sentido. O que se
demonstra agqui, pela interrogagdoc que gse repete nos versos
finais, € que ndo hd um sentido para a(s) palavra(s):

"o branco da pena branca

é igual ao branco da neve branca?

é i1gual ao branco do jade branco?
de quantos brancos se faz o branco?”

0 branco volta em "Le don du podme” e em "Brancu-

si” (p.35), contrastado ao negro e reiterado no "ddctilo -
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”

prateada”, descrevendo uma figura feminina uma cabega

brancusina/.../olhar: uma rainha em armas/ (descendo do metrd
em sévres - /babylone)”. "Tenzone” (p.35) se faz de cor ("um
sol qgqueimado”) e som, (a "rima em enc¢a”), "que doura e aden-
sa” e se desdobra em "Provenca: Motz E.l1 son” (p.36), poema
constitufdo de tré&s partes qgue se distinguem pela distri-

buigdo, em blocos, no branco da pdgina e em que, a partir do

mote "contra uma luz/ sem falha "surge o jogo de palavras: "o
olho/se esmeralda” (19 bloco), "o olho/(...)/se esmigalha (29
bloco), "0 olho de esmeralda” (39 bloco). 0 "ouro” rea-
parece, ainda, em "Klimt: tentativa.de pintura (com modelo

ausente)” (p.37) "lourovioleta: um monstro uma/figura em ouro
im _..". Aqui hd o contraste entre o que porpde o tftulo -
uma "tentativa de pintura” - e o0 que Se realiza no poema. O
enfoque €& deslocado do quadro para a linguagem, o poeta
desmonta o sentido dos versos. O leitor acaba por fixar seu

olhar nos procedimentos de construcdo do texto, <como por

exemplo os versos cortados forcando a rima em "e” na primeira
egtrofe; e a excegsiva utilizagdo de paré&ntesses, na segunda
estrofe, introduzindo qualificativos aog substantivos prece-
dentes.

Se Haroldo inclui na A educag¢do dos cinco senti-
dos, alguns textos que falam muito de suas inquietacdes
pessoails, pode-se constatar, af, o desdobramento das contra-
digdes e tensdes entre aquilo que € dito e o que € realizado
entre o lirismo e a proposta de racionalidade no poema.

ExXiste a recorréncia ao lirismo, nd3o a um lirismo indulgente,

"gentimentaldéide”, mas sim um lirismo contido e escamoteado.



101

Haroldo tem como mestre deste lirismo Fernando Pessoa, gque
propde que o poeta finge a dor sentida para realizar a poe-
sia. A fungdo poética da linguagem tem de ser predominante.
Mesmo que o poeta fale de seu eu. 0 eu lfrico, para Haroldo,
86 existe enquanto eu lfirico no poema, sob a forma de versos,

submetido a equagdo do poema.

Sendo assim, submetendo seu eu lirico a equagdo de
seu poema, Haroldo disfarca sua inquietacgdoc sobre a velhice
e a razdo de seu trabalho poético na voz de Goethe, e outros.
O eu lfrico do poema de Haroldo ganha um disfarce erudito e
textual. Os poemas que mals incorporam esta tensdo entre o
ato construtivo do poema e o ato de expressdo do lirismo sdo
08 "Opusculos goetheanos” I e II. Nestes poemas 8Se dd a
usurpagdo da autoria: Haroldo introduz suas inquietacdes

pessoals através de um outro texto. A usurpacdo ¢ ralizada da

maneira mais lieterdria possivel : com refereréncias aos
textos Qque geraram o poema. Nas "Notas”, 8Se encontram o8
textos usurpados : fragmentos de uma carta gue Goethe

escreve a Eckerman, e um relato de um momento em que Goethe
presencia um fenf®meno meterecldgico que 1interpretou como
sinal de uma "puberdade afetiva”. Essas duas notas remetem
aos dois textos gque deram origem aos "Opusculos”. Eétas
"Notas”, juntamente com os epfgrafes, complem os disfarces e
eruditizam o lirismo. O leitor ndo terd o8 olhos wvoltados
apenas para a expressdo lirica, mas também para o aspecto

intelectual que s8Se impde apdés a leitura das "Notas”:
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NOTAS :
Opusculo goetheano (1)

Goethe a Eckermann em 4.2.1829: A
convicgdo de nosso perdurar nasce

para mim do conceito de factividade;
pois, se eu, até o fim, mantiver-me
infatigavelmente em ag¢do, a natureza
serd deste modo obrigada a
atribuir-me uma outra forma de
existéncia, quando a atual ndo possa
conter meu espirito.’ A Eckermann,
em 19.9.29: 'N3do tenho duvidas nosso
perdurar, pois a natureza ndo pode
dispensar a enteléquia (...)" Cf.
Goethe, Faust, Munigue, Goldmann
Klassiker, W. Goldmann Verlag, 1978.

Opusculo goetheano (2)

Marianne Jung € a Zuleica do Diva
ocidental- oriental. O velho Goethe,
viajando para Frankfurt, onde conhe-
eria a jovem Marianne, presenciou um
singular fendmeno meteoroldégico — um
'arco-1ris branco’ - e interpretou-o
como sinal de uma segunda puberdade
afetiva. Senesco sed amo: 'Envelheg¢o
mas amo’': provalvelmente Anacreonte

(Anakréon), o 1lirico grego do 69
séc. A.C., citado por E. Pound em
versdo (...) W. Carlos Williams:
'Saxifrage is my flower that
splits/the rocks...’ (saxf{fraga €
minha flor que fende/as rochas...’).

Sousdndrade (da '"Harpa XLV'): .
e as brisas tépidas/Que 08 meus
cabelos pretos perfumavam, /Dos meus
cabelos velhos e asa trémula /
Embranquecerdo...’” (pp. 107-108)

Como 34 mencionei, o8 dois possuem epigrafes do
préprio Goethe, nas quails estdo expressas sSua preocupagdao com
a morte. Estas epfigrafes selam a relacdoc intertextual entre o
texto de Haroldo e o texto de Goethe reiterando o titulo e as

notas. No primeiro poema a epfgrafe, um fragmento da carta a

Eckermann, acaba por constituir-se num tipo de mote deste
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"livreto” goetheano. Veja 0 poema:

... die Natur kann die
Entelechie nicht entbehren
{ ... a natureza ndo pode
dispensar a enteléquia ...)

manter a enteléquia
ativa

quero dizer

como o fésforo

{(branco)

que acende dentro 4d'dgua
como o fogo no pdérfiro
(dentro)

a pala d’oro

enteléquia:
gue enracina
desraiza

gque centra
descentra
gue 1imd
desimanta

®O0OO0MmOoON

0 gue no corpo
desincorpa

e é corpo: dureo
aural

aura

xK

manté-la viva

no arco voltaico dos cinquent’anos
consona a lira dos vinte

e vibra ‘

é o mesmo fogo no signo do ledo
para a combustdo desta pdgina
virgem

0 mesmo soco no plexo solar
a mesma questdo (combustdo)
de origem

*

a enteléquia
manté-la
viva
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*

entre larva e lé&mure

viva
entre treva e ténue
viva
entre nada e nénia
viva

*

a enteléquia
esgse fazer que se faz de fazer

*

talvez um pd

depols que a asa cail
e desala

(cala)

um Iris um cisco
luminoso

um tltimo rugitar dos neurdnios
farfalhados um nu de urdnio
alumbrando

sensério: pala d’oro

ou a chama gue tirita
no dmago do pdérfiro

*

manté-la ativa a enteléquia

*

rosdcea de nervuras negras
vapor de ouro

por onde o0 azul e o roxo coam

vé-la para além transvé-1la

chuva de rosas destenebrantes
aspirar esse aroma

viva manté-la viva
a enteléguia

*
uma forma do transcender no descender

*
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poeira radiosa
‘quartzo iridescente

a natureza incuba a metdfora
da forma

e tresnatura: formas

em morfose

*

ativa:
a enteléquia ativa: a
musica das esferas

*

ndo hd anjos nessa d6rbita querubica
hd poeira (poesia) radiante

casulos resolvidos em asas

um comover de harpa efnia

um riso onde a dissolta enteléquia

{(né desfeito no apés do pé6)
primavera.

("Opusculo gotheano”, pp. 28-31)

Sd3o 13 partes que complem o poema : em todas elas
se repete a mesma idéia: "manter a entelégquia ativa”. Estes
versos acabam por contituir-se no refrdo do poema.

A primeira egstofre (que € também a primeira
parte) inicia-se pelos versos que atuardo como refrdo do
poema, seguida de versos em que o poeta constrél uma imagem
gue parece exemplificar os dois primeiros versos, precedida

de um verso explicativo:

"manter a enteléquia
ativa
quero dizer
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Apds o verso "gquero dizer"(lé), seque outro que &
introduzido pelo pronome comparativo "como”, para entdo as

duas comparacdes serem construidas:
"como o fdsforo
(branco)
que acende dentro d’dgua
como o fogo no porfiro

(dentro)
a pala d'ouro”

Sdo as imagens do fogo imortal qgue resiste a dgua
e a rocha: "a enteléquia/ativa”.

A segunda parte do poema gque se segue 4a esta
estrofe, se 1lnicia pelo verso "a enteléquia:”. 0s dois pontos
parecem mals uma vez introduzir um raciocinio explicativo
constituldo através do Jogo de contrdrios que leva a idéia de

passagem de um estddo para outro.

E uma estrofe toda ela marcada pelo prefixo "des”:

"0 que enracina
e desraiza

gue centra
descentra

gque imd
degsimanta”

® O MmO

Na estrofe seguinte, o raciocinio explicativo
prosseque, mas agora o Jogo da passagem € acentuado pela

repeticdo da palavra "corpo”:

"0 que no corpo
desincorpa
e € corpo: dureo”

(16) Este wverso "explicativo” assemelha-se, em fungdo, aos

"veja/como se junta esta palavra "do poema” A
educacgdo...” e aos " (veja—-se a conversa de Benjamin” do
poema "0de (explicita) ...", mas enquanto estes uUltimos

possuem um tom "professoral, este "quero dizer” aproxima-
se do confessional.
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E, novamente, o0s dois pontos introduzem uma
definigdo em meio ao jogo com a forma: "a enteléquia: .../ e
€ corpo: dureo/aureal/aura”. Este jogo nos permite ler,
ainda, "e & corpdéreo”, que reitera a materialidade proposta

pelo mote: "manter a enteléquia/ativa”.

A terceira parte do poema € introduzida pelo verso
que mantém viva, pela reiteragdo, a 1idéia da epigrafe:
"manté-la viva”. Este wverso, 1isolado, consitui-se numa
estrofe gque, na sua forma, cotrapde—-se as demais desta ter-
ceira parte, As trés estrofes que sSe seguem possuem estrutu-
ras paralelas: os primeiros versos de cada estrofe sdo versos
mais longos, todos os segundos versos, mais curtos em relagdo
aos primeiros; e toda amarrada no seu aspecto estrutural:

terceira parte, trés estrofes, tré&s versos, anunciados pelo

"mote”: "manté-la wviva”
Como 34 observamos, o "eu lirico” deste poema
declara-se, 3Jd na epfigrafe e nas "Notas”, um fingidor. O

"poeta” assume o "travestimento”: Goethe fala por ele. To-
davia, esse "eu” € t3o concreto no poema, que permite que a
leitura saia do poema e vd até a pessoca do "Haroldo” poeta.

As 1imagens construfdas nestas estrofes remetem ao

”

aspecto autobiogrdfico gque passa pelo poema. O verso no

arco voltaico dos cinquent’'anos” gse remete 3 pessoa do poeta,
que em 1982, quando escreveu os "OpiUsculos”, entrava nos seus
50 anos. E, "€ o mesmo fogo no signo do ledo”, parece confi-
gurar um aspecto da pessoa do poeta. Haroldo de Campos & de
signo de ledo, regido pelo sol, e imagem do fogo, da autori-

dade, do poder. Esta imagem do fogo, da <claridade 1intensa
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[e4]

retorna em outros momentos deste poema: "como o fdésforo”,
"como o fogo”; "um Iris um cisco / luminoso”; "ou a chama que
tirita”; "poeira radiosa”. Em outros poemas do livro esta

imagem também reaparece, como em "como ela é":

"como ela € (a poesia)
fogo (¢€)

fogo

{a poesia)

fogo”

e como J4 vimos na "A educacgdo dos cinco sentidos”

” o,

e na Ode (explicita) ...

"um cisco do sol no olho”
"ou um fiapo de sol no olho”

E a pergunta novamente se constrdéi: o que estas
imagens "solares”, "epifdnicas” representam no livro? Serilam
elas o momento de origem d linguagem (”ursprung”), ou o
momento da lingua pura ("ursprache”)? Talvez esta regposta se
encontre nos versos que se seguem apés as imagens do "arco
voltaico” e do "fogo no signo do ledo”:

"consona a lira dos vinte
e vibra

para combustdo desta pdgina
virgem

0 mesmo sSoco no plexo solar
a mesma questdo (combustdo)
de origem”
Estas 1magens parecem evocar a nog¢do de origem em
Walter Benjamin(l7). A "ursung” estd ligada ao "Tiger—-spung”

(17) Cf. BENJAMIN, Walter. Prefdcio. in Origem do drama
barroco alemdo. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1984.
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{salto do tigre no passado); o salto tem uma fungdo de res-—
gate salvador que permite ao passado ressurgir e ser salvo
no momento atual. O momento epifdnico € agquele de revelagdo
do passadoe e de sua transformacdo em presente. A nocgdo de
origem € transpassada pela questdo religiosa em Benjamin. O
salto no passado € motivado pela lembrangca e pela leitura dos
signos. Haroldo recupera estas questfes em Benjamin: o salto
tigrino” € evocado através da tensdao entre a sensibilidade e
a racionalidade, entre as "lembrancas” em "Proust” e
"gsensagdes” enquanto "consciéncia” em Plerce; e as metdforas
solares de.Haroldo configuram o momento sagrado da revelacdo:

"ou_um fiapo de sol no olho”

um iris um cisco

luminoso”

"o cisco do sol no olho

- claritas : jato epifdnico”

Todavia, se a :elagéo do momento epifdnico com a

"ursprung” benjaminiana parece estar declarada pelo préprio
poema, uma outra leitura destas imagens solares se estabelece
a partir daquilo gque o poeta ndo diz. O lirismo fingido (que
ndo €é tdo fingido assim) transpassa estas imagens. O sol, d
fogo, o amarelo, cisco, a poeira sdo metdforas pessoals, elas
recuperam pontos da sensibilidade lirica do poeta "Haroldo” .
0s versos: "- claritas: jato epifdnico!” e os "cisco/fiapo de
sol no olho”, egtdo exercendo a funsao de expressar um
momento de "&xtase” na criacgdo poética. Este agpecto confes-

sional destas imagens haroldianas vém, conforme demonstrou a

andlise, mediatizadas pelo aspecto erudito e racional decla-
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rados pelo poema e pelas "Notas”.

No poema "Opusculo goetheano” o aspecto confessio-
nal vem da inquetac¢do do poeta com o processo da morte, que a
vé (com olhos de goethe) como passagem. No decorrer do poema
hd wuma eterna recorréncia a prefixos que levam a idéia de

passagem. Ccomo nos versos.

"... e desala
vé-la para além transvé-la

uma forma do transcender no descender

e tresnatura: formas
em morfase”

No "Opusculo goetheano”, onde mais se ressalta a
1idéia de passagem € a seqgunda estrofe da décima primeira
parte:

"a natureza incuba a metdfora
da forma

e tresnatura: formas

em morfose”

Os dols primelros versos expressam a mesma 1d€ia
dos doils tltimos: a natureza contém os elementos para © mo-
vimento de transcendéncia, de mudanga. 0O jogo de palavras e
sons trazem consigo a interdependéncia de sentido: "natureza”
estd para "tresnatura”, que estd para "meta {(morfose) fora”,
que estd para formas. Aquil o poeta condensa a sua metdfora da
passagem da morte: ela relaciona-se a metamorfose que a
natureza realiza - ndao hd morte, o que existe € a passagem.

A quinta parte do poema sintetiza também este rito
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”

de passagem. Apds a repetigdo do mote do poema: a entelé-
qulia/manté-la/viva”, o 1leitor tem a sua frente uma estrofe
que, semelhante a terceira parte, possul versos em paralelo.
Todavia esta quinta parte ndo contém metdforas, a cada dois
versos Se repete a mesma estrutra de verso: um verso conm
cinco sflabas e outro com duas. Sdo trés grupos de versos. H4
uma insisté&ncia, 'nos versos mais longos, na aliteracgdo:
"larva e lé&mure”, "treva e ténue” e "nada e nénia”. A inten-
sificacao da aliteragdo nesta quinta parte 1leva ao quase
abandono do sentido. O que fica € a idéia de estado de passa-
gem, um estado 1ntermedidrio: "entre larva e lé&mure/(a
enteléquia) viva”.

A questdo do elemento racional passa também pelo
"Opusculo goetheano”: na sexta parte do poema, aparece a
defini¢do de entelégquia do poeta Haroldo - "esse fazer que se
faz de fazer”, é o produto do.trabalho intelectual.

A sétima parte do poema parece ser uma resposta a
uma suposta pergunta: o que é a entelédquia? O que € "esgse
fazer que se faz de fazer”?

A cada estrofe ensala-se uma resposta: na primeira

estrofe - "talvez um pd”; na segunda - "um Ifris um cisco”; na
terceira - "um uUltimo rugitar dos neurdnios”; € na uUltima
egstrofe desta parte ge estabelece a duvida - "ou a chama dque
tirita".

Na primeira estrofe, desta sétima parte, a

tentativa de defini¢do para a enteléquia estd relacionada ao
rito de passagem, que s¢ concretiza no poema através dos

versos:
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"depols gue a asa cai
e desala
(cala)”
Estes versos tem algo de tristeza, o de sentimento

de 1mpoténcia “"(cala)”, a terceira estrofe, também nesta

parte, contém palavras que trazem consigo um conto triste:
"um Ultimo rugitar dos neurdénios”

Entretanto, a segunda e a guarta estrofes 1inter-
calam estas "nénias”. As i1magens solares levantam o tom do
poema, com a promegsa de perenidade da "chama” que se mantém
no interior do "pdérfiro”. 0g versos "um (ris um cilsco/no
olho”. Todas as estrofes desta sétima parte parecem ser da
transformacdo de seu corpo e a egperanca da imortalidade. A
esperanca € reforgada, logo a seguir, pelo mote que mantém a
1idéia da imortalidade goehteana acesa: "manté&-la ativa a

entelégquia”.

Na nona parte, despontavmais uma vez o© aspecto
inter—-textual, mas agora uma auto-intertextualidade. Haroldo
vai buscar no lacunae (1969)(18), elementos para construcdo
de uma nova metdfora solar. O "poemandala”, um poema gue
contém asgpectos do haicai, como a concisao da 1imagem, tem
come centro uma ménada chinesa, gue também possui uma forma
parecida com um sol. No "poemandala”, a ménada vem denominada
de "rosdcea”. "Rosdcea” € a paiavra que introduz a metdfora

” o,

da nona parte do "Opusculo

(18) Cf. CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de Estrelas, percuso
textual 1949/1974. S3o Paulo: Ed. Persgpectiva 1976.
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"rosdcea de nervuras negras
vapor de outro
por onde o azul e o roxo coam”

As cores "azul” e "roxo”, utilizadas nesta estrofe,
sdo recuperadas do "poemandala”. Sdoc recuperados nesta
estrofe do "Opuséulo ...", alguns elementos do haicai. E ndao
¢ 86 nesta estrofe que ge realiza um resgate das técnicas da
poesia oriental. Nesta mesma nona parte, hd uma outra eétrofe
que resgata a concisdao da 1magem na poesia oriental:

"chuvas de rosas destenebrantes
aspirar esse aroma”

Uma outra leitura se constrdéi. Nesta nona parte do
"Opusculo ", tendo em vista o livro como um todo:, € que

- . . »

as 1magens fundamentails se repetem ao longo dos poemas. Se ao

depararmos com a metdfora: "rosdcea de nervuras negras”, e
"chuvas de rosas destenebrantes”, tivermos a 1impressao de
té-las wvisto antes, concluiremos que ndo fol somente no

Xadrez de Estrelas. Estes versos parecem evocar a metdfora da
"hetaera esmeralda” da "0Ode (explicita) em defesa da poesia
no dia de Sdo Lukdcs”. Ao descrever "hetaera esmeralda”
{borboleta), Thomas Mann, a compara com "pétalas” transparen-—
tes, pols suas asas eram "apenas atravessadas pela rede de
veias mals escuras”. A 1magem da borboleta € bastante perti-
nente neste poema que veicula a questdo da metamorfose gofri-

da pelo ser humano apds a morte.

Na décima primeira parte do poema, as imagens
transpassadas pela experié&ncia do poeta como tradutor de
haicais retornam estabelecendo rela¢fics i1nusitadas entre

"poeira” e "poesia”:
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"poesia radiosa

gquartzo iridescente

ndo hd anjos nessa 6rbita querubica

hd poeira (poesia) radiante”
e uma relacdo de sentido conjugando a metdfora. Neste Jjogo
paronomdsico / POEIrA//POEsIA/ hd a intencdo de aproximar
semanticamente a relag¢do entre estas palavras. E interessan-

te observar que esta metdfora relaciona-se com as imagens

solares da poesia. "Poeira” também lembra "cisco”, "fiapo”,
entdo, "poeira radiante” estd para o "cisco do sol” como
"poeira” estd para " (poesia)”. Todavia, no "Opusculo” esta

relacdo entre "poeira (poesia)” ganha um sentido autobiogrd-
fico, ou melhor, um sentido de auto - estima: o que restard
do poeta apds a morte ("morfose”) serd a sua "poesia”, que
como "poelra radiante”, estard disseminada por toda parte?

0 "Optsculo goetheano” termina com um clima de
parafso celestial. Na uUltima parte do poema aparecem "anjos
em dJrbita querubica”; "casulos resolvidos em asas”; "harpa

"

ednia”, num c¢lima celestial: "um riso onde a dissolta

enteldéquia .../ primavera”. Todavia, este "cdéu” & o "céu dos
poetas”, pois em vez de "anjos”, o dque "ail” existe & "poelra
{poesia) radiante”. O poeta Haroldo, encerra o poema com

versos que expressam a sua idealizacdo de imortalidade.

Tanto o "Opusculo goetheano” como o "Optusculo
goetheanoz", sdo poemas que configuram o "crepusculo” do
poeta. O segundo opusculo recorre 3 mesma questdo : a maturi-

dade do poeta.

No poema "Opusculo goetheanoz", hd um des-
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dobramento das mesmas ingquletagles, e gque em alguns momentos

uma reiteragdo de alguns elemtnos das metdforas do poema

anterior, como por exemplo:

"o arco
iris
branco...”
Esta imagem recupera - "arco voltaico dos
cinquent’anos”; "um iris cisco/luminoso”; "o fésforo

(branco)” do poema anteior, agora condensados numa unica
imagem.
Este seqgundo "Opusculo”, €&, todo ele, um desdo-
bramento do primeiro. A comegar do tftulo, que jJd revela a
"gsegundidade”, a epigrafe do mesmo poeta e os elementos das
metdforas. Entretanto, o segundo € mais conciso, contém menos
estrofes e, fala de amor, o amor de outro (o de goethe por
Marianne Jung) mas ¢ de amor. Enquanto o primeiro referia—se
_ 14

a preocupag¢do pessoal do bé%a com a morte, o segundo refere-
gse ao amor que goethe sentira jJd depois de velho e que ele
interpretou como uma sSegunda puberdade afetiva. A ultima
parte do segundo opiusculo retne imagens que fizeram parte do
primeiro : opusculo.

"dos meus cabelos

a asa (arco)

08 arcos (iris)

{castanhos)

embrangquecerdo:

o coragdo nao”

Sendo assim, se retira a idéia de que o038 doils

opusculos configuram por paronomdsia e por temdtica, o
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"crepusculo” do poeta Haroldo.

Ao final das andlises dos poemas mais Signifi-
cativos desta primeira parte do livro, parecem emergir algu-
mas 1déias a partir das andlises: "A educagdo dos cinco
sentidos” &€ o capftulo introdutério do livro, e ele propGe as
principais tensSes gque 08 poemas do iivro despertardo: a
contradicdo entre forma e sentido, entre o discurso de racio-
nalidade e o da sensibilidade, entre o que se diz e o que se
deseja dizer, entre os tipos de poesia. "A educagdc dos cinco
sentidos €& como Se fosse a carta de intengdes do livro. Ela
se contra-pde, ao menos aparentemente, a segunda parte, na
medida em que a "Austinéia Desvalrada” contém poemas circuns-
tdncias. Mas esta circunstancialidade tenta esconder-se atrds
de um vocabuldrio erudito, raro e sofisticado e de poemas as
vezes "reflexivo metalingufsticos”, todavia a essé&ncia da
"Austinéia Desvairada” sdo os dias em austin. O prdéprio
Haroldo propde, nas "Notas”, a "Austineia Dervairada” como um
"caderno” de Austin, que "contém, na ordem casual da res-
pectiva composigdo, pegas liricas irdnico-satiricas e até
mesmo reflexivo-metalingufsticas ..."7 0 tftulo do capftulo
tenta 1literarizar um pouco mais este caderno circustancial:
"Austineia Desvairada” ¢ um fndice contratual com a Paulicéia
Desvairada, de Mdrio de Andrade, um marco modernista na qual
se encontra o elemento local.

0 desvio do foco de leitura do circunstancial, para
o0 1intelectual € percebido no desempenho das "Notas”. Ali, o

poeta demonstra que o "Austinéia” tem a marca da erudigdo:
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notas 1longas para o8 poemas "reflexivo-metalingufistico:”
"airsthesis, Kharis: iki”; "al-ghazzali, Algazel” e "o que &
de César”.

0 poema gque introduz a "Austinéia” vem acompanhado
de sua versdo para o inglés: "Ex/planation” e 7"Ex/plicacgdo”.
Este poema € um dos que também se enquadram, na classificagdo
do poeta, como reflexivo-metalingufstico. Como o tftulo
prop8e, "ExXx/plicag¢do” funciona como uma exXplicagdo. A primei-
ra estrofe do poema parece ger uma afirmagdo e uma advertén-

cia:

"ndo hd um
sentido unico
num
poema”
Esta estrofe contradiz o que ela mesmo propde: se

ndo hd um sentido uUnico no poema, esta estrofe parece ter um

gsentido unico. A estrofe seguinte mantém o mesmo tom de

adverténcia e explicacgdo:

"quando alguém
comega a ex-
plicd-1lo e

chega ao fim

en-

tdo 86 fica o

ex

do ponto de partida”

As trés utltimas estrofes, curtissimas, respondem
pelo leitor: "beco/.../sem safda”. Entdc o poeta 1interfere
outra vez e reenvia o leitor ao poema, para que ele concreti-

ze a sua prépria leitura:

" (tente outra



vez)”

0 "Ex/plicag¢do” parece assumir um papel de orienta-
dor da leitura do "Austinéia”, assim como o "A educagdo dos
cinco sentidos” e o "0Ode (explicita) em defesa da poesia”,
orientam o 1leitor para as principails tensdes existentes no
livro. E qual a orientagdo de leitura gque "Ex/plicac¢do” da?

N3o 1ler o "Austinéia” como um caderno circunstancial; se a

leitura conduzir a isto, volte ao "ex”, inficio do poema, o)

poema comega por onde ele termina”. Este verso retorna, ou
melhor esta idéia € reiterada no "Le don du poeéme” e na "A
educagdo dos cinco sentidos”. Os versos:

"um poema comega

por onde ele termina:”

e

"(principio do

poema -

ogre)”
reafirmam este processo de retorno ac texto poético, Justa-
mente por ele ndo conter um sentido 1unico, permitindo,
sempre, novas leituras. Entdo, o conselho do poeta parece ser
este: se o Austinéia permitir uma leitura circunstancial:
7" (tente outra.vez)”, pois os poemas vdo além das circustanci-
as. Os poemas entram também no campo da metapoética
("reflexivo—metalingui{sticos”), e € para este ponto que ©
poeta quer sempre direcionar a leitura dos poemas.

No poema "Quotidie”, wvoltam as definigBes e carac-

terfsticas da poesia e, aqul, relacionadas aos elementos do

quotidiano:
"e voce& decantard uma ametista
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"e vocé decantard uma ametista
de avessos

também chamada

poesia

$

§

por exemplo
walter-bugs/baratas
legiondrias”

A imagem da poesia, neste poema, € a "ametista de
avessos” as "baratas/legiondrias”. A lmagem da barata estd
ligada ao gquotidiano, todavia Haroldo resgata uma lite-

rariedade na imagem ralacionando—a com as baratas de Clarice

Lispector, no Paixdo segundo G. H. (19 A outra tmagem da
poeslia, no "Quotidie”, . também posisul uma certa literarie-
dade: a "ametista” € uma 1imagem preciosa a Gulmardes
Rosa(zo).

O tom de "Quotidie” & professoral, e o wvocabuldrio

”

€ erudito e complexo: "larvinculas apocalipticas”, es-
gquifes ndufragos”. N3do sé neste poema que os elementos do
quotidiano se apresentam sob um vocabuldrio eruditizado. No
poema "Frozen Lobster”, para caracterizar o habitat da lagos-
ta, lemos:” habitat de abismuras azuis”; a lagosta que serd

”

comida na ultima estrofe ¢ vista como um alienfigena gue

saltou de sua 6rbita abissal e amerissou na sala” Em "Beauty:

a thing of”, € o momento em gque 0 poeta depara-se com uma
linda Jjovem alcancando: "... a vénus do té&nis branco”. O
"Antifetichism”, resultou da visdo de um gato: ” com olhos de
mel:/egsse fetiche”. E de se sublinhar como a cor amarela se
repete na "Austinéia”. No "antifetichism”: "olhos de mel”,
(19) Confira em LISPECTOR, clarice. Paixdo Segundo G.H. -

(20) Confira em ROSA, Jodo G. Grande Setdo: Verdas. 192 ed.



no "Beauty” : "pente louro”; no "Usura canto”: "um lingote de
ouro”; e no "Cello Impromptu” (uma homenagem ao novo "cello”
de David Jackson): "um furor amarelo”, "3jalne cor”. 0
amarelo ndo s¢é na "Austinéia”, mas como em todo o livro traz
congsigo a metdfora do sol - "o cisco do sol”; "o signo do
ledo”; "- claritas: 3Jato epifdnico”. Aquil na "Austindgia” &
também a imagem da revelac¢do poética, mesmo se tratando de

poemas circunstanciais.

Além dos poemas que s3o0 dedicados a momentos
vividos com amigos: David e Beth Jackson, Ad e Fred, Maria
Silvia e Benedito Nunes, Haroldo realiza duas homenagens a
dois poetas amigos. Otdvio Paz e César Vallejo. S3do home-
nagens quotidianizadas, ou seja, Se referem exatamente agque-
les momentos em que Haroldo lidava com os textos de Paz e
Vallejo. "Transblanco”, parece ser a versdo eruditizada da
"hora” da tradug¢do de "Blanco”: "e passel esta noite em
claro/traduzindo BLANCO de octdvio paz”. Em "0 gque €& de

César”, Haroldo recupera Sousdndrade para louvar Vallejo.



A DANCA DOS TEXTOS

Das sels partes que compfem o livro A educac¢do dos
cinco sentidos, aquela em que Haroldo de Campos mals se valeu
da prdtica da hipertextualidade(ZI) é "TRANSLUMINURAS”.
Segundo Genette, a relacdo textual que marca a prdtica da
hipertextualidade € a da transformacgcdo. O prdéprio titulo -
Transluminuras - dd subsfdios para a minha op¢do de wutilizar
a teoria da hipertextualidade de Genette, na leitura da obra
de Haroldo de Campos. O prefixo /TRANS/ marca a relagdo de
passagem de um estado a outro, marca a trans-formagd3o que um
objeto, ou um texto sofreu. No "TRANSLUMINURAS” Haroldo
realiza a passagem da iluminac¢do, da revelagdo epifdnica de
um texto para outro, em que este segundo texto seria o
produto de sua transcriacdo. A epIgrafe desta quinta parte do
livro indica o tipo de texto de que ela se compfe. Ao utili-
zar—-se da frase de Novalis: "0 verdadeiro tradutor... Ele
deve ser o poeta do poeta”, Haroldo gquer afirma que o Seu
trabalho de transformagdo criativa de textos seja reconhecido
como trabalho de valor poético. Nas "Notas”, hd uma referé&n-
cia mais explfcita ainda sobre o teor do "TRANSLUMINURAS”:
"Reuno 3sob este tftulo um conjunto de textos "reimaginados”
(ainda mais que trans- criados) em portugu&s” (p.110). Nesta
afirmagcdo e na espigrafe, hd uma declarada reivindicag¢do da

categoria poética para suas transcriag¢des, ou, utilizando o

{21) Desenvolvo este conceito no capftulo 0 Poeta Tradutor e
Critico
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termo de GCenette, para suas hipertextualizag¢des. Para denomi-
nar esta prdtica hipertextual Haroldo se wvale de alguns
nomes, mas todos eleg se fundamentam em um mesmo conceito
tedrico que €é o da traducdo criativa ou transcriagdo,
conforme desenvolvi no capftulo O Poeta Tradutor e o Critico.
"Reimaginar textos”; "traduzir em abismo - palimpsesto
filolégico -"; 7"recriar textos”; "transcriar”, sdo nomes de
acbes que ge fundamentam na questdo da traducdo criativa como
egstratégia de combate da operacdo de resgate da tradigdo,
proposta na poética sincrdnica.

Cada um dos poemas gerados a partir de uma operagdo
tradutora € resultado de um estudo profundo e intenso rea-
lizado por Haroldo. Aqui, a afirmag¢do de Haroldo de Campos de
gque a atividade tradutora atua como nutrimento da poesia da
agoridade, ganha forga.

Os primeiros textos "reimaginados” no
"Transluminuras” sdo nove fragmentos de Herdclito. Estes
fragmentos gsdo Tradugdes do grego que foram reorganizadas
através de "técnicas da poesia vanguarda (inclusive a espaci-
alizacdo)”, como ser a versdo prosaica do grego, reorganizada
no seu aspecto formal. O fragmento 124, por exemplo possuil
duas variantes uma, a reorganizagdo espacial de "ho
kdllistos késmos”, que resultou em "varredura do acaso/belo/
cosmos”; e na outra € incluido no fragmento de Herdclito um
fragmento do poema LIXO/LUXO de Augusto de Campos: "lixo
(luxo) do acaso / cosmos”. O fragmento ”"pdnta rhei” -~ ndo se
entra no mesmo rio, duas vezes"- ganha uma variante

vanguardista "riocorrente”, que Haroldo recupera da traducdo



de Augusto de Campos, do termo "river-run” de Jovyce.

E 1nteressante observar que todos o0s poemas do
"Transluminuras” possuem Seu respectivo comentdrio nas
"Notas”. A cada operacgdo hipertextual, Haroldo interpde uma

explicagdo: O "Herdclito revisitado” & proposto como uma

"tradugdo em abismo - palimpsesto fildgico”; o T"grécia
tropigal” gdo "recriagbes semdntico - aliterante e paro-
fédnica”; o "litalpoema: transa chim” é uma transcriac¢do; o
"fioritura anedotada” ¢ wuma "tradugdo em poema de uma
anedota”: "a qual/(toda corte sabia)”; "Baladeta a moda €

resultado primeiro da tradu¢do de um poema de Guido
Cavalcanti segundo, da "reimaginac¢do” desta mesma balada do
exflio do poeta toscano(zz); e "transideracdo” € uma conversa
imagindria entre "Ungaretti e Leopardi entremeada de cita-
cdes” .

0 texto mais sgsignificativo do "Transluminuras”
parece ser a "Baladeta a moda toscana”. Visto ser o poema que
melhor desempenha o papel de "textos reimaginados (ainda mais
que trans-criados)” proposto por Haroldo nas "Notas” gque
introduzem o "Transluminuras”. ”"Baladeta” € um poema mais
que transcriado . traduzido; ele sofre um processo de re-
criacdo, através de um deslocamento dos elementos do poema
traduzido para compor um outro poema, noutro tgmpo e noutro
espago. A atualizacdo é realizada de maneira graciosa: a
"baladeta” é um poema bem construfido e traz consigce um togue
(22) A "Baladeta a moda toscana”, conforme pode se observar

na minha andlise, estd mais para a parddia e o pastiche
do gue para inspiragdo prépria.
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de 1ironia. Realizando um estudo sobre a poesia 1italiana do
século XIII, o "duecento italiano”, as cangdes trovadorescas,
Haroldo 1interessa-se por um poema traduz e recria o poena,

transformando-o num outro texto. (23) Vejamos o poema:

(para arrabil e voz, e para ser
musicada por Péricles Cavalcanti)

Porque eu ndo esgspero retornar jamails
a Lira Paulistana,

diz aquela Diana

cagadora, que eu amo

e gue me esquiva,

qgque dé& o que eu reclamo:

de pouco ela se priva

e me repara o dano

de tanto desamor.

Porque eu ndo esgpero retornar jamails
a Londres suburbana,

diz aquela cigana

predadora, gue eu gamo

e qgque me envisga,

gue uma vez faga amo

{e se finja cativa)

deste seu servidor.

Mas diz-lhe que me esgana
passar tanta tortura,

e que desde a Toscana

até o Caetano

jamais beleza pura

tratou com tal secura

um pobre trovador.

(23) Em textos desta natureza, ou seja, textos em "segundo
grau”, fica totalmente exclufda a questdo da inspiracgdo
subjetiva. Se existe algum tipo de inspiracdo que move
o poeta a crid-los, esta inspiracgdo ¢ fundamentada nos
textos. NGo se excluil o lirismo do ' texto, mas este
lirismo wvem do texto poético traduzido, existe uma
certa identificagdo do sentimento do poeta transcriador
com o lirismo do texto a ser transcriade, mas isto se
dd somente a nivel textual, quer dizer, € a questdo do
lirismo escamoteado.
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vai cangdo, vail com- gana
a Diana cigana,

e diz que ndo se engana
gquem sSemana a semana,

sem f€ nem esperanga,

faz poupanca de amor.
Chega dessa esgquivancga:
gue a dor também sSe cansa
e a flor, quando se fana,
ndo tem segunda flor.

Quem sabe uma figura
uma paulist’humana
figura de Diana

me surja de repente;

e mostre tanto afeto
gue o meu pobre intelecto
saia a voar sgsem teto
sem ter onde se pdr.
Animo, alma, em frente:
diante de tanta Diana
0 corpo é o pensador.

{("Baladeta a moda toscana, pp. 78-79)

Obgervemos agora o poema de Guido Cavalcanti, na

traducgdo de Haroldo de Campos:

Porque eu ndo espero retornar jamais,
Baladeta, a Toscana,

vai entdo, reta e plana,

aquela a quem conclama

cortesia: essa dama

te dard seu favor.

Tu lhe dirds de gquem pena e suspira
por ela, do temor e da amargura;
mas cuida que esse olhar que te admira
ndo seja avesso a gentileza pura:
por certo hd de aumentar-me a desventura
que te retenha e aprese
alguém gque te despreze,
é a angustia do malogro,
além da morte, em dobro,
me acrescga o pranto e a dor.



Jd sentes, Baladeta, como a morte
me esgana, e como a vida me abandona;
e o coracdo que Se debate forte,

e o0 espfrito a razdo ndo se consona.
Tdo destrufdo estou, tanto dissona

meu eu, gue ndo suporto:
arranca do meu corpo

esta alma (€ um obséquio!)
e leva no teu séquito

meu coracdo sem Cor.

Ah, Baladeta amiga, a tua bondade
esta alma que estremece recomendo:
leva-a contigo, atenta a piedade
da bela dama a qual eu te encomendo.
Ah, Baladeta, diz-lhe entdo, sofrendo,
chegada a sua presenga:
"Uenho pedir licenga
de vos servir, Senhora,
servente de um que agora
gse fez servo de Amor”.

Tu, voz diminufda e conturbada,

qgque chora e sai de um coracgdo doente,
val com minha alma e diz nesta balada

como estd destrufda a minha mente.
Talvez uma Senhora se apresente

de t3o doce intelecto

gque vos serd dileto

estar—-lhe sempre diante.

Animo, alma: avante,

adora o seu valor.

(Folhetim, 17-07-83)
A leitura dos doils poemas permite constatar que a
primeira operag¢do textual para a‘realizagao da "Baladeta” € a
da traduc¢do criativa, ou transcriagéo(zq). Haroldo recria em
portugués o texto de Guido Cavalcanti, um poeta italiano do
"duecento”. Na segunda relacdo hipertextual estabelecida com
o texto, Haroldo "reimagina” o poema de Guido Cavalcanti e

realiza uma operacdo parddica, ou sSeja, transforma o texto

(24) Conforme vimos no segundo capiftulo deste trabalho, a
operagdo tradutora de Haroldo de Campos ¢ de cardter
hipertextual, visto que nela ocorre a relagdo de trans-
formagdo textual intensa.
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primeiro num texto seu, um texto em "segundo grau”, ou por
gque ndo em terceiro grau. H4 ainda um tercelro tipo de rela-
cdo entre os dois textos que € marcada pela 1imitag3o que
Haroldo realiza do género a que pertence a composigdo de
Guido Cavalcanti. Gerard Genette afirma que a relagdo hiper-
textual gque se pauta pela imitagdo de um estilc (a maneira
de ...), ou de um género € o pastiche.(zs) Ao transformar
parodicamente o poema do poeta italiano, Haroldo de Campos
realiza a transformac¢do a maneira toscana, imitando o estilo
e o género das cangdes trovadorescas do medievo italiano.

A balada do "exflio” de Guido Cavalcanti ¢, de modo
geral composta nos padrdes tradicionais da balada (26) o)
poema se comple de 46 versos divididos em cinco estrofes. A

primeira € uma sextilha iniciada pelo decassflabo "Porque eu

ndo espero retornar jamais”, seguildo de cinco versos he-
xassilabos. Essas duas medidas do verso ~ 10 e 6 sfilabas -
repete-se rigorosamente nas outras quatro estrofes, todas

elas compostas de 10 versos, sendo 0S8 cinco primeiros decas-

sf{labos e 08 outros cinco hexassflabos. Excetuando-se o

(25) Segundo Genette, o© pastiche ndo & necesgssariamente
marcado pelo humor ou pela sdtira, e sim por um elemento
lidico. N3o contém nenhum tracgo depreciativo.

{(26) A forma das "baladas” modificou-se no decorrer dos
perfodos literdrios. Esta €€ uma das definicgdes de
"balada” que se aproxima da balada de Guido Cavalcanti.
"Ballade” (francés): uma das formas cldssicas da poesia
francesa do século XIV, frequentemente musicada. Desen-
volveu-se a partir de cangdo do trovador {(chanson trou-
veére) e tinha normalmente trés estrofes. Sua forma
egstréfica era usualmente ABABCDE, o itltimo verso sendo o
mesmo em todas as estrofes, de modo a congtitulr um
egstribilho. Cf. Diciondrio de muisica. Org. Alan Isaacs e
Elizabeth Martin, Trad. Alvaro Cabral, ZAHAR EDITORES,

R.J. 1982, p.50.
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primeiro verso, todos os outros rimam entre si, sendo que uma
unica rima {(—-"ana”) une o8 gquatro versos centrais da sextilha
r”

enquanto a rima em "-or"” aproxima o8 uUltimos versos de cada

estrofe.

As estrofes de 10 versos possuem todas, o mesmo
esquema quanto a rima predominantemente em paralelo: A B A B
B CCDDE. No poema todo existe uma sonoridade muito inten-
sa, decorrente das repetigbes da rima e da prépria natureza
da composigdo: as baladas sdo composi¢fes poélticas gque se
destinam a serem musicadas. Tendo em vista a questdo de que
o3 poemas dos trovadores 1italianos se prestavam a serem
éantados, em seu estudo sobre a poesia deste perfiodo de
criacdo poética, Haroldo denominou-o de "bossa-nova na Itdlia
do "duecento”. (27)

Ao transformar a "Cangdo do Exflio” de Guido
Cavalcanti, na sua "Baladeta”, Haroldo mantém o mesmo numero
de estrofes do original, contudo sem obedecer ao mesmo niumero
de versos. Nas trés primeiras estrofes da "Baladeta a meda
Toscana”, realiza-se uma gradativa diminuigdo no numerco de
versos de cada estrofe enquanto o movimento gque as duas
Ultimas estrofes realizam € proporcionalmente oposto.

Haroldo aproveita também o esquema métrice da
composicdo de Guido Cavalcanti. Como vimos no esquema métrico
do poeta toscano o8 versos gse dividem em decassflabos e

hexassflabos. Na "Baladeta” de Haroldo, apenas o verso citado

(27) Trabalho aqui com a tradug¢3o criativa de Haroldo de
Campos e ndo com o original em italiano de Guido Caval-
canti. Cf. anexo II.



de Guido -- que abre as duas primeiras estrofes - é
decassflabo, 08 demais (com tré&s excegdes - o 59, 1490 e 2190
versos que possuem 4 sflabas) s3o hexassilabos. Existe a
declarada intengdo, por parte do poeta Haroldo, de preservar
a forma do texto primeiro, reelaborando-a. O poeta atualiza
(28) .

sua cancdo transcriada, destinando—-lhe o 1instrumento

indicando aquele a quem caberd a tarefa de musicar a sua

balada.
"{(para arrabil e voz,
e para ser musicada por
Péricles Cavalcanti)”
Ndo é gratuitamente qgque Péricles Cavalcanti €
colocado no texto poético. Seu nome € explicitamente

relacionado ao nome de Guido Cavalcanti. Uma relag¢do € formal
e evidente, a outra, menos evidente, € conteudistica. Guido
era um compositor de baladas, portanto, ﬁm muisico do verso.
Péricles ¢ um compositor de melodias, portanto, um musico
para versos, que esteve relacionado com movimentos de wvan-
guarda na misica popular brasileira, como a bossa-nova e o
tropicalismo. No seu estudo sobre a poesia toscana, Haroldo
aproxima Guido Cavalcanti de uma dita ”"vanguarda”, ou seja,
de certos compositores gque ge diferenciavam dos demals,
valorizavam a palavra, a musicalidade gque estas palavras
podiam criar. Enfim, o primeiro Indice de atualizagdo do

texto que Haroldo efetua, ¢ a do canto que € marcado pela

(28) 0 instrumento designado para musicar a "baladeta”, um
arrabil, € um tipo de violino antigo. Negste sentido, a
atualizacdo ndo é total: o compositor € da "Bossa—-nova”
dos anos 60, mals o instrumento mantém a cangdao no

passado.
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aproximagdo dos doils Cavalcantis, do "duecento” e do
"novecento” .

A segunda atualizagdo que Haroldo realiza no texto
de Guiéo € a cidade: o motivo do poema. A refer&ncia da
localidade de Guido Cavalcanti € Toscana. Cidade de gquem
Guido guarda amargo rancor. Ainda segundo o estudo realizado
por Haroldo a respeito da poesia toscana, GCuido Cavalcanti
teria sido exilado de Toscana por motivos polfticos e guarda-
va um rancor intenso, no exflio, da cidade amada. © poeta
transcriador atualiza este motivo e, substitui Toscana por
S3o Paulo, cidade amada pelo poeta Haroldo, na qual ele vive,
segundo ele mesmo, um tipo de exflio, ndo polfitico-
partiddrio, mas sim um auxilio em termos de sua politica
cultural.

Fol a localidade gque despertou no poeta italiano a
visdo desencadeadora do poema. A localidade €, para Cavalcan-
ti, a Toscana, com a qual o poeta vive uma amarga experién-
cia. Ele comp8Be uma balada em tom pessimista e melancélico,
muito préprio do cardter de Cavalcanti, considerado o poeta
do "spleen” toscano(29) . A localidade de Haroldo €& a Sdo
Paulo. E a sua Sdo Paulo natal, muito e t3o importante quanto
as suas viagens pelo mundo exterior. E ele mesmo gquem diz
"egta Paulucinéia Tresvariado - polufda, € a cidade que mais
amo no mundo, Sampa”. A cidade de Sdo Paulo € para Haroldo,
adepto do "nacionalismo critico-urbano”, um conglomerado de

riguezas, dque, na posigdo de criador e critico, o atrai de

(29) Estas consideracgdes sdo feitas por Haroldo de Campos, no
ensaio 3d citado.
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maneira incisiva.

Por 1ssc a instisté&ncia na pardfrase dos versos
iniciais da composig¢do de Guido Cavalcanti:

"Perchi’il’ no spero di tornar giammai,
ballatetta, in Toscana”

E na pardfrase atualizada de Haroldo:

"Porque eu ndo espero retornar jamais
a Lira Paulistana,”

Ele ndo quer mails fazer parte da tradigdo 1lirica
dos udltimos anos de modernismo que 8Se instaurou em Sdo
Paulo. Entretanto, o desejo € mais forte e ele remetev uma
mensagem para sua amada:

"... diz agquela Diana
cagcadora que eu amo. ..

”

"...diz agquela cigana
predadora, que eu gamo...”

E interessante observar a rima, a métrica e o ritmo
destes versos, e como Se fosse a mesma mensagem, S3o estrofes
em paralelo, contendo apenas algumas palavras diferenteé,
outras que possuem até mesmo uma relagcdo de sinonfmia e
outras isoformes: "predadora” == "cagadora”; "que eu amo” ==
"que eu gamo”; e que me esquiva == "e Qgue me envisga”. AsS
metdforas que representam a tradigdo lf{rica da cidade rimam
entre 81 em "ana”, reforcando assim a ligagdo entre elas:
"Lira Paulistana”; "Diana”; "Londres suburbana”; "cigana”.

Estas duas estrofes expressam uma contradigdo: o desejo de
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ndo mais voltar a cidade (o exflio do poeta paulista refere-
se ao esgpago cultural) e ao mesmo tempo de revogar esta
decisdo e pensar que tudo poderia ser diferente.

Tanto na balada de Guido, gquanto na de Haroldo a
cidade € metaforizada pela figura feminina. O amor € dedicado
a uma mulher. Haroldo de Campos mantém a concepgdac de amor
feminino de Guido, somente ocorre a transformagdo dos
subgstantivos na atualizac¢do do texto gue o poeta paulista
realiza. Ac 1invés de Toscana € Sdo Paulo, no lugar de uma
"gsenhora de tdo doce intelecto” Haroldo propde "Diana caga-
dora”. Guido Cavalcanti ndo possui a 1déia do amor espiritu-
al, comum na Idade Média. Em sua perspectiva amorosa ele
deseja estar "sempre diante” da amada, e ndo longe dela, ela
no céu -- figura de anjo -- e ele na terra -- um pobre
mortal. A senhora da balada de Haroldo €& uma figura mitica,
mas que estd em pleno relacionamento com os mortais. O poeta
paulista ndo quer a amada longe, sublimada, 7"chega dessa
esquivanga”, o poeta pede e sonha com a posgssibilidade de té&-
la bem perto, "quem sabe uma figura / uma paulist’'humana /
figura de Diana / me surja de repente / e mostre tanto afeto
/”. H4& uma recontextualizag¢do do papel da amada da Idade
Média, na "reimaginagdo” de Haroldo.

Na terceira estrofe o poeta paulista constata a
dureza da cidade, e de sua intelectualidade tradiciocnalista,
a cidade "tratou com tal secura um pobre trovador”. O assunto
da segunda estrofe da balada de Guido ¢é mantido pelo poeta
paulista. As duas estrofes se referem ao desprezo que as duas

cidades tiveram para com Seus poetas. Mais uma vez a
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diferenca entre as duas estrofes se dd4 na passagem da realie
dade Toscana, para a realidade paulistana. O verso de Guido
Cavalcanti "nd3o seja avessoc a gentileza pura”, € atualizado
por um verso que se utiliza do titulo de uma cangdo de um
compositor da vanguarda musical brasileira: "até o Caetano /
jamais beleza pura / tratou com tal secura / um pobre trova-
dor~ (30) _ Na balada do poeta paulista, a estrofe onde estdo
colocados os .sentimentos de decepg¢do do poeta, sofre uma
gqueda de 1intensidade. O ritmo do poema cai de intensidade
também nesta estrofe que expressa mais explicitamente a
decepgdo do poeta. Nas quarta e quinta estrofes, o ritmo e o
numero de versos mudam de intensidade: hd, nestas duas ulti-
mas estrofes a concentragdo dos elementos das demais. 0 poeta
paulista recoloca a presenca feminina nas duas estrofes e
realiza suplicas de amor. Da mesma forma gue na cancdoc de
Guido, o© tom da cancgdo, nestas duas tutltimas estrofes, jJad €
outro. Hd uma certa esperanca de ser feliz nos dois poetas. E
interessante ressaltar também, o tom irdnico da "Baladeta” de
Haroldo, assumindo, assim, a funcdo ludica do pastiche em
Genette. Enguanto que, na "can¢do do exilio” de Guido Caval-
canti, o tom melancdélico é sério e verdadeiro, na "Baladeta”
observa-se a ironia em expressfées como "um pobre trovador”,
"gem fé nem esperanga”.

0 lirismo que se observa nas duas dltimas estrofes

da baladeta de Haroldo, 34 ndo sdo somente atualizagdes do

(30) Caetano Veloso escreveu também o poema "Sampa”, dgue
significou a sua reconciliacdo com Sdo Paulo.
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texto medieval: hd um lirismo explifcito, mas fingido nos

versos:

"chega dessa esquivancga:
gque a dor também se cansa
e a flor quandoc se fana,
ndo tem segunda flor"”.

A utilizagdo da imagem da "flor” como metdfora da
poesia e do amor pertence a tradic¢do lirica daquele lirismo
sentimentalista ao qual Haroldo € avesso. Todavia, esta
tradigao l{rica recuperada na "Baladeta”, encontra-se

desgastada e banalizada. A imagem irdnica da "flor, guando se

fana/ndo tem segunda flor”, aproxima-se da imagem da "flor"”
no pecema "Antiode” de Jodo Cabral: "Flor é a palavra/flor,
varso  1nscrito/ho versoe, como ag/manhas he temppe”,  “Pogsia,

te escreva:/flor !conhecendo/ que és fezes/como qualquer"(3l)
Por outro lado, este lirismo estd imbutido num texto poético
gue 0 prdéprio Haroldo propde como uma parddia, uma
transformagdo textual gue cria um poema Seu, mas Se originou
num outro poema de outro autor. O poeta da "Baladeta a moda
Toscana”, 1nicla e encerra o "hipertexto” parafraseando os
| versos iniciails e finais do seu "hipotexto”, a balada Tos-
cana, confirmando nos detalhes o contrato textual. A "Balade-
ta” (paulista) "a moda Toscana” € um "remake” atualizado da
cancdo do exilio de Cavalcanti. Entretanto, a diferenga entre
03 textos e a maneira de compor o8 textos € significativa.
Existe a diferenga "ontolégica”, diferenca categorial entre o
"hipotexto” e o "hipertexto”. No texto de Haroldo perpassa a

(31) Cf. Jodo Cabral M. Neto. Poesias completas: 1940-1965.
20 ed. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1975. pp. 332-337
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intencdo de um fazer poéetico que caminha conjuntamente com o

projeto cultural de reavivar o passado, através da tradugdo
criativa - que € uma forma de resgate da tradigdo -, e atra-
vés da poética da agoridade - gque tem a tradug¢do como nutri-

mento da prépria criagdo -—.

As duas partes que encerram os poemas do 1livro A
educacdo dos cinco sentidos constituem—se em homenagens a

escritores artistas pldsticos e a um clentista, amigos de

Haroldo de Campos. Na penutltima parte do livro - 73
biografemas in memorlam”, - as homenagens sao para Mdrio
Faustino, Torquato Neto e Hélio Oiticica. No poema "Pa-

raferndlia para Hélio Oiticica, o amarelo, o sol e o branco

retornam ao textos poético de Haroldo:

"o amarelo
0s elos do amarelo

0s brancos elefantes do branco

hélios, o sol, ndo desmesura

e se dissolve no sol do céu”

A ultima parte, o "6 meltapinturas e 1 meta-retrato”,
constituem-se de poemas, como o préprio Haroldo sublinha nas
"Notas”, criados para "filgurar em catdlogos de exposigles” de
arte, com exceg¢do do "polipoema para Mary Vieira”, gque ndo
deixa de ter a fungdo de apresentar a obra para o publico:

"egte primeliro disco
a esquerda”

Da mesma natureza sdo os textos: "Cansteldrio para
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Anténio Dias”; "Nomeag¢gdo do Azul - volpi”; "Cldudio Tozzi:
cor pigmento luz”; "O banal fantdstico”; "Anatomia do gol” -
Todos apresentam as obras a seu piblico. O ultimo poema do
livro, parece estabelecer algum tipo de relag¢do com a pessoa

do poeta Haroldo de Campos com a poesia tal como se realiza

nesta obra: a homenagem a Mdrio Schenberg - o fisico que ama
a poesia - racionalidade e sensibilidade 1nterpondo-se mutua-
mente:

"na estante de Mdrio
fisica ¢ poesla coexistem”

Nos ultimos versos desse poema, que também encerram
o livro, retorna a imagem da "flor de 16tus” e do "bodisatva”
do poema "Portrait of the artist as an old man”. Parece que a
figura descrita por Haroldo, de Mdrio Schenberg, tem muito a
ver consigo mesmo. O poema "Portrait ... é a imagem do artis-
ta quando velho e o "Hierdéglifo ..." recorrerd estas questdes
t3o presentes neste livro de Haroldo de Campos.

Como vimos "Portrait ...", os "Opusculos goe-
theanos”, "Brancusli” e "Le don du poéme” 1insistem na
recorréncia destas imagens crepusculares do poeta velho. No
"Le don du poéme” esta inquietac¢do pessoal do poeta ganha

expressdo nestes versos:

"... e a cabecga
grisalha/branco topo ou cucurbita/albina

laborando signos”

Todavia "Le don ...” traz consigo algo a mals: oS
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gquestionamentos a respeito da linguagem da poesia, vinculados
as inquetagdes do poeta que permitem "A educagdo dos cinco

sentidos”:

um poema comega
por onde ele termina:

a margem de duvida

um stibito inciso de gerdnios
comanda seu destino

e no entanto ele comega

por onde ele termina e a cabega
grisalha (branco topo ou cucurbita
albina laborando signos) se

curva sob o dom luciferino -

domo de sSignos: e o poema comega
mansa loucura cancerigena

que exige estas linhas do branco
(por onde ele termina)

Mais wuma vez, a auto-referencialidade do poema se
faz presente. A metalinguagem, ou melhor dizendo, a metapoé-
tica € wutilizada com bastante 1intensidade também neste
poema. A funcdo poédtica € predominante, mas ela divide seu
espaco com a metapoética. "Le don du poéme” possui um tema
principal que se repete a cada estrofe, reiterando o sentido
do poema. Este tema € marcado pelos versos:

"um poema comega
por onde ele termina

e no entanto ele comega
por onde ele termina
e o0 poema comega

(por onde ele termina)”
Estes wversos 1iniciam cada estrofe, comegam e
encerram o poema, enfatizando o sentido que se quer dar ao

poema, reiterando, desse modo, a existé@&ncia de um tema no
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poema.

E 1nteressante observar também que o poeta ndo
aparece no texto na voz da primelra pessca, mesmo quando vai
falar de si1 prdéprio. Quando no verso "e a cabecga grisalha ...
ge/curva sob o dom luciferino”, € de sua prdépria cabecga gue
ele fala. Todavia, a impesscalidade ¢ utilizada para mals um

disfarce o eu lfrico do poeta. Como vimos no "Opusculo Goe-

theano” ocorre a mesma coisa nos versos "no arco voltaico
dos cinguent’anos... € o mesmo fogo no signo do ledao”, sdc os
derradeiros anos da passagem pelos cinquenta anos do poeta
leonino que estaria préximo de introduzir-se na casa dos 60
anos. Mas, para mascarar o eu lirico nestes momentos de
intenso lirismo, Haroldo utiliza-se da terceira pessoca.

0Os versos "um subito inciso de gerdnios/comanda seu
destino”, declaram insercdo da poética haroldiana na poética
mallarmaica. Os dois versos acima citados, assumem o© Vverso
mallarmaico: "Un coup de dés / Jamais / N'Abolira / Le
Hasard”. De acordo com esta poética o poema estd submetido a
um acaso. Contudo, este acaso € controlado, ndoc um acaso
vindo do inconsciente. O poeta €& o controlador deste acaso. B
um acaso probabilistico em que o poeta transforma-se em um
matemdtico para calcular e controlar suas combinagdes e
permutagdes. E o poeta "laborando signos”.

A estrutura da poética de Haroldo de Campos tem seu
eixo enddégeno na questdo estrutural da poética mallarmeana,
que é o aproveitamento do espago branco ("virgem”) da pdgina.
Estes "brancos”, que 383o recursos formais, atuam de maneira

incisiva na significac¢do do poema, ¢ onde entra também a
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quest3do do verso fragmentado e da palavra fragmentada. O

préprio Mallarmé define este aspecto da estruturagdo de sua

poética no Un Coup de Dés:

"0s "brancos” com efeito assumem importdn-
cia, agridem de infcio; a verificagdo o3
exigiu, como silé&ncio em derredor, ordi-
nariamente, até o ponto em gue um fragmen-—
to, lfrico ou de poucos pésg, ocupe, no
centro, um terco mais ou menos da pdgina:
ndo transgrido esta medida, t3o somente a
disperso. O papel 1intervém cada vez que uma
imagem, por Si1 mesma, cessa ou gecebe,
aceitando a sucessdo de outras » {32)

A estrutura da poética de Haroldo de Campos ¢€
marcada pela estrutura poética de Mallarmé, principalmente na
fase da vanguarda concretista, onde Haroldo radicalizou estes
procedimentos formais, como nos textos do o d38mago do Omega
1955 e 1956); do fome de forma, (1957 a 1959); do forma de
fone: serviddoc da passagem, (1961). Nestes 1livros Haroldo
chega a fazer poema com uma palavra 86, ou com um Unico
verso, como € o caso de "poema”, "proémio” e "homemmoen-—
dahomemmoagem” do livro forma de fome. No o d@3mago do Omega,
hd uma utilizagdo mais complexa do espago vazio, visto gque as
palavras se fragmentam totalmente e esgstes espagos wvazios
permitem outras combinag¢fes gue criam novos significantes,
como é o caso do poema "o dmago do 8mega” e "siléncio”.

Na segunda estrofe do "Le don du po&me” 08 versos

"a cabecga grisalha... se/curva sob o dom luciferino —-" propde

(32) MALLARME, Stéphane. "Un Coup de Dés. trad. Haroldo de
Campos. in Mallarmé S3o Paulo : Ed. Perspectiva, 1974.

p. 151.
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formalmente uma ligacd3o entre a segunda e a tercelra
estrofe. A segunda estrofe acaba com um trago "-" que pede a
ligagdo. Se obsgervarmos o jogo paronomdsico dque existe entre
estas estrofes e o titulo do poema perceberemos também- a
ligagdo semdntica: /DON /DOM /DOMO/ sdo trés palavras que se
relacionam a 1déia de coisas elevadas. /DOM/ ¢ algo gue €
dado, wuma dddiva que significa a capacldade de rvealizar de
maneira fora do comum alguma tarefa, algumas vezes dom ¢€
associado a 1idéia mistica de dddiva divina. /DOMO/ sédo
aberturas no alto de telhados, coberturas para permitir a
entrada da luz. Tanto /DOM/ como /DOMO/ sdo palavras gue se
relacionam & 1déia de algo que estd acima dos demais. O "don”
do poema € o "dom luciferino” que se apropria de outros

textos que nado os seus. Lucifer € a metdfora demoniaca da

tralgdo a origem, ao seu criador. Além de, etimologicamente,
"lucifer” ser uma palavra que se originou do radical latino
"lux” = luz; "lucifer” na tradigdo judaica ¢, também, o anjo

que antes de sua queda, era o anjo de luz. Na prdtica da
tradugdo desenvolvida por Haroldo de Campos traduzir
sigﬁifica trair o original dando-lhe outra forma. E a tradu-

¢do criativa, a transcriacdo atua como elemento de alimenta-
cao da "poética da agoridade” de Haroldo de Campos. O "dom

luciferino” diante do qual o poeta grisalho «curva sua
"cucurbita albina”, nada mais € do que esgta prdtica de apro-
priagdo de textos, que acaba por nutrir o produto de criagdo
poética de Haroldo de Campos. "Domo de signos” ¢ a metdfora
da cabeca do poeta ilumilnada por esges outros textos. Assim,

"Domo de signos” e "dom luciferino” sdo metdforas interliga-
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por paronomdsia como por relagdo semdntica.

E o poema termina numa "mansa loucura cancerfgena”,
da mesma forma como ele comega, tendo como ponto de partida o
branco, a pdgina virgem e ¢ também assim gue ele termina. Os
versos, "e o poema comega/mansa loucura cancerfigena” parecenm
recolocar a contradigdo de todo o livro, aqui na ultima
egstrofe do ”"Le don ...": a tensdo entre o elemento racional e
a sensibilidade na criacao poética. Na estrofe anterior, o
poeta "laborava signos”, sua "cabega” era um "domo de
signos”, entretanto todo este trabalho intelectual wvem de

uma "mansa loucura cancerfgena”. N3do é a primeilra vez dgue

"loucura” estd, neste livro, associada ao fazer poético.

Afinal na "0de (explfcita) ..." ela aparece nos versos: mas

marx (le jeune) .../sabla que teu lugar € a esquerda/o 1louco
lugar alienado/do coracgdo”. Entdoc fica a pergunta, estard
Haroldo, aquil assumindo a participagdo da loucura (a extrema

sensibilidade) na criagdo poética?
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CONSIDERACGES FINAIS



Retomando as principais quesgstdes desta andlise, A
educacdo dos cinco sentidos se prop8s entre outras coilsas a
ensinar a ler os poemas de Haroldo de Campos. O que destaca
do ensinamento € a orientacdo para a forma do poema, para a
racionalidade como elemento fundamental na criagdo e para a
autonomia enquanto fung¢doc. Todavia, a tensdo entre o que €
assumidamente proposto por Haroldo, e agquiloc proposto mas
ndo assumido, € o que se destaca na leitura dos poemas.

0 poeta propde uma "poesia pura”,
"descontextualizada”, conforme o8 versos finais da "Ode
(explicita) ...":

"porque ndo tens mensagem

e teu conteudo € tua forma

e porque és feita de palavras

e ndo sabes contar nenhuma estdéria
e por 1s8s8o €38 poesia

como cage dizia” (p.20)

Mas ge observamos o poema como um todo, veremos
gque a "0de (explicita) ..." é extremamente contextualizada,
e a hisgstdéria contada é pessoal, parcial e passional. O
lirismo "escamoteado” parece cair por terra em versosS com

imagens tdo intensas como

"o-cipco do sol no olho
- claritas: jato epifdnico” (p.1l5)

"no arco voltaico dos cingquent’anos
consona a lira dos wvinte

e vibra” (p.29)

” . .

um fris um Ccilsco

luminoso” (p.30) .

O lirismo "escamoteado”, proposto pelo poeta, ndo
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consegue deixar de se declara. o eu l{rico dos poemas ¢
sempre auto-referente. Apesar dos "disfarces”, que ora atuam
através da intertextualidade ou da hipertextualidade, ora da
erudicdo, o eu lirico estd constantemente expressando a Si

préprio:

"é o mesmo fogo no signo do ledo
para a combustdo desta pdgina
virgem” (p.29)

Até mesmo nas gquestdes tedricas, onde o lirismo ndo

ganha espago, como na proposta de reavivar uma "tradigdo
vdlida”, a auto-referencialidade marca o discurso harol-
diano. 08 elementos que edificam a "tradigao vdlida”, sdé sdo

vdlidos a medida que vem ao encontro das propostas tedricas
gque Haroldo tem como "vdlidas”.

A educacdo dos cinco gentidos €, como Haroldo
assim a clocou, uma obra do momento "pdés-utdépico”, "da poesia
da agoridade (jetztseil)”, que abandonou tanto o projeto das
vanguardas histdérias como o projeto do concretismo, resevando
deste uUltimo a revisdo e a refelxdo sobre o passado. Esta
poética propde a plurisingnificagdo em oposigdo a poesila
engajada, a poesia "realista socialista”, a "equagdo a uma
Uinica incdgnita”. A poesia da agoridade propde a "construcgdo
do presente através da expropriagdo (e da reapropriag¢do)
critica da tradigéo"(l). ¥ a poética que propbe a traducgdo
como fonte nutricional d poesia ”pé6s-utdépica”, tornando-a
densa e erudita. Por 1sso os poemas carregados de referéncias

(1) CAMPOS, Haroldo de. A educac¢do dos cinco sentidos. Ed.
Brasiliense, 1985, contra-capa.
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transtextuais. Dessa forma a operagdo de 1leitura torna-se
uma aventura decifradora de outros mundos. 0O seu leitor tem
de ser um heroi épico, tem de ser movido pela "hubris” (a
vontade do conhecimento de acordo com o0s gregos). A poética.
da agoridade exige um leitor movido pela vontade de Odisseu,
da Odisséia e do Finismundo - A udltima viagem. O mundo que o
her6i tem a decifrar é o livro, a biblioteca. A biblioteca
agui proposta coo metdfora do mundo (2) -

No A educac¢do dos cinco sentidos, a aventura se
constitui em decifrar a tensao entre o declarado e do nao
declarado, entre a racilonalidade propagada e a sensibilidade

realizada, entre a historicidade e a-historicidade, entre o
pesscal e o impessoal. Neste livro, inserido na poética da
agoridade, as prdticas transtextuals sdo evidentes, mas elas
ndo se constituem no "dmago” do livro. A porta se abre no
momento gque o leitor se dd conta gque o poeta Haroldo de
Campos mudou, agora 34 se pode encontrd-lo (disfargado) no
poema, e se pode contemplar a sua sensibilidade, antes expur-
gada.

A impressdo que fica, ao final desta andlise, € a
da possibilidade de novas leituras, a partir de noveos poe-

mas, e, talvez, quem sabe, um novo Haroldo(?).

(2) Esta € a imagem borgeana da biblioteca como metdfora do
mundo. Df. em BORGES, Jorge L. FicgbGes Trad. Carlos
Nejar. Rio de Janeiro: Editora Globo, 1986.
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ANEXO I

HAROL DO DE CAMPOSG:

ENTREVISTA a SUSANA SCRAMIM

REALIZADA EM 28-06-90, SXO PAULO.

8.S. - Haroldo, <como eu estava lhe falando, £fiz um trabalho
de conclusd3o de curso sobre o Xadrez de Estrelas, mas A
educa¢do dos cinco sentidos sempre esteve muito mais forte em
meu projeto de trabalho do que os outros livros seus. Foi
entdo que eu decidi trabalhar com A educacdo dos cinco senti-
dos como objeto de estudo da minha dissertacdo de mestrado.
Eu me interesso 3d de muito tempo por sua obra. Desde o tempo

da graduacdo.

H.C. - O Walter Costa fol seu professor? Ele € uma pessoa que
tem grande sensibilidade para a tradugdo. As tradugbes dele
sdo notdveils. Ele estd né Inglaterra agora? Eu ndo o conhego
pegsoalmente, somente através dos trabalhos. Eu estava para
‘ ir a Floriandpolis, houve um desencontro em 1988, eu fiqueil
doente. Sempre penso numa oportunidade de ir a Floriandpolis.

Quem esteve 14, recentemente, foi o Boris Schnaiderman. Ele

me falou.



S.5. - Inclusive eu conversei com ele a respeito da sua

atividade tradutora.

H.C. - Agora eu me meti a voltar a estudar o grego cldssico.
Estudei o grego <cldssico quando fi1z agquela traducgcdo de
Pindaro, com a ajuda de um professor amigo meu, professor de
latim na USP. Agora um jovem professor de grego, discipulo
daqguele meu amigo antigo, me ensina o grego, neste momento em
que estou trabalhando com 6 hebraico. Agora estou traduzindo
o livro de J6é e vou editar o "Qohédlet”, e para ndo ficar s¢
no mundo hebraico, eu vou ficar com as duas fontes : a biblia
e Homero. Vamos fazer aquilo que o Auerbach propds como as
duas fontes da poesia universal. Comegamos entdo a estudar,
eu e o Trajano, o russo, um pouco de hebraico e estudamos
também o sénécrito. O Trajano ¢é professor de 1lfnguas ‘da
UNICAMP, estd fazendo uma tese sobre os poemas de Homero e os
poemas feitos a manelra de Homero. Para ele, € interessante
ver as técnicas de traducdo que eu utilizo. Entdo comecamos a
estudar Jjuntos, e disse a ele: "como lig¢do de casa, para que
vocé ndo me ponha de joelhos no milho, e ndo use a palmatéria
fera Eontra seu aluno tdo estudioso, eu vou lhe apresentar
alguns wversos da Ilfada, a cada ligdo”. De fato 33 foram 70
versos da Ilfada. E nés temos em portugués uma Ccolsa ex-
traordindria, uma heranca extraordindria na lingua portugue-
sa. No Brasil nés temos dois tradutores bastante competentes
da 1Ilfada e da Odisséia, o Odorico Mendes , que € extraor-
dindrio. Fazendo agora a tradug¢do para o Trajano, & gente

fica abismado de ver como o Odorico dominava o portugués. O



que ele faz com os decassilabos, € impressionante. Ele usava
decassf{labos para traauzir hexdmetros de Homero, ele tem que
compactar, e como ele compacta, e mesmo as coilsas estranhas,
gue as vezes parecilam macarrdnicas em Odorico, sdo parte do
jogo dele. Quem percebe o jogo de Odorico percebe porque ele
fez aguilo, e mesmo uma coisa que ndo tem resultado estético
bom, para o ouvido de hoje, tem sentido dentro da técnica de
traduzir dele. As vezes tem um altissono qgue no portugués tem
uma sintese extraordindria, e era a coisa mais diffcil real-
mente, como diziam, ler Homero em portugués, do que o portu-
gués da traducgdo dele. De fato fica tdo compacto em portugués
gque vocé tem gue pensar na sintaxe grega como ele a entendeu
no portugu&s. E tem mais, recentemente, vocé c¢ita, naquela
Colegdo Ouro, o Carlos Alberto Nunes, que traduziu a Ilfada
e a Odisséia, s6 que ele fez uma coisa diferente, ele tradu-
ziu em versos de dezesseis silabas, um método estranho em
portugu&s que fica préximo da prosa. Ele ndo € um grande
artista do verso, mas € uma pessoa competente, que fez uma
coisa que eu acho admirdvel: a tradugdo integral da Ilfada e
da Odisséia e também traduziu a Eneida. Nds temos dois huma-
nistas brasileiros que traduziram, em épocas diferentes, o
cdnon Homero e Virgilio. Isso, realmente, para nossa lingua €
uma colisa extraordindria. Agora como que as histdérias da
literatura hegligenciam igso? Isso € um crime. Eu wvou es-—
crever sobre isso cada vez mais violento. Ndo € possivel!
Como vocé acha em ter que dizer que € poeta um poeta como
Casemiro de Abreu, que ¢ um homem de aproximag¢fes, quer

dizer, um jovem bastante precdrio em técnica, ndo ¢ verdade?



E simpdtico, o tal de Primaveras, € uma coisa simpdtica quase
infantil. Se pensarmos que aquilo € do ano de 1859, contempo-
raneo de Baudelaire. E se considerar Baudelaire como c¢anone,
vocé tem qgue chorar! Agora, vocé@& pega um Odorico e v& o que O
Odorico faz com a linguagem, anterior a isso, o Odorico pré-
romanfico, um dominio do portugués . Apérecem coisas naqueles
textos, vocé nem imagina o que tem no portugués dele, ele
tira da fonte latina. Como é que pode pdr a escanteio um
poeta desta envergadura. N3do me importa que ele tenha se
.expressado através da tradu¢do, ele € tdo poeta, ou mais
poeta, do que outros que fizeram livrinhos de poesia. Ele fez
uma colsa competente e que enriqueceu de maneira infinita o
patriménio da lingua portuguesa e brasileira, e, no entanto,
estd 14, desde Sflvio Romero, "monstruosidades escritas em
portugués macarrdnico”. Com 1isso se elimina Odorico e eu
tenho que protestar. Eu pretendo, na Coleg¢do Signos, da qual
eu sou diretor, na Perspectiva, depois da publicacgdo do
Eclesiaste, fazermos, eu, o Francisco Acher, que & o
professor de latim, e o Medina, que é professor de grego da
USP, a antologia do Odorico. Uma antologia do melhor do
Odorico, fazer uma esgspécie de revisdo dele, como fizemos
certa wvez do Sousdndrade. Daf vocé& vai ver as coisas que
aparecem 14, desde "résea aurora”, i1sso é lindo, & "brascan-
dida vénus”, "crime azul Netuno”. Realmente, Se isso € macar-
rénico, Guimardes Rosa é macarrdnico, o Joyce é macarrdnico,

eu sou macarrdnico, alids com muito prazer, eu sempre gostei

de comida italiana.



S.8. - Entdo vocé publicard o Eclesiaste?
H.C. - Agora sim, eu 3jd& acertei com o Jacd Guimsburg, gque € o
diretor da Perspectiva, o livro é dedicado a ele. Ele ¢&

professor de teatro na ECA, mas € um grande estudioso e
critico da literatura hebraica, sem contar que foi ele um dos
instigadores do meu trabalho. Entdo, serd um volume que vai
ter doze capitulos do Eclesiaste, do Qohélet, vou dar o
tftulo assim: Qohélet: o que sabe, e com uma letra mais clara
embaixo o Eclesiaste, para as pessoas identificarem, escrito:
0 poema sapiencial, isso serd o subtftulo. Além dos doze
capftulos, tem uma introdu¢do minha, tem um posfdcio do Jacé
Guimsburg sobre o contexto histdrico do Qohélet, tem também
umas cem pdginas de notas que eu fago sobre a interpretacdoc
biblica e sobre os problemas de traducgdo, todas as solugdes
de traducdo que dou e comparo com outras traducgBes: da tradu-
¢do da vulgata latina, do Lutero, dos setenta gregos, eu pego
todas as tradugles a que tive acesso, inclusive duas brasi-
leiras, a do Pe. Vieira e a do Pe. Ferreira, uma feita da
vulgata, outra feita do hebraico. Depois eu as comparo com as
traducBes modernas, fag¢o um jogo tradutério: este trecho foi
traduzido assim, este foi de outra maneira, a minha solugdo
foi por causa disto, as partes mais diffceis eu vou explici-
tando. E, também, o livro possui uma parte de 1interpretacdo,
pois € um livro muito complexo e tdo hermético em alguns
momentos, e t3o0 subversivo dentro do cadnon biblico, que a
mesma passagem, muitas vezes, conforme a leitura que se faz,

tem interpretacﬁes'cdntraditdrias. Um procura interpretd-la



para legitimar posig8es da tradigdo rabifnica e eclesidstica,
e outra, ao contrdrio, que pega um sentido gquase herético.
Entdao, por tudo isso eu exponho esga coisa para que o leitor
fagca a sua escolha, o seu vdo, eu ndo direciono, c¢laro que
algum direcionamento existe, pois eu fago uma opgdo de tradu-
cdo, mas eu deixo aberto o canteiro de trabalho para dque a
pessoa possa refazer sua tradugdo. Acredito que ficou um
trabalho interessante. E serd bilingue, com o texto hebraico.
Agora, no ano proéximo, eu quero fazer a traducgcdo da segunda
histéria da criagdo, quero fazer alguns Cantos do J6, que &
muito grande, tem mais de quarenta capftulos e quero fazer
talvez o Cantico dos Canticos, ¢ cantar dos cantares. Sdo
oito capftulos. Isso € um trabalho imenso, o livro de J¢ ¢€
trabalhoso. Alids, fazer tudo isso € muito trabalhoso, eu
traduzi um caplitulo do livro de J6 e achei maravilhoso. O
Cantico dos Canticos € um poema erdtico semftico, essa
recuperagdo eclesial ndo foi sé da igreja, foi da igreja e
dos Jjudeus. Para a tradicgdo rabfnica era o esponsalicio de
Jeovd com o0 povo eleito, e para os cristdos € Cristo e a
igreja. Mas na realidade é um poema erdético semftico, com
toda beleza do deserto, aquela coisa espontdnea, e € 1lindo
traduzir este livro - é que é diffcil, a vulgata fez uma
tradu¢do muito bonita em latim, sé que geralmente as tradu-
cbes sdo feiltas da vulgata para o portugués. Conhego umas
trés feitas do hebraico, inclusive tem uma recente e curiosa
feita por uma portuguesa, Fiama S. Branddo, gque fez uma
tradugdo do hebraico. O que ela fez ndo foi bem uma tradugdo,

é uma tradugdo glosa, em que ela pega o poema e, pega textos



interpretativos do poema naquela tradigdo cabalistica. Entdo,
ela traduz no sentido que ela tem no original e pela glosa
cabalfgstica a palavra muda de sentido, € interessante o
jogo. Mas eu quero fazer uma tradugdo com o texto hebraicoc no
original, e gqualgquer glosa eu levo para nota. Eu quero recri-
ar inclusive o ritmo meio agreste, uma coisa linda, tem muita
ambigiiidade, gue € forte inclusive no poema erdtico. Mas é um
trabalho em gque eu preciso me preparar para 1s8so, preciso
fazer leituras paralelas, a cada trabalho, desses eu preciso
fazer uma leitura de bibliografia. O gue eu tenho de biblias

al, agora, € uma coisa louca, virei rabino.

8.8. - E muito interessante este teu trabalho, mas como estd

o gseu trabalho poético?

H.C. - Eu tenho oufro livro pronto, € um livro que é de se
deliciar. Tem uma coisa, guando eu faco aquela reflexdo sobre
a poesia pdés—-utdpica e falo que a tradugdo € um dispositivo
de realimentac¢do e nutrigcdo da poegia pdés-utdépica, 1isso tem
muito a ver com a minha experiéncia pessoal. Eu nunca deixeil
de partir para uma experiéncia de traducdo, gem gque 1s8so
acabésse revertendo para meu trabalho pesscal de uma maneira
ou de outra. Agora eu tenho um livro novo que publicarei no
primeiro trimestre do ano prdéximo, que gse chama: Finismundo:
a ultima wviagem. O tema deste livro € a ultima wviagem de
Odisseu, gque s8e constitul no poema maior, no poema tema. E um
tratamento que eu fa¢o colocado na situacdo atual, do mundo

abandonado pelos deuses, dagquilo que conta Dante sobre o fim



do Ulisses. Homero ndo disse se o Ulisses teria morrido, ele
ndo disse se depoils de ter retornado a Itaca ele teria ficado
14, ou se teria felto uma nova viagem. A tradigdo p6s— homé-
rica que repercutiu em Dante diz que Ulisgsses, depois de ter
ficado em Itaca, cansou—se de ficar naquela atmosfera tran-
quila e pacfifica no regaco de Penélope e resolveu fazer uma
nova investida. Reuniu os velhos companheiros que sobraram e
resolveu ir até a i1lha do fim do mundo para descobri-la. Tal
ilha, a tradic¢do depois chamou-a de Ilha do Purgatério. De
fato Dante descreve esta viagem, ele faz esta viagem movido
pela "hubris”, e quando ele chega perto, quase perto, vem a
tempestade e ele morre & vista da Ilha do Fim do Mundo. Ele e
o3 companheiros sdo tragados pelo mar. Entdo eu uno este tema
para projetar a i1déia do poeta dos 60 anos, o _poeta pensando
em novos desafios que lhe surgem, e o poeta jd numa idade
provecta, entdo 1isso eu transfiro para o mundo moderno,
abandonado pelos deuses. Fago uma coisa irdnica, € um traba-
lho todo feito com um tipo de sintaxe greco-latina. Acho que
foli o que me levou a reestudar o grego e, de repente, saiu
este poema, que escrevi no final do ano passado. Ele terd
agora, este ano, uma edigdo a parte feita pelo Guilherme
Mansur, que tem uma tipografia e € um jovem poeta, tipo o
Cleber Telxeira, s6 que em Ouro Preto. Ele fard uma edigdo
que talvez fique pronta em outubro, mas nesta edigdo constard
o poema tema, de umas oito pdginas mais ou menos, e também
alguns = poemas que escrevi neste perfodo, boa parfe deles 34

publicados, alguns 1inéditos, e algumas tradugdes muito



especiais que eu cologuei naquela parte do "Transluminuras”.
Este livro ¢ um desenvolvimento do livro A educag¢do dos cinco
sentidos, mas sob outros focos. Tem poemas sobre traducdes de
830 Tomds de Aquino, de Ezra Pound. Do Tomds de Aquino tem
uma estdéria muito interessante e curiosa. No final de sua
vida ele teve uma visdo mistica, alquimica, ele tinha vontade
de pdr fogo no seu hdbito. Dando um semindrio para 0S8 monges
sobre o Cantico dos Canticos, ele vé uma figura assim, md-
gica, mistica, e tem a impressdo que sua vestimenta pega
fogo. Pouco depols ele ndo escreve mais e vem a morrer. Ele
teve um transe mistico algquimico no final de sua vida. Isso é
negado pela tradicdo da igreja. E eu peguel egta estdéria e
fiz um poema. Disso surgiu uma sSituacdo muito engracada e
curiosa. Eu recebi, hd pouco, uma carta muito curiosa do
Umberto Eco. Sou amigo dele hd muitos anos. Negta carta ele
me mandava um texto contendo esta estdéria, ou melhor, um
texto que falava desta estdéria, mas ele me mandou de maneira
enigmdtica, o texto em latim e a sua traducdo francesa que se
chama "Auroras gqgue surgem”, e &€ um texto algquimico com a sua
proced&ncia indicada e nd3o deu maiores esclarecimentos.
Disse, simplesmente, gue estava mandando para um conjunto de
amigos, entre os quais Derrida e outros intelectuais. 0 Eco
edita uma revista semidtica chamada Verso, e queria que esses
amigos escrevessem alguma coisa sobre este texto, do angulo
gue guisessem escrever, porque depois ele faria uma publica-
¢cdo esgpecifica, na Verso, das vdrias 1interpretag¢des, para
mostrar as variedades que um texto alguimico poderia dar em

matéria de interpretacdo e que a interpretagcdo poderia ser
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analitica, semidtica, qualquer tipo de interpretagdo. Eu
recebil aquilo e pus de lado. Primeiro eu tentei 1identificar,
consegul o livro que tem o texto. Fui as fontes, descobri o
mistério da coisa, due é muito interessante. E um livro
editado pela Cultrix, de uma série alquimica, 1ligava esta
estdria com a de Sdo Tomds de Aquino, completava as informa-
cbes e dal de repente me deu a idéia de fazer um poema. Fiz o
poema, e fiz a versdo para o italiano e mandei para o Eco.
Vamos ver o que ele fala. N3o tive resposta ainda. Ele me
mandou uma coisa misteriosa, eu mando outra mais misteriosa
ainda. O meu poema ndo explica nada, ele acrescenta um outro
mistério. Agora, eu penso que 0 Eco estd preparando o novo
romance dele. Daqui a pouco ele pega tudo isso e transforma
num texto dele. Porque este manuscrito tem o tipo da coisa do
Eco. No tal livro que consegui da edigdo da Cultrix; descobri
que € uma discfpula de Jung que edita este texto da "Auroras
que surgem”, e segundo a discipula, Jung teria encontrado o
texto na biblioteca de um mosteiro sufico, e diz que este
manuscrito era um manuscrito muito misterioso porque ele
tinha a wver com esta visdc de Sdo Tomds de Aquino, gque a
igreja escondia, ou o Papa dizia que ndo ocorreu. Entdo isso
arl é o tipo da coisa que o Eco adora. E o novo romance O nome
da rosa. Ele mobiliza os amigos e depois transforma a nds
todos em personagens. O Eco € muito vivo, ele tem uma imagi-

nagdo poderosa, gosta deste tipo de brincadeira.
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8.8. - Haroldo, o que é a "hiubris” que move 0Odisseu a agir?
H.C. - Ele & castigado por essa "hubris”, que & o pecado do
orgulho, ou s8eja, do orgulho nd3o no sentido negativo, tem a

ver um pouco com a culpa adamica, com a culpa 1luciferina,
quer dizer, €é o desejo de conhecimento. Na verdade, com a
"hubris” Odisseu queria conhecer, ele ndo aceitava ser um
humano, saber gque havia um mistério e que estava dentro de
suas forc¢as tentar decifrd-lo. Ele ndo aceitava aposentar-se
sem fazer uma tiltima tentativa. No texto fica bem claro, ele
diz assim: "ndo, eu tenho gue conhecer, € melhor arriscarmos
e conhecermos”. E bem a aventura do conhecimento. A "hubris”
é o0 dgue move, é a mola, o desejo de conhecer. Para mim a
"hibris” estd por trds da coisa falsa, € a tentativa da
finitude de chegar a seu extremo. O homem € finito, ele tem
uma natureza finita, mas a finitude guer sempre esgotar o
plano do possivel. Essa € a luta constante, egssa € a caminha-
da da "hiubris”. Sem nenhuma necessidade de vocé& colocar o
problema mistico. A prépria idéia de imortalidade em Goethe,
gue eu acho extraordindria, alids para mim € a melhor defini-
¢do de imortalidade, Goethe diz mais ou menos assim: se uma
pessca for ativa até o fim, (isso estd nas ultimas linhas do
segundo Fausto), ela obriga a natureza a encontrar uma outra
forma na qual abrigar a sua enteléquia, depois que seu corpo
for embora. A natureza ndo pode digpensar essa forga vital,
ela tem que resolver este problema de alguma outra forma. Se
ele morre, agquela energia tem que tér outra forma, musica

estrelar, alguma coisa tem gue ser. Mas ndo importa, tem que
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haver uma outra forma para revestir aquele intelecto, aquela
forca ativa que fol mantida em agdo até o final. Essa i1déia €
interessante, e € uma idéia de imortalidade que ndo € ne-
cessariamente mistica, € uma 1déia de imortalidade que esta
dentro da prdépria expansdo, até o extremo limite da finitude

gque ndo abre mdo do seu fazer. Acho lindo isso.

S.S. - E um dos uUltimos versos do poema "A educagdo dos cinco
sentidos”:
"hubris do minimo

que resta”

H.C. - E exatamente esse gentido. E o tema também do
"Opusculo Goetheano”:

"fazer que se faz de fazer”

Se vocé pensar que A educag¢do dos cinco sentidos, €
o meu uUltimo livro, antes do Finesmundo: a udltima viagem, €&
um livro que estd no desenvolvimento de um trabalho que tem
como um de seus poemas iniciais a _"ciropédia ou a educac¢do de
um principe” de 1952. Duas vezes aparece a palavra
"educagdao”, ndo foi proposto isso, quando eu cheguei a esse
nome ndo estava pensando na "ciropédia”, ou na "educagdo do
principe”, ndo de maneira explfcita, ndo € verdade?. Mas sem
divida 1sso existia como um tema meu. A idéia do rigor,
"Maister Ludi”, o mestre do Jogo. Aquilo que € um problema de
formagdo, gque € uma espécie de retrato do artista quando
Jjovem, poema da juventude na educac¢do do principe e de repen-—

te um poema da maturidade. Mais que a maturidade, afinal, sdo
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40 anos de poesia completados este ano! Meu primeiro livro
foi publicado em 1950, e com o livro escrito entre 19498 e
1949, O auto do possesso. Quando comecei, tinha 19 anos, e
gquando terminei de escrevé-lo tinha 21 anos. EQ nasci em
1929. De repente vocé v& este arco e egsse poema, a clropédia
ou a educagdo de um principe, que é um poema de 1952, e A
educagdo dos cinco sentidos retorna este problema da educa-
¢do, uma educacdo sentimental e uma formacdo, uma espécie de

poesia de formacdo.

S.S. - Esta sua idéia estd em Marx, nos Escritos Filoséficos

H.C. - B exatamente, na epfgrafe aquilo fica bem claro, quer
dizer, se trata também de pensar como a histdéria se faz
enquanto aperfeigoamento do sentido. O textoc de Marx é extra-
ordindrio. 86 um grande escritor e um grande pensador pode
chegar aquela formula¢do, quando ele fala de todos os senti-

dos, ndo 86 um sentido isolado, todos: o amor, a bondade,

6dio etc...

S.S.'— Lendo o texto de Marx, e 08 seus poemas da A educag¢do
dos cinco sentidos, percebo que hd uma clara intengdo da sua
poesia em propor-se como participante da histdéria, da poesia

como fato histdérico.

H.C. - Realmente, se vocé& falar em historicidade da poesia,
ela se dd através desse processo dialdgico, ele é intrinseco
3 poesia. A poesia é rica em sensibilidade, ela ndo € apenas

testemunho da histéria, na medida em gue ela educa a
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sensibilidade. Por 1isso que a tradugdoc € um grande trabalho
pedagégico, e ele é€ engajado no sentido lato, como eu traduzo
um poema como é 0 caso de Maiakdévski. A tradu¢do que nds
fizemos, Augusto, eu e o Boris, da poesia russa moderna,
criou em portugués um tipo de traducdo que ndo existia. De
repente, a poesia russa virou um bem comum. Eu wvejo muitas
vezes citado o Maiakdvskl sem mencionar a traduc¢do, como se
ele estivesse escrito em portugués o poema que eu traduzi
com o maior cuidado, como‘é o caso da tradugdo do poema
dedicado a Serguei Iesienen. Ndo é verdade? Eu wvejo 14,
"dificil a vida e seu oficio”, Malakdévski dizia isto, dizia
isto na minha tradu¢do. No original ele diz isso, mas com
outras palavras. E nem sequer se fala em quem traduziu, por
qué? Porque 3J4d entrou no sangue, irrigou a sensibilidade,
passou a ser uma aquisi¢do. Eu acho ¢6timo, porque quando uma
colsa vira bem comum, linguagem comum, realmente significa
que a sensibilidade fol enriquecida. Um jovem poeta brasilei-
ro hoje, 3d tem Maiakdvski no sangue, ele ndo pode deixar de
fazer alguma coisa, fazer um feed-back de um Maiakdvski que
foi transformado em educagdo dos seus sentidos. Isso € que €
educagdo dos sgsentidos, isso € que € um processo histdérico,
acha gque € a isso a que se referia Marx. Porque ele diz
guanto mais uma pessoca ouve misica, mais a pessoa entende de
misica. Nés temos que ouvir mais misica e, € claro, afi se
coloca a 1déia da coletividade, lutar para que numa socieda-
de mais Jjusta, mais pessoas possam ouvir mais musica. E, na

medida em que mais pessoas possam ouvir mais muUsica, nunca
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deixar de colocar esse problema bdsico, ndo para ser adquiri-
do depois, mas para ser adquirido concomitantemente. A coisa
que eu formulo é: com pdo e Mallarmé. P3o para todo mundo e
Mallarmé para duem guer ler Mallarmé. Quém ndo quiser ler
Mallarmé, leia outra coisa, leia tudo, desde sei 14, uma
revista de televisdo, até um J. G. de Araujo Jorge, em poe-
sia. Agora, quem quiser que ndo vd para o pareddo. Isso € que
€ um socilalismo com democracia, e € neste sentido gque Marx
colocava o problema da educagdo dos cinco sentidos, uma
tarefa histérica, uma tarefa que € feita pela coletividade,
que um se beneficia do trabalho do outro. Eu tenho a possibi-
lidade por wvocac¢do natural, por ter tido certas condigdes que
me foram de luta, porque eu sou uma pessoa que desde os 19
anos trabalhava. Ndo comecei como professor universitdrio. Eu
trabalhava como escriturdrio. Enquanto eu estudava direito,
eu batia a mdquina e era um servico bem mesquinho. Eu nunca
tive biblioteca, eu e meu irmdo formdvamos a nossa bibliote-
ca. Minha familia era uma famIiIlia que vinha de wuma origem
rural empobrecida, porque do meu lado matefno minha famflia
era Almeida Prado. Eu nasci em 1929, no momento da crise da
bolsa de Nova Yorque, no momento em que meu av8 materno
perdeu a fazenda e ficou uma famflia empobrecida de funciond-
rios ptiblicos. Meu pai, um pequeno comerciante, e mais tarde
ficou 8gendo gerente de comércio. Ele era uma pessoa muito
dotada, uma pessoa que tinha talento musical, talento picté-
rico, talento para escrever, mas tem outra coisa, ele somente
fez o curso secunddrio, nunca fez universidade. Era um homem

que tocava muito bem piano, de ouvido, tem muitas composigdes
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de musica popular, pintava uns quadros muito bonitos, eu vou
mostrar a vocé. E tudo isso aos setenta anos de 1dade. Ele
sempre pintou, sempre desenhou, mas nunca teve uma formacdo.
Eu e o Augusto nd3oc encontrdvamos uma biblioteca em casa,
t{nhamos uns poucos livros, nés dois formdvamos a nossa
biblioteca. Até quando nos casamos fol uma dificuldade para
separarmos o8 livros, nés tivemos que fazer quase um sortelo.

E enfim, ao longo de muito trabalho e seguindo uma
vocacdo, acabou que um pals como o nosso, um pals de
analfabetos e de tantas reivindicag¢8es, de repente alguém
pode fazer, por uma espécie de divisdo do trabalho estranha
para a qual vocé& concorre com seu esforg¢o prdprio, de repente
pode traduzir poesia russa, hebraica, alemd, Japonesa. Mas
igso € basicamente uma questdo de dedicag¢do. Porque enquanto
eu 1a fazer o curso de 3aponé&s (eu safa do trabalho, eu e
minha mulher famos fazer o curso de japonés), quantos poetas
participantes estavam em mesa de bar, fazendo outro tipo de
discurso wvazio, alguma vez com maior consegiéncia. Com re-
lagdo a minha vocag¢do poética e para o estudo de linguas, e
esse meu interesse pelo problema da tradugdo, tanto no meu
caso, como no caso do Augusto e do Décio, aconteceu gue nés
acabdvamos pondo-nos a servigo do enriquecimento do pa-
trimdnio cultural do portugués. De repente, através do nosso
trabalho sobretudo do Joyce, o Finnegans Wake, muito antes
de muitas linguas e culturas como o francés, ou mesmo O
italiano, que tem uma traduc¢do mais extensa do Joyce, nés

tf{nhamos em portugués desde o8 anos 60, a mais 1larga co-
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letdnea de traducfes do Finnegans Wake. Durante alguns anos a
nossa coletdnea era a mals larga que existia: em outras
linguas, eram pequenos fragmentos. Agora jd existe uma tradu-
cdo 1integral, feita na Franca. Ndo € feita a traduc¢do com
critérios criativos, ela € mais explicativa, e a nossa é uma
tradug¢do <criativa. Mas enfim, acho gque essa forma € uma das
formas mais importantes de participac¢do. A participacdo ndo €
apenas ao nivel ideoldégico, essa existe, e engaja a pessoa
como cidaddo. Agora exliste a participagdo em muitosA campos,
um deles € o pedagdégico, todo esse trabalho de tradugdo €
profundamente educativo, tem a ver com a 1idéia da A educacdo
dos cinco gentidos. Tudo tem a ver, como tem a ver a critica,
como tem a ver o exercicio da teoria, a reflexdo. Essa coilsa
de sermos poetas criticos, 1sso ndo nasceu porgque a gente
quis teorizar sobre a gente mesmo, fol pela caré&ncia, pois a
medida que a gente acrescentava idéias que ndo tinham 1inter-
locutores, a gente tinha que desenvolver essas 1déilas, em
termos de reflexdo. E algumas vezes desenvolver contra a
critica que era reaciondria, que fechava os caminhos. 1Isso
até hoje em alguns ambientes no mundo universitdrio, sobretu-
do aqui em S3o Paulo. Hoje eu vej)o gue no Brasil é diferente,
eu wvou a Minas GCerais, Pelotas, sou recebido em toda parte
com entusiasmo. O mundo de convites que eu recebo mndo tem
tamanho. Agora, aqui existem dois redutos que sdo irredentos,
gue € a UNICAMP na parte de letras e a USP, se bem que na USP
exista uma pessoa do talento do Jodo Alexandre Barbosa, que €
professor titular de teoria, e é uma pessoa que eu quero bem.

Mas o grupo gque infelizmente veio da heranca do Antdnio
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Cindido (...). Sem dizer que Ant8nio Cadndido € um grande
critico, € uma pessoa que tem duas metades, uma metade volta-
da para a sociologia, e outra voltada para o lado mais esté-
tico. Ele consegue conciliar as duas coisas, ou pelo menos
conseguiu em muitos momentos, como na "Dialética da Malandra-
gem”, nos trabalhos gue escreveu sobre Oswald, sobre a Cla-
risse Lispector, em que enfoca muito o problema da linguagem.
Agora, a alma socioidgica, infelizmente, gerou discipulos que
ndo estd3o a altura dele, ainda os mais talentosos. S3o muito
estreitos mentalmente e ndo tém nenhum interesse em poesia.
Poesia € uma c¢ol1sa que a pessoa ama, ou ndo ama, € como
samba, ndo se aprénde na escola. Caetano ndo € uma pessoa que
queria ser Caetano, ele é, 1sso € uma coisa que o Marx pensa-
va que haveria um momento ideal no futuro, em que qualquer
pessoca poderia ser ao mesmo tempo Migueldngelo e Pelé. Mas
isso € uma utopia, porque na realidade o Pelé é um Pelé. Estd
cheio de jogador de futebol por af, mas quem jJoga como o Pelé
€ o Pelé. Quem joga como o Garrincha € o Garrincha, 1isso,
isso af é uma diferenca qualitativa que a pessoa tem como um
dote genético, uma habilidade que traz. Um Caetano €é um
Caetano. H4 dezenas de cantores populares, as vezes de bom
nivel, mas Caetano € Caetano. A poesia tem disso, a poesia é
uma quesgtdo de amar, por 1sso € que tem aquele paradoxo de
que o Borges fala, € até um pouco cruel, mas & verdade: "tem
pessocas gque ndo gostam de poegia, geralmente dedicam—se a
ensing-la”. 1Isso €é uma coisa gue a gente constata muitas

vezes, & triste, mas € verdade. A universidade ndo tem neces-—
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sidade de ser uma conservadora de museu. Ela pode partindo da
raiz "musa”, ge interessar musicalmente pelo novo. N3do hd
pessoa dque gSe interesse mais pelas coisas antigas do que eu.
Apenas para mim as coisas antigas ndo sdao objetos de museu,
sd0 colsas vivas. Eu traduzo Homero e Homero me diz a mesma
coisa que me diz o mais moderno dos poetas, as vezes até
mais, pois tem coisas nele que sdo de uma futuridade extraor-
dindria. Na poesia biblica € a mesma colsa: fala-se em paro-
nomdsia, a poesia biblica € um manancial, vocé& ndo pode ler
um minuto o hebraico sem ter 0 jogo sonoro pela lingua extre-
mamente musical, onde os apoios ritmicos e gsonoros estdo por
toda a parte. No entanto, que a biblia inteira, mesmo as suas
partes mals prosalcas, na realidade, sdo pensados em ri(tmo,
mesmo oS sistemas de rotagdo sonora musical, que € o chamado
sistema de notagdo massoreti, que € uma espécie de canto
gregoriano. Isso se aplica a biblia para ser lida na Sinago-
ga, ndo 86 ao Cantico dos Canticos, mas a bfblia toda, ao
livro de J6, que 8sdo considerados livros poéticos pela tradi-
¢do, ao Qohélet, mas na realidade ndo existe diferenca entre
poesia e prosa, o que existe € gradagdo. Existem 1livros em
gue a prosa € mais larga, e a poegsia se esgarga, mas esses
livros sdo ritmados. Existe uma prosdédia, que € marcada pelos
mesmos neumas. E existem os momentos de super poesia, por
exemplo, a primeira estrofe da cria¢do € super poesia. O
Qohélet ¢ super poesia, € uma prosa poesia, € diffcil se
estabelecer os limites. Essas categorias de poesia e de prosa
nio 8se aplicam ao texto briblico, gque tem categorias ndo

propriamente retdéricas, mas prosédicas. E uma massa prosdédica
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gue tem maiores momentos de concentragdo e momentos de maior
esgargamento. Agora, 1sso € dé uma modernidade extraordi-
ndria, a poesia moderna caminhou para o versoc livre, cami-
nhou para encontrar, através de Mallarmé, tipos de notagdo
visual, que no hebraico jd existia desde a longa tradicdo dos
massoretas, gue desenvolveram um sistema de notagdo para
vocé& marcar a maneira como aqullo era cantado, cantilado. A
gente wval a um texto pensando gue vai encontrar o passado e
encontra o presente e até o futuro. Tudo issc sob a égide da
musa mﬂsica, ndo necessarilamente a musa museu, ou mesSmo no
museu, porgue ndo pensar o0 museu como miusica? Vocd entra num
museu histérico, ou arqueoldgico, vocé visita um museu de
Atenas, ou um museu antropoldgico do México, e de repente
vocé& v& aquelas maravilhas daquelas civilizagbes, aguilo ¢
musica. Claro que tem o conservador que tem que limpar o pdé,

mas nao € bem 18s0 gque voc& wail procurar no museu.

S.S8. - Haroldo o gque significa o novo para vocé, e a questdo

da autoriaz

H.C. - 0 novo ndo existe em estado puro, o novo € uma
dialética constante com a tradi¢cdo. Como também ndo existe
originalidade em estado puro. Vocé@& € original em relagdo a
alguma coisa, de onde aquela minha idéia do problema
plagiotrépico, eu fago de propdsito, pego a palavra pldgio no
seu _sentidd grego, de "derivacdo por ubigtuidade”, para
mostrar que aquilo muitas wvezes chamado de pldgilo é

simplesmente a maneira de recombinar a tradicdo. Aguilo que
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diziam do Gregdério de Matos, ele fazia a fusdo de dois sgo-
netos diferentes do Gfngora, mas o G6ngora por sua vez tinha
tirado alguma coisa do Camdes, o Camdes tinha tirado de
Virgflio e Petrarca, e assim vai, um processo de revezamento.
0 novo é€ a combinacdo de determinadas informagdes gque vocé
recolhe da tradicdo e que vocé& matiza com informa¢des novas
que vocé colhe em vdrias caminhadas de sua existéncia, de
sua leitura. E atravéeés desta dialética entre a tradigdo e a
informagdo nova, entre aquilo gue vocé recebe como "back-
ground” da tua informagdo. Por exemplo eu estou fazendo este
poema do Finismundo... ali por trds estd, evidentemente,
Dante; desde logo, a tradigdo homérica; Odorico Mendes tradu-
tor de Homero, no certo uso que eu fago da sintaxe e esgtdo
uma série de coisas do mundo moderno, até o préprio computa-
dor que acaba entrando na parte final. Baudelaire aparece, ha&
uma retomada do "hypocrite lecteur” gue aparece neste poema
como o0 "hipocdndrico”, "hipocritico leitor”, hipdécrita vem de
hipocritico. Tudo isso funciona dentro de uma outra, ou seja,
de fragmentos de uma sensibilidade contempordnea, mas que
modulam esta musica que vem da tradicdo. O Borges tem uma
formulagdo muito linda, ele sempre tem coisas muito lapida-
res. Ndo existe, para ele, a idéia de uma originalidade
absoluta. Esta i1déia sé pode existir na religido ou no cansa-
¢o, ou € um produto do tédio ou da fé religiosa. Porgue ndo
existe um livro absoluto: cada livro, diz ele, é um borrador
de um outro, e a idéia de que um borrador seja mais original

gque um outro diferente, € uma 1déia que pertence a crenga ou
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ao cansag¢o. Se vocé pega um exemplo: a biblia, ela no ori-
ginal fol inspiragdo divina para uns. Ndo ¢ verdade, a biblia
¢ uma "assamblage” de textos de origem as mais diferentes,
que vém do fundo semitico. Por exemplo, o caso do Eclesiaste,
que entrou tardiamente no cd@non biblico. E um livro escrito
no século III a.C., ele se ingpira na tradig¢do rabfnica dos
Provérbios, que por sua vez se insplra nos cantares egipcios
do artista, que é um canto sobre a morte e o destino dos
homens, tem influéncia babilénica. A prdépria biblia tem

influéncia babildnica.

S.S. - Nés poderfamos dizer dque sua poesia tem cardter

pralimpséstico?

H.C. - Sem duvida nenhuma ela tem cardter palimpséstico. Ela
trabalha com as modulag¢fes da diferenca sob o pano de fundo
da tradi¢do e de vdrias tradig¢des. Porque cada vez dque eu
abro um campo de pesquisa, por exemplo sobre o teatro NO
Japeonés, estudo a lingua Japonesa e tudo mais, de repente
aquilo reverte para mim num poema, num texto. No meu estudo
sobre o8 haicais também ocorreu isto. Voc& veja gque alguns
poemas da A educac¢do dos cinco sentidos, s3o quase haicais,
sdo breves poemas que ficam entre haicais e a lirica grega,
como por exemplo "Safo”, "Alceu”. Isso vem de uma tradigdo,
ndo sdo formas que eu tenho inventado, eu re-inventei-as em
fungdo de novas necessidades, mas elas carregam uma tradigdo.
Alids 1isso € uma caracteristica de todos os poemas. Se vocé

pega um Jodo Cabral, ele ndo pode ser compreendido sem sSe ter
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compreendido a poesia espanhola, ndo sé a poesia egpanhola
moderna de um Jorge Guillen, mas também a poesia espanhola
antiga. E esse é o nosso grande poeta, o malor poeta vivo
brasileiro, que eu gempre considerel um poeta mals importante
que um Drummond, embora eu respeite muito a poesia do
Drummond. Acho odioso fazer comparac¢tes com dois poetas
grandes, mas a gente tem o direito de escolher de acordo com
a sua sensibilidade. E eu sempre vi no Cabral aquilo que eu
acho fundamental num poeta, aquele rigor que faz aquele livro
que lhe parece menor em funcdo do Cabral, ndoc menor em termos
absolutos, os livros do Cabral sempre s3o livros de um grande
poeta, mas menor em funcdo do prdéprio Cabral, manter a peteca
sempre no alto. Engquanto que ¢ Drummond, sobretudo na fase
final dele, comegou a fazer uma poesia muito tipo crénica,
assim mnuito indulgente sentimental, a arrefecer, a amolecer
uma certa dicgdo dele, produzir demais. Isso até o préprio
Cabral «critica nele, em entrevista, e diz que ele realmente
passou a ter essa indulgéncia e igso é um trago gque eu nao
admiro nos poetas. Eu admiro um poeta que se mantém com a
peteca no alto. E para ndo dizer gque eu estou falando sé6 de
poetas de lfngua brasileira, para mim o maior poeta de lingua
portuguesa, acima de qualquer outro, € o Fernando Pessoa,
esge € o Mallarmé em lingua portuguesa. Eu ndo gosto de dizer
poesia brasileira, eu gosto de dizer cidaddo ecumé&nico da
lfngua portuguesa. O fato de ser brasileiro ndo me priva do
fato de escrever em lingua portuguesa e considerar Fernando

Pessoa o maior poeta de minha lfngua.
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8.8. - Vocé ainda mantém sua postura anti-lfirica?
H.C. - Ndo ¢é exatamente anti-lirica. Eu sou profundamente
interessado na poesia lirica. Eu sou contra o lirismo

indulgente, sentimentaldide, aquele lirismo que gquer substi-
tuir o coragdo pela poesia, aquele lirismo gue ndo S8sabe
distinguir aquilo que faz o Fernando Pessca quando ele diz
que o "poeta € um fingidor”, a prdépria dor que ele gsente tem
que ser fingida para ser poesia, ndo basta sentir a dor. A
dor para sger poesia... vocé pode sentir a dor, ou sentir uma
emogao e ser uma pessoa extremamente respeitdvel e emotiva,
mas ‘isso ainda ndo é poesia. Poesia € daquela pessoa que
sentiu 1s8so ou sentiu o outro sentimento e fez daquilo um
objeto de palavras. Por 1sso que ele diz: "chega a fingir gque
é dor, a dor gque deveras sente”. Até a dor que ele sente ndo
€ poesla, serd poesia a partir do momento em que ele con-
.s8egulr encontrar a equagdo verbal para aquilo. Essa € a
grande questdo da poesia. A funcdo podética tem que existir
mesmo - que o poeta fale de seu eu. 0 eu 1lfrico 846 existe
enquanto eu lfrico no poema, no momento em que ele € con-
vertido em palavras. Af o engano das pessoas que pensam que
com o© lirismo de expansdo, assim, desreprimido vdo fazer
poesia, mas ndo, fardo uma coisa retdérica, que ndo tem nada a
ver. Daf o Pessoa dizer que todas as cartas de amor sdo

ridiculas, ndo seriam cartas de amor se ndo fossem ridfculas.

S.S. - Haroldo é o pés—moderno?
H.C. - Benm, o problema da pés-modernidade eu procureil

focalizar de maneira explfcita naquele meu texto: "Poesia e



modernidade: da morte do verso a constelacdao”, e o "Poema
pés-utdépico”, eu publiquei, no Folhetim, mas o destino pri-
meiro (foi também publicado em espanhol), foi um coldéquio que
houve no México, em homenagem aos 70 ancs de Otévio Paz. Alf1
me foli cometido o encargo de fazer o relatdrio sobre a situa-
¢do da poesia de vanguarda, entdo eu fiz um didlogo com Los
hijos del limo, de Paz. Eu coloco o problema da pds- moderni-
dade assim: para mim, péds-modernoc é Mallarmé, ele € Dpés-
moderno no sentido que moderno € Baudelaire. Quando Walter
Benjamin elege Baudelaire o poeta expoente da modernidade, de
fato Baudelaire € moderno, agora € pdés— moderno € aquele que
explodiu do bastidor fechado do moderno. Baudelaire era um
poeta que fazia poesia nova ainda nos bastidores do soneto..E
o Mallarmé, no Lance de Dados, explodiu o soneto, explodiu o
verso, fragmentou o verso. E daf surgiu a tradig¢do pdés—moder-—
na. 0 pés-moderno para mim € o Un Coup de Dés, de Mallar-
mé, e as vanguardas depois de Mallarmé, sdo desdobramentos
da sua experiéncia. Hé mais de uma manifestagdo explicita
neste sentido, mesmo na Teoria da Poesia Concreta, hd um
texto que eu cito, em um certo momento que os dadafstas falam
do poema sonorista, que tem como base toda teoria do Un Coup
de Dés; como também Appolinaire dos Calligrames, também tem
como base o Un Coup de Dés. Ve3ja bem, o poema publicado em
revista, em 1897, e republicado em 1914, pela Gallimard,
edig¢do-livro da Gallimard, bem no momento da vanguarda. Entdo
aquele poema foi fundamental e também influenciou na América

Latina, o Vallejo, o Huidobro. O pds—-moderno € aquele dque
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explodiu do bastidor fechado do moderno, Mallarmé explodiu o
soneto. Todos o8 movimentos que desenvolveram-se na pos-
teridade da experiéncia mallarmeana sdo desdobramentos do
pés—- modernismo: surrealismo, dadaismo, futurismo até chegar-
mos no ultimo desdobramento possivel, é a poesia concreta,
ndo € uma coisa "pro domo mea”. Otdvio Paz, numa carta inici-
al em gue conversa comigo a respeito da poesia dele, diz que
quem fez realmente a revolugdo com a poesia ideogré@mica ndo
foi Pound e Mallarmé, fol a poesia concreta. Isso ndo € um
julgamento de mérito, mas um julgamento de fato, ele levou ao
minimo muiltiplo comum um poema que, na realidade, depoils
daquilo, aquele poema com velocidade do Manoel Bandeira, 86
para citar uma terceira pessoa, depois do poema de uma 86
palavra, 86 tem uma outra coisa para ver: o siléncio. Nao hd
mais nada, depois do poema do Dbécio, o poema de uma 86
palavra, o poema nasce daquela palavra, do grafema daquéla
palavra, ndo hd mais outra coisa, a poesia concreta chegou ao
limite, quer dizer, se reduziu uma lingua alfabética, a um
esplrito ideogrdfico, conseguiu fazer ideogramas realmente no
Ocidente, ndo ilustrar a sua poesia com ideograma como fazem
Pound e Mallarmé. O prdéprio Mallarmé, que mantém a sintaxe
discursiva, conseguiu fazer uma poesia ndo discursiva 1ideo-
grdfica em lingua alfabética, quer dizer, levou ao extremo
aquele preceito, e ainda reverteu (como depois tivemos conta-
tos no Japdo, através de meu contato com Kitassono) e ainda
chegaram ao ponto de reverter aquilo, fazer com gue a poesia
japonesa, através da influéncia do nosso trabalho, fizesse o

contrdrio, quer dizer, abrisse as técnicas da poesia alfabé-
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tica para organizar os ideogramas. Entdo chegou o seu momento
final. Para mim, € o fim da produc¢cdo pés—-moderna aberta por
Mallarmé. Depois disso, Mallarmé, o primeiro da pdés- moderni-
dade, o0s problemas sintdticos que ele colocou e que influ-
enciavam todos o8 momentos posteriores, do futurismo ao
dadafsmo, inclusive poetas isolados como Vallejo, Paul Celan
etc, a poesla concreta levou-os as ultimas consequéncias, a
ponto de que sintaticamente, apés o poema concreto, sé
poderia haver o siléncio. N3o um silé&ncio metafdérico, mas um
silé&nclo real. Depols do poema de uma palavra s6 resta o qué:
o poema com © branco do papel, ndo é verdade? Entdoc chegou o
momento dgque a gente viu o fim, seria realmente o wvazio do
vazio. <Quando eu pensei no "dmago do dBmega”, "do zero ao
zénite”, chegaram do zero ao zénite, agqui chegou um ponto gue
vocg& tinha a visdao do vazio. Agora aconteceu que a poesia
concreta tinha em si um desdobramento possfvel, gque seria uma
poesia concreta participante. E ela tentou se, no momento
correto gquando tinha que discutir na época do Jodo Goulart,
no comego do governo quando surgiu o problema do CPC, que era
uma retomada stalinista-jdanovista, o CPC fazer primeira
literatura de gabinete, caricatura para o povo da literatura
de cordel, que eram o3 intelectuais de gabinete ensinando ao
povo como fazer revolucdo, foli nesta altura que eu comecel a
traduzir Maiakdévski, em 1961, e a escrever agqueles poemas
"gserviddo de passagem”, e, ao contrdrio, um poema gue mostra
que "sem forma revoluciondria ndo hd poesia revoluciondria”,

esta foli a nogsa proposta. Af havia aquele desdobramento,
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havia este desdobramento para haver um horizonte coletivo de
participacdo, um projeto utépico gue foi o projeto de um
Brasil mais justo, mais social e aceitdvel. Talvez os stali-
nistas pensassem nisto & maneira deles, ndao € verdade? Eu ndao
nego que o pessocal do CPCs, do Violdao de Rua, tivessem também
uma 1déia de justica social, tinham, mas eu acho que a idéia
de socialismo deles vinha acoplada a uma idéia estética morta
e velha stalinista jdanovista, enguanto nés tinhamos esta
mesma idéia do social, desde sempre do Socialismo democrd-
tico, sempre acreditei na social democracia, sempre fui
anti-stalinista e o comunismo por um longo perfodo foi sind-
nimo de stalinismo e hoje estamos vendo isso desmascarado a
nivel 1internacional. Ent3o se havia uma coisa a que todos
aspiravam, tantce de um lado como de outro, era a Jjustiga
gsocial, e gquem ndo aspira 1sso num pals como O Brasil? Isso €
uma colsa gue estd ao nivel da evidéncia: a ndo ser agueles
profundamente reaciondrios, 1insensiveis, pertencentes de um
grupo de privilegiados, que ndo abrem mdo de nada. O horizon-
te de justica social era o mesmo, O gue variava era a maneira
de consegui-lo. Uns gqueriam fazer a maneira stalinojdanovis-
ta, e outros a maneira malakovskiana, que foi a nossa propos-
ta. Ocorre gue ndo apenas houve o golpe de 64, mas houve, no
mundo inteiro, uma crise da ideologia, entdo chegou um certo
momento gue pensar uma poesia coletiva era uma impossibilida-
de, ndoc existe vanguarda feita por uma pessoca sé. Quando se
fala tal pessoa é um artista de vanguarda, isso ¢ metdfora,
pois o8 movimentos de vanguarda sdo movimentos c¢oletivos,

todos eles. Vocé& pega, mesmo o romantismo alemdo, o conjunto
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que faz o movimento, o conjunto de poetas e pensadores.
Chegando mals para perto, vocé pega o surrealismo, dadaismo,
futurismo, expresgsionismo, sdo todos eles movimentos de um
conjunto, o modernismo brasileiro, um outro exemplo, movimen-
tos que mobilizam vdrios poetas, o que tém é o 1ideal cole-
tivo, existe sempre um proj)eto coletivo. A vanguarda ndo é€
projeto de wuma pessoa sé6, ela é um projeto coletivo, o
préprio Mallarmé, ndo podemos esquecer, pertencia ao cendcu-
lo simbolista, durante muito tempo ele era o chefe, era
considerado o chefe de fila do simbolismo, embora <ele se
destacasse de tal modo na sua poesia pessoal, que ele teve
muito mais futuro do que para o simbolismo. WVocé pega um
Rimbau ¢ um poeta que estd a par do Mallarmé e que tem muito
a ver, sé que Rimbaud, vem o lado "hippye”; o Leminskl € um
Rimbaud. Como a posigdo do Mallarmé, do poeta gue trabalha no
seu gabinete, mas estd sempre em contato com o mundo. Veja o
problema da miusica popular, o trabalho que fez Augusto na
defesa do Caetano, quando as pessoas de esquerda ndo defende-
ram o Caetano. Aquil no TUCA, o Caetano foi chamado de bicha,
com as pessoas virando as costas para ele. Ele teve que sair
de 14 apoiado por pouquissimas pessoas, entre as quais o meu
irmd3o, qgue fol a televisdo. Aquela altura, e acho que eu nem
estava no Brasil, sobretudo o Décio e o Augusto tiveram
participacdo muito grande em vdrios momentos em que o Caetano
era atacado. Na FAU, houve um famoso debate em que eles foram
praticamente massacrados, se ndo fosse a defesa que fizeram

deles o Décio Pignatarl e o Augusto. Estd escrito no livro
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contra-comunica¢do, do Décio. Mas enfim ndés temos essa cria-
¢do, o Leminski, que é um poeta voltado para uma vida margi-
nal, ele € um Rimbaud; neste sentido tem alguma coisa rimbau-
diana, estas duas tradi¢des se conjugam e esgotam, num certo
sentido, esse desdobramento e esgotam a pdés—-modernidade.
Agora, até o préprio Mallarmé e Rimbaud ndo sdo poetas isola-
dos, eles pertencem ao movimento simbolista, movimentos de
vanguarda, sdo coletivos, hd momentos em que hd uma espécie
de utopia ou de catdlise, um ponto de catalisacdo coletiva
que todo mundo val naquela direcdo, em busca de fazer algo de
novo, ndo sé individualmente, mas coletivamente. No momento
em gue 1isso se torna impossivel, como € o momento contemporda-
neo, pela crise, o que ndo quer dizer que 1sso ndo poderd
acontecer futuramente, no momento atual em que todas ag
ideologias entao em revisdo, eu acho muito dificil que
alguém se proponha a fazer uma poesia coletiva. E preciso
alguma transformacdo bastante significativa do mundo. Quem
sabe o que vird depois deste didlogo entre Oriente e Ociden-
te, Estados Unidos e Europa Oriental, nestas novas posigdes
da Unido Soviética. Desse didlogo surgiu um novo momento
planetdrio, que de repente se posso produzir um novo movimen-
to coletivo, eu agora acho 1sso impossivel, por isgsso, gue eu
disse este momento ndo € pés—- moderno, € pds-utdépico. Porque
vocé ndo tem mais aquele prospecto ideoldégico de um pais do
futuro, o socialismo real ultrapassou muitas de suas propes-
tas; agora existe um momento em que tem que se repensar tudo
isgso a luz do revigoramento de propostas democrdticas que o0s

préprios paises socialistas foram obrigados a repensar, entdo
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isso tudo foi se desenvolvendo ao longo desses 20 anos, e
agora neste momento se agudiza. Tudo 1ss80 mostra que estamos
num momento onde o utdépico € substituldo pelo pds-utdpico, e
0 po6s-utdépico se caracteriza ndo pelo desencantamento, ndo
pelo ecletismo, essa que € a diferenca de certas posigdes
pés—- modernas. Quando eu falo em pés-utdpico eu ndo estou
falando em facilidade, ecletismo, e de desencantamento. Eu
sempre assinalo que da utopila resta a consciéncia critica. ©O
p6s— utdépico € um momento difificil em gque vocé& tem que saber
gue ndo é possivel mails uma solugdo coletiva, saber que ndo
hd mais plano piloto para reger os seus poemas. Tem que Se
descobrir gual € o poema que vocé& pode fazer na circunstancia

atual, na agoridade, a cada agora gque surge, a cada novo

momento se faz um poema, num momento "xX” eu fago a "Baladeta
a moda Toscana”, num momento "y” eu escrevo "0 opusculo
goetheano”, no momento "z"” eu escrevo "0 finismundo a ultima
viagem”, em todos eles estd presente a bagagem que eu adquiri
como poeta concreto, quer dizer, eu ndo fago poesla concreta
hd mais de 20 anos. Eu me divirto com as pesscas me chamando
de poeta concreto. Se eu escrever um livro de sonetos, vdo me
chamar de poeta concreto, e eu pouco "me menefrego”, ndo
importa, podem me chamar do gue quiserem. Eu nunca perderei
da poesia concreta aquilo que eu ajudei a construir na
poesia concreta, que € o rigor nu@ determinado tipo de per-
curso. Agora tudo isso € projeto de uma poesia gque tem aber-

turas e possibilidades para cada determinada situacdo gque se

coloque. Todo aguele acervo de leituras, de traducgdes junto a
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disciplina que o concretismo me deu, sobretudo na fase mais
egstrita, tudo aquilo eu procuro reverter em poema, Sé que eu
,hdo posso planejar qual vai ser o meu futuro poema. Antes eu
tinha um plano piloto, que dizia eu posso fazer 1ss50, eu
posso fazer aquilo. Embora esse plano piloto existisse até
certo ponto para ser transgredido, todo manifesto €é um
prospecto e ndo uma cartilha. E um erro as pessoas pegarem O
plano piloto da poesia concreta e dizerem "ele ndo cumpriu
isso nem aquilo”. Isso agul ndo € um cdédigo penal, trata-se
de um prospecto de trabalho, as vezes vocé faz uma colsa e,
ao 1invés de vocé fazer isso, vocé faz aquilo, se modifica a
teoria na prdxis. E gse tiram novas teorias na prdxils, entdo €
essa dialética que existe no manifesto. Quando vocé faz um
manifesto vocé& ndo estd ditando uma lei, vocé& estd propondo
um roteiro, e foi isso que nés fizemos. Até chegar o momento
em que aquele roteiro se esgotou na experiéncia prdtica,
sobretudo em meados dos anos 60. Como experiéncia histérica,
completou .seu ciclo, que coincidiu com esse momento pdés-
utépico, que foi cada vez mals revelando as suas disjuncdes e
suas necessidades até que chegou o momento em que hoje, eu o
Augusto e o Décio, para falar sé de nés tré&s, gque iniciamos o
movimento, cada um tem o seu projeto préprio. (Neste momento
da entrevista a fita acabou, entretidos, nem eu nem Haroldo
de Campos nos demos conta de tal fato. A nossa conversa fol

adiante e muito tempo depois €& gue percebemos a falha ...)
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ANEXO II

DOCE ESTILO NOVO

BOSSA—NOVA NA ITALIA DO “DUECENTO”

Em 1283, numa rua de Florenca, um poeta Jjuveni-

lfssimo, Dante, filho de Alaghiero degli Alaghieri, teve um

encontro gue o0 fez experimentar "os extremos 1limites da
beatitude” e depois suscitou-lhe um angustioso e enigmdtico
sonho. Resumiu entdo a estranheza do sonho num soneto ale-
gérico e o submeteu a exegese dos expertos em matéria de amor
(os "fedelil d'Amore”), ou, como mais tarde o dird a manelra
provencal, aqueles que, no seu tempo, jd4 eram "famosos trova-
dores” . A poesia toscana, lembra Ezra Pound, pertencia a uma
época em que era considerado com respeito o fato de os poetas

terem visldes, e em gque estes se compraziam em reportd—-las de

maneira precisa.

O LIVRO DA MEMORIA

Dez anos depois, entre 1292 e 1293, jd entdo um
poeta experimentado, dado as atividades filosdéfico—-espe-
culativas e inclinado a participag¢do na vida politica floren-
tina, o jovem Dante resolve organizar em coletdnea aquelas
suas primeiras "epifanias” e raptos visiondrios. 0 1livrinho
("libello”) resultante é a "Vita Nuova”, descrito pelo proé-
prio autor como um fragmento do livro de sua memdéria: "Nague-

la parte do livro da minha memdéria, antes da qual pouco se
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poderia ler, se encontra uma rubrica que diz : Incipit vita
nova (Comeg¢a a vida nova). Debaixo dessa rubrica encontro
escritas as palavras que tenho a intencdo de transcrever de
maneira exemplar (assemplare) neste livrinho; e sendo todas,
pelo menos o seu sgignificado essencial”.

Assim, a partir da metdfora escritural da memdria

Pl

como livro {um "topos” da cultura medieval estudado por
Curtius em obra famosa, "A Literatura Européia e a Idade
Média Latina”), travestido em leitor e copista do préprio

pergaminho oniro-mné&mico, quase manuscrito memorial, como se
estivesse decifrando e recifrando os hierdglifos do "bloco
mdgico” que, muitos séculos depois, Freud porfiaria em inven-
tar, o jovem Dante, ainda ndo entrado na casa dos 30 anos,
faz a sua estréia "oficial” no circulo das 1etrés.

0 "libello”, a "Vita Nuova”, € uma obra singular.
Ao tentar sugerir um paradigma para determinado experimento
de "romance gem enredo visivel” na vanguarda francesa dos
anos 60, foi a "Vita Nuova” gue Roland Barthes recorreu.
Lembrou, entdo, gquem ainda ndo nos havfamos libertado dos
preconceitos de um tradutor oitocentista de Dante, Délecluze,

144

para gque o livro do jovem Alighieri era "uma obra curiosa,
porque escrita em trés formas (memérias, romance, poema),
simultaneamente desenvolvidas”, motivo pelo qual Délecluze
sentia-se obrigado a alertar o leitor quanto 3 "confusdo de
imagens e de 1déias gue este sistema de narragdo faz nascer a

uma primeira leitura”. Pound, em "The Spirit of Romance”,

compara a "Vita Nuova” a um noturno de Chopin, do qual ndo se
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poderiam extrair compassos isolados, para fins de demonstra-
¢do, gem destruir-lhe a delicada estrutura; um livro onde ndo
encontramos ac¢bes em Si mesmas, mas sim o reflexo delas no
coracdo de Dante; um "ivory book of youth” (”"livro ebitirneo da
Juventude”), mais prdéprio de um "conhecedor de sonhos” do que
de alguém afeito ao convivio mundano de outros homens. (0
ensaio de E. P. sobre Dante fol escrito em 1909, e nele o
Jovem poeta americano, graduado em letras romdnicas e auto-
exiiado em Londres, insistia, pragmaticamente, em que : "No
estudo da literatura, a gente deve ler textos, ndo comentdri-
os”; talvez por 1isto, tanto este geu ensaio como o dedicado a
"Lingua Tosgcana” se deixem, a todo momento, pontuar de
traducdes suas, ou de sSeu precursor e guia nas andancas pela
poesia medieval italiana, o pré-rafaelita Dante Gabriel
Rossetti.) T. S. Eliot, cujo estudo sobre Dante {(1929) goza
de mais favor entre os dantdlogos do que os trabalhos de seu
turbulento amigo, e que, no entanto, em mais de um passo se
beneficiou das 1nstigacfes poundianas, dedica uma secgdo
especial & "Vita Nuova” (na qual enfatiza igualmente que a
leitura direta do texto é "mais util do que uma duzia de
comentdrios”, 34 que "o efeito de muitos livros a respgito de
Dante ¢é dar a impressdo de que é mais necessdrio ler sobre
sua vida do gque ler o qﬁe ele escreveu”). Para Eliot, o
"libello” dantesco ndo é nem uma "confissdo” (no sentido
moderno do termo, que remontaria as "Confesgsions” de
Rousseau) nem uma "tapecaria pré-rafaelita” {a evanescente
leitura rossettiana, da gqual Pound maduro também se des-

cartou, é agui submetida a critica). Segundo Eliot, a obra €
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um misto de biografia e alegoria, mas o gue a unifica é algo
que escapa a mente moderna : ndo € a "personalidade” do
poeta—narrador que é importante (no sentido que damos hoje a
alguém gque mantenha ocupados os noticiaristas de imprensa,
egpecifica Eliot). O gue importa € a "causa final”, a "atra-
¢do em diregdo a Deus”.

Nessgse sgsentido, "o tipo experiéncia sexual que Dante
descreve como lhe tendo ocorrido na idade de 9 anos”, uma

experiéncia que de nenhum modo seria "impossivel” ou "unica”

(antes, até mesmo, ‘a luz da psicologia, poderia ser
considerada tardia), e dgue "se tornaria aceitdvel para o
publico moderno caso descrita em termos freudianos”, ¢ algo

gque também envolve uma "forma de visdo”, e um "hdbito em
imaginismo onfrico”. (Recorde—se aqui a definicdo escoldstica
de "habitus” fornecida por Auerbach : "0 residuo, na alma
humana, de sua histdria animica”.) Tratar—-se—-ia de um exemplo
de "literatura visiondria”, envolvendo um "tratado psicoldgi-
co bastante consistente a respeito de algo até certo ponto
conexo com o que hoje chamarfiamos sublimac¢do” (isto €& es-
clarecido por um breve paralelo que Eliot esboc¢ca entre o
albigenismo herético de Provenca e o catolicismo da poesia
toscana refletido no "sistema de organizacdo da sensibilidade
de Dante”: o contraste entre amor sensual mais elevado ou
mails baixo, a transicdo entre a Beatriz viva e a Beatriz
morta, a emergéncia do culto da Virgem). Nos trémites da
experiéncia bioescritural da "Vital Nuova”, das primeilras

impresstes a sua retrospeccgdo amadurecida, teriamos assim uma
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prdtica de regeneragd3o da vida pela morte, 1inspirada na
"filosofia catdlica da desilusdo”. No livrinho ebiurneo do
jovem Dante encontrarfamos - acrescento agora - uma espécile
de Retrato do Artista quando Jovem as avessas : um itinerdrio
de formacdo literdria e espiritual, marcado por etapas oniri-
co-epifdnicas, e teologicamente conduzido a conversdo (nesse
sentido € que Eliot pode sustentar que a "Vita Nuova” deve
ser lida apés a "Commedia”, e como esclarecimento desta...)
Jd& o romance do Jovem Joyce {(que, como sabemos, alimentou-se,
em parte, de um caderno de "Epifanias” cuidadosamente ano-
tadas e descritas por esse aquiniano e danteano ex—aluno de
jesuitas), a "educacdo sentimental” termina numa ruptura
blasfema com a pdtria, a famflia e a religido, sob o signo

luciferino do "Non serviam”...

ROMANCE DE FORMACAO OU TEORIA DA LIRICA?

Outro estudioso moderno da "Vita Nuova”, o poeta
Edoardo Sanguineti {(um dos lideres da vanguarda italiana dos

anos 60 e, até hoje, um dos intelectuais mais significativos

da penfnsula), vVv& "no primeiro livro dantesco, em medida
privilegiadissima, uma verdadeira e prdépria teoria da
lfrica”. Seria nesse plano ("metalingtfstica”, por assim

dizer) que encontraria explicac¢do adequada "o soldar-se dos
diversos niveis de discurso no interior do volume, tanto o
jogo bem estruturado de tempos, como o confluir das muitas

dimensdes literdrias heterogéneas” (verso e prosa, harracgdo e
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antologia poética, lenda hagiogrdfica e comentdrio retdrico).
Bildungsroman (romance de educag¢do ou de formacdo),
Sanguineti admite, a "Vita Nuova” poderd sé-lo (e recordemos
gue Croce denominou a "Comédia” "romance teoldgico”, concei-
tuagdo gque o marxista Sanguineti prefere substituir pela

nocdo "escandalosamente anacrdnica” de "romance histdrico”).

Todavia, a "Vita Nuova” serd "Bildungsroman”, "histdria de
uma alma”, apenas na medida em que € "histdéria de um discurso
lirico, reflex3do em torno de uma poética que doravante se

confessa como insuficiente, se reconhece como inadequada as
altissimas ambigdes do escritor : - Dizer dela (Beatriz)
aguilo que jamais foi dito de nenhuma outra. "Histdéria de uma
vocag¢do poética”, resumird Sanguineti, assim COmo a
"Comédia”, serd a "histdéria de uma vocagdo profética”. Negse
sentido, acrescento, diversamente do "Bildungsroman” goethe-
ano, gque, no mundo dessacralizado da burguesia, propde a
reconversd3o do artista & vida prdtica (ver Lukdcs sobre o
"cinismo de Hegel”, a propdésito da exegese do "Wilhelm
Meister” enquanto aprendizagem de uma "nova cavalaria”,
afinal reintegrada e reconciliada), o optsculo onirico-
mnemdnico de Dante € uma inicia¢do ao céu, medida a compasso
de liturgia numeroldgica (o numero 9, perpassando pelo
texto), a culminar na triplice arquitetura escritural da
"Comédia”. Como, sob o signo do artifice fabuloso, Dédalo, o
vB8o icdrico do "Portrait” Jjoyceano aponta, fragmentariamente,
com obstinagcdc de religiosidade laica, para os monumentos

progressivos do "Ulisses” e do "Finnegans Wake”. Imensos
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fcones textuais : "Nomina sunt consequentia rerum”, dird
Dante; "signatures of all things” (assinaturas de todas as
coisas), ecoard Joyce, parafraseando no percurso o mistico
barroco Jacob Boehme ("De signatura rerum”).

"ouando se fala dos amores de Dante e Beatriz,
esquece-se, aparentemente, que nessa higtdéria Dante fez papel
de cavaleiro solitdrio”, escreve Etienne Gilson. De fato,
Dante viu Beatriz, pela primeira vez, guando ele tinha 9 anos
e ela pouco menos do que isso; reencontrou—-a nove anos de-
pois, e ela o saldou cortesmente; uma outra vez, ela lhe
recusou a saudagdo, "temendo non fosse noiosa” (receando
comprometer—se); na vida civil, casou-se com outro (Simone de
Bardif e faleceu em 1290. "A bem pouca coisa se reduz a
histéria material desse amor”, epiloga Gilson. (E sabemos
como a partir dessa "antiblografia”, Borges constréi a sua
versdo de um "sonho de compensacdo”, explicando perversamente
a laboriosa construcdo da "Comédia” como a tentativa de
reconstruir um sitio ideal para a reconciliac¢do com Beatriz,
tentativa dque 8Se resolve em pesadelo quando, no fim do
"Purgatério”, na transic¢do do Paralso terrestre para a ascen-
sd3o celeste, Beatriz, liderando uma procissdo apocaliptica,
com um vestido "cor de chama viva”, aparece fulminantemente a
Dante e o verbera por seu comportamento € por seus erros
pregressos...).

Pois bem. Este elemento angustioso de sonho mau de
"nightmare”, Borges, sem diuvida, rastreou-o na prépria "Vita
Nuova”, onde a alegorese medieval sofre um processo decisivo

de mutagdo (Jauss), pois nesse livro, "pela primeira vez uma
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pessoca profana, real, € elevada a figura alegdérica, sem com

isto perder a sua efetividade histérica”.

A CONSTRUCAO DA HISTGRIA (ESTGRIA)

Ndo que a cronologia, a "cronia”, dos fatos da
"Uita Nuova” seja historicamente exata e como tal rastredvel.
Antes, o poeta fez uma histdéria de sua vida e imagina¢cdes o
objeto de uma construcdo cuidadosa (de uma "estdéria”, de um
"emplotment”, como diria H. White), selecionando agueles
acontecimentos que lhe pareciam mais relevantes e, inclusive,
organizando em série antoldgica a sua producdo poética dos
anos juvenis e de aprendlzado crescente {(entre 1283 e 1292),
de molde a dar-lhes um perfil preciso. Trata-se, eu gostaria
de dizer, de um "percurso textual”, cuja teoria lirica decor-
re do posicionar—-se do jovem Dante dentro da vanguarda poéti-
ca do tempo (o "dolce stil nuovo”), e cujo primeiro interlo-
cutor (também destinatdrio do "libello” e "primo amico”)
encontra-se em Guido Cavalcanti, nascido em torno de 1250,
cerca de quinze anos mals velho do que Dante, portanto.

De fato, €& Guido Cavalcanti, o poeta-fildsofo,
"cortés e ousado,' mas desdenhoso e solitdrio e dade aos
estudos” (como o retratou o cronista florentino Dino
Compagni), guem sSerd o intérprete mais gqualificado do
primeiro soneto onirico da "Vita Nuova” e quem, assimn,
dignificard Dante como membro reconhecido do c¢cfrculo dos

melhores "trovadores” do tempo, os "fedelis d’Amore”,
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sobretudo aqueles praticantes do "novo estilo”, cultores de
uma poesia requintada e sutil, wvoltada para a fenomenologia
do "Amore” como experiéncia privilegiada, ndo acessivel aos
homens de "basso cuore".(de coragdo vil). Uma poesia que
requeria, a par do "vigor do talento” ("ingenii strenuitas”),
a "assiduidade da arte” ("artis assiduitas”) e o "hdbito das
cié&ncias” ("scientiarum habitus”), J4 que o ganso preguilgoso
ndo pode competir com o vdo da dguia na altura, nem o cego
distingulr as cores (como formulard, mais tarde, o poeta na

prosa latina do tratado "De Vulgari Elogquentia”).
O SONHO E A EXEGESE DE CAVALCANTI

Mas voltemos atrds setecentos anos, aquele dia de
maio ou junho de 1283, em que o jovem Alighieri encontrou-se,
numa rua de Florenga, com Bice di Folco Portinari, nove anos
apés té-la visto pela primeira vez, em 1274, quando ela, no
principio de seu nono ano de vida, apareceu, vestida de uma
"nobilfssima cor sanguinea”, ao menino Alighieri, entdo
completando o seu nono ano do calenddrio astrondmico, e 1lhe
causou uma impressdo t3o forte, que o "egpirito da vida”, que
"reside na secretissima cdmara do coragdo” (estas especifica-
¢des, o "trangcriptor” do livro da memdéria as vai busqar na
filosofia escoldstica do tempo), comegou a tremer, e tanto,
"que Se lhe manifestava nas minimas pulsacgdes, horrivelmente”
(vale dizer, "de modo alarmante”, ou, segundo os comentdrios
que atentam para a etimologia de horror, em tremores ace-

lerados). Na segunda aparic¢do (sempre o numero 9, miltiplo
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de 3, "valor de perfeigdo”), Bice (Beatriz), jd com 17 para
18 anos, surge com outras duas amigas, "vestida de uma cor
brangufssima”, e digna-se, por "inefdvel cortesia”, de volver
os olhos para o local onde se encontrava, cheio de timidez
{("molto pauroso”) o Jjovem poeta, e o sauda "muito virtuo-
gsamente”. Como "inebriado” pela dogura da voz qgue a saudava,
o adolescenfe Dante recolheu—se a soliddo de seu quarto e,
‘pensando nela, deixou—-se tomar por um ”"suave sono”, no gqual
lhe sobreveio uma "visdo maravilhosa” (no sentido de causar
"egpanto”). Entrou-lhe pelo gquarto uma "nuvem cor de fogo”,
dentro da qual uma figura de aspecto terrivel lhe dizia: "Sou
teu senhor” ("Ego dominus tuus”). Nos bragos, trazia uma

jovem nua, dormindo envolta num manto cor de sangue (”"san—

guigno”, ou, como interpreta A. Vicinelli, "cor tanto do amor
como da morte, quase um s8inal de martirio”). Nela, Dante

reconhece Beatriz (”"la donna de la salute”, a jovem da
"gaudacdo” e da "salvacdo”). Apesar do aspecto que infundia
pavor, o senhor flamante parecia alegre e tinha, numa das
maos, algo que ardia. Dante ouviu-o dizer: "Eis o teu co-
racao” ("Vide cor tuum”). E o estranho personagem, a Seguir,
despertou a Jovem adormecida e, com esforg¢o persuasivo, a fez
comer agquela coisa ardente, "la quale ela mangiava du-
bitosamente” (ou seja, ato que ela levava a efeito com hesi-
tagcdo). Pouco depois, a alegria convertendo-se em "pranto
amarissimoe”, o senhor da nuvem de fogo, recolhendo a Jjovem em
seus bracos, como que subia aos céus, sempre chorando. Tomado

de "grande angustia”, Dante acordou de seu frdgil sono,
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ficando o sonho assim interrompido. Resolveu, entdo, propor
aos poeltas do tempo, a maneira de um enigma, gue lhe des-
vendasgsem o sentido oculto daquela "meravigliosa wvisione”.
Escreveu, para tanto, o primeiro soneto da "Vita Nuova” (que
ndo €, historicamente, a sua primeira composi¢do poética, mas

aguela dgque mails definidamente registra as primfcilas de seu

tributo a temdtica e a dicgdo do "doce estilo novo”). E o©
sonelo gue comeca : "A clascun'alma presa e gentil cuore” (em
minha traducdo : "Ao0 coracdo gentil, de Amor cativo”).

Na "cena da escritura” que o soneto e a prosa que o
precede, como um bagtidor, delineiam, percebe-se uma trama de
forte angustia erdética, sublimada e espiritualizada na tdépica
medieval. A antropofagia "cordial”, verdadeira "cardiofagia”,
ou seja, a manducacdo do ardente coracado do enamorado pela
desnuda e relutante dama, sob a 1instigagdo habilidosa de
Amor, evoca a crdnica da vida do trovador provencal Guillhem
de Cabestanh, culj)o corag¢do, preparado e servido como uma pega
de caga, fol dado de comer a mulher infiel pelo marido trafdo
(um episdédio ressuscitado para a poesia moderna por Ezra
Pound no Canto 4 dos seus "Cantares”). Amor e morte, por
outro lado, sdo palavras que se entrelacam até anagramatica-
mente - amor/mors ("Amor dogliosa morte si podire”) -, remon-
tando ao culto provenc¢al do "amor cortés” e a temdtica venu-
sina - esta 3J4 manifestamente sexual, pelo menos no segundo
"Roman de la Roge”, de Jean de Meun, donde um poeta 1taliano,
Ser Durante (no gqual Contini e outros criticos modernos
reconhecem o Dante anterior a "Vita Nuova”), extrai um ciclo

de 232 sonetos ("Fiore”), nos quails, parodicamente, "a



414

alegoria da rosa é transmudada numa descrig¢do, Jd quase ndo
velada, do ato de defloramento” (Jauss).

Das muitas respogtas que diz ter recebido, Dante
assinala apenas a de Guido Cavalcanti, o soneto "Vedeste, al
mio parere, onne valore” (em minha traduc¢do, "Parece-me que
viste o alto valor”). Outras ndo mereceram registro. Assim a

de Dante da Maiano {(com quem o0 Alighieril jd mantivera didlogo

em versos), uma vez que punha em derrisdo, em modo "cdmico-
realista” {como assinalam os comentadores), o "novo estilo”
em que Dante, na biofic¢do da "Vita Nuova”, procurava passar

a limpo, sublimadamente, as etapas inaugurais (e augurais) de

sua vida sentimental e de sua vocagdo poética.

DANTE E 0S DOIS GUIDOS = a “Bossa—Nova”

A "blografia literdria” de Dante, além de enredada
no desdobrar—-se erdtico-metafisico de uma sobredominante
metdfora escritural, fica também indissoluvelmente ligéda a
sua passagem pela "bossa nova” do tempo, o "dolce still
nuovo”, marcando-se, alternativamente, pela influéncia do
"stizzoso"” (agastadico, temperamental) e melancdélico
Cavalcanti (o poeta do "spleen” toscano), dado por averrofsta
e eplcureo (vale dizer, ateu, ou, pelo menos, descrente da
imortalidade da alma), e do outro Guido, Guinizzelli, morto
em 1276, mas, reconhecidamente, sendo o 'pai dos
"estilonovigtas”, pelo nmenos, como prefere Contini, o
"precursor”, por eles admirados, ainda que ligado, até certo

ponto, a tradicdo precedente, sobretudo a Guittone d’'Arezzo
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{que Guinizzellli chama "padre” num dos seus sSonetos e que
Dante e Cavalcanti ndo poupam em sSeus ataques).

De Cavalcanti vem o trago pessimista e amargo de
tantas composi¢les dantescas do periodo (tragco que Bruno
Nardi filia ao averrolsme figioldgico da concepgao
cavalcantiana do amor). De Guinizzelli, a formulagdo da
teoria do "cor gentile” em termos de luz neoplatdnica (um
ingrediente que nao faltaria a filosofia do amor

cavalcantiana, pelo menos segundo uma linha de interpretac¢do

renascentista, que ndo deixa de ecoar, em diversa medida e
com 1i1nflexdes distintas, em estudiosos t3o aparentemente
antagdnicos da "Canzone D'Amore” de Cavalcanti, como o poeta

Ezra Pound e o erudito professor de Toronto J. E. Sahw). Ndo
posso deter—-me aqui neste assunto (cu)o esmiugamento reservo
para um livro ora em preparo). Mas gostaria de exemplificar
08 "timbres” respectivos da dicc¢do dos dois Guidos, que tanta
influéncia tiveram sobre Dante, traduzindo-lhes dois poemas
paradigmais. De Guinizzelli, a chamada cancdo "doutrinal”
("Al cor gentil rempalra sempre amore” /Ao corac¢do gentil
retorna Amor); de Cavalcanti, o amargo poema "do exilio”,
que, segundo alguns (mas a opinido € controvertida), deriva-
ria do banimento do fogoso poeta-fildésofo para Sarzana, por-
um ato de desterro assinado, em junho de 1300, pelos "prio-
res” de Florenca (entre os quais o préprio Dante), e do qual
o antes "primo amico” voltou com febre maldrica, vindo a
falecer em agosto do mesmo ano.

Nada autoriza a i1ndividuar no exflio em Sarzana o

periodo de composicdo de "Perch’i no spero di tornar giammai”
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(em minha traducdo, "Porgque eu ndo espero retornar Jjamais”,
com uma sfncope proséddica em "spero”). Mas a famosa cancgao,
asgsim datada pela critica romd8ntica na esteira de De Sanctis,
conforme observa R. Antonellil "ajusta-se, por sua trama

conceitual, a ideoclogia expressa por Guido em outras composi-—

coes”, representando "o ponto de maturacdo mdxima de temas jd
conhecidos na literatura provencal e siciliana, que se
encontram com a experiéncila existencial, pessoal e inte-

lectualfssima, de Cavalcanti”. Rosgssetti traduziu a Cang¢do de
Guinizzelli, e Pound, que cita uma estrofe essencial dessa
traducdo em "LIingua Toscana”, recriou—a no infcio do "Canto
51” (Shines / in the mind of heaven / God...) de maneira tdo
ousadamente 1literal quanto a forma, que um poeticista de
preceito chosmskiano, S. R. Levin, ndo reconhecendo no trecho
um calque "estilonovista”, apontou-o como exemplo de um
desvio extremo da norma sintética do 1inglé&s. Eliot, como
sabemos, intertextualizou os veros de exflio cavalcantianos
no soberbo come¢o de "Ash-Wednesday” (Because I do not hope
to turn again”). Notar no final da cangdo de Guinizzelli,
considerada um verdadeiro "manifesto” do "dolce stil nuovo”,
o surpreendente didlogo da alma do poeta com Deus—-Padre, que
a chama as falas no dia do jufzo, e a "iraniqa palindédia” (R.
Antonelli) com que o poeta casuisticamente se defende perante
o tribunal divino, invocando a "cara de anjo” de sua amada
terrestre, a "donna angelicata”, cujos tracos se encontrarao

também, excelsificados a um ponto extremo, na Beatriz, musa

teologal da "Comédia”.
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ANEXO IIX

POESIA E MODERNIDADE:

DA MORTE DA ARTE A CONSTELACAO

Haroldo de Campos

0 poema-desafio do uUltimo Mallarmé, Un Coup de Dés, como

marco referencial da "modernidade”

A expressdo "modernidade” € ambIigua. Ela tanto pode
ger tomada de um ponto de vista diacrdnico, historiogrdfico-
evolutivo, como de uma perspectiva sincrdnica: aquela que
corresponde a uma poética situada, necessariamente engajada
no fazer de uma determinada época, e que constitul o seu
presente em funcdo de uma certa "escolha” ou construgdo do
passado.

Do primeiro ponto de vista, temos uma excelente
versdo no ensaio de Hans Robert Jauss, ”"Tradic¢do Literdria e
Conscié&ncia Atual da Modernidade”, 1965; da segunda pers-
pectiva, dd-nos uma fascinante configuracdo o livro de Octa-
vio Paz, Los Hijos del Limo, que compendia as conferé&ncias

"Charles Eliot Norton”, proferidas pelo poeta em Cambridge,

1972.
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Ilusdo de Modernidade e Consci&ncia Histérica

Jauss, que ainda ndo tinha formulado a sua
"Egtética da Recepg¢gdo”, mas caminhava para ela, alerta—nos
contra uma possivel faldcia: a "ilusdo de modernidade”.

Remonta a Curtius e a histdéria filoldgica do conceito de
modernus, gque proviria do baixo latim, enraizando—-se, porém,
numa tradig¢do literdria ainda mais velha. "Com efeito” --
adverte Jauss —-—- "quase J40 longo de toda a histéria da
literatura e da cultura grega e romana (...) vé&-se o debate
entre os moderncos, aqueles que sustentam esta pretensdo, e os
defensores dos antigos reacender-se a todo momento, para ser
de novo ultrapassado em tltima instdncia pela simples marcha
da histéria. Pois, com o tempo, os modernos, eles préprios,
acabavam por tornar-se antigos (antiéui), e outros, recém-
vindos, passavam a assumir o papsel dos modernos (neoterici),

fato que levava a constatar que essa evolucdo se reproduzia

com a regularidade de um ciclo natural...” Em contrapartida,
Jauss faz a critica do que haveria de "metaffsico”, de
"substancialista”, nessa concepgdo filolégica esposada por

Curtius e seus seguidores, gque faria da "Querela dos Antigos
e Modernos” uma "constante 1literdria” atemporal. Prefere
antes mostrar que o sentido da palavra modernus ndo estava
dado de uma vez por todas quando de sua cunhagem no latim
tardio (no século 5, derivado de modo, como hodiernus de
hodie, e significando ndo apenas "novo”, mas também "atual”),
nem poderia ter sido historicamente pressentido em toda a sua

amplitude. Assinala Qque, "sob a mdscara de wuma aparente
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tradi¢doe”, o conceito evolui e se deixa determinar, de modo
efetivamente histdérico e concreto, cada vez que reaparece,
"através das mudancas de horizonte da experiéncia esgtética”.
0 conceito adquire, assim, uma "fun¢do de delimitacdo histé-
rica”. Esta "fungdo” ou "poténcia” se deixa reconhecer toda
vez que a "oposicdo dominante”, isto €, "a eliminac¢do de um
passado pela tomada de consciéncila histérica que um novo
presente faz de si mesmo”, se manifesta enquanto nova cons-
ciéncia da modernidade. Ao invés de um esquema situado fora
do tempo, temos uma "oposigdo dominante” (antigo / moderno),
gque ndo se substancializa numa entidade, mag representa uma
"fungcdo varidvel” e especificdvel segundo o contexto his-
térico que lhe d4d pertinéncia.

Jauss passa em revista as vdrias instdncias dessa
"consciéncia gue 08 modernos tiveram de sua originalidade
histdérica”, desde a aparicdo do neologismo modernus no 1latim
eclesiastico do século 5¢, passando pela renovagdo caroligea
no século 9 e pela chamada "Renascenca do século 12", pela
gquerela entre os antigos e os modernos (ou "aristotélicos”)
no século 13, pela consciéncia de um novo nascimento, de um
"ritorno delle Muse”, de uma ressurreic¢do da poesia, que
Boccaccio expressa em relagcdo a Dante e serd depois retomada
a propésito de Petrarca, até assumir, no Renascimento italia-
no, o aspecto de uma "metdfora bioldgica”. 0s humanistas
medievais tinham uma consciéncia "tipoldgica” de sua relagdo
com o passado; viam a histéria numa perspectiva cristd de
redencdo do passado pelo presente, concebendo—-a como uma

revelacd3o progressiva da verdade e chegando a 1maginar sua
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édpoca como o ponto culminante dessa evolugdo ("0 tempo
presente deve ter procedé&ncia sobre a Antiguidade, assim como
0o ouro novo sobre o cobre antigo”). J4d os humanistas da
Renascencga sustentavam uma concepgdo "ciclica”: os novos
tempos representavam uma nova "idade de ouro”, separada da
Antiguidade (arquétipo 1ideal dessa "idade durea”) pelas
"trevas” de uma "idade de ferro (aqui, sSegundo Jauss, tomam
corpo tanto a metdfora das "trevas” como a da "fénix” que
renasce das cinzas).

A seguir, no apogeu do Classismo francés, ocorre a
"Querelle des Anciens et des Modernes”. Na posigdo dos moder-—
nos da época, precursores dos iluministas, Jaus detecta uma
"consciéncia dividida”. Insurgiam—-se, em nome do progresso,
contra a imagem que o classicismo francé&s fazia de si préprio
e gue buscava na Antiguidade a norma do tempo presente;
sentiam que representavam, antes do que a "idade da per-
feicdo”, uma "fase de velhice da humanidade”; por outro lado,
viam "a histdéria prossegulr irresistivelmente sua marcha para
a frente em direg¢do ao progresso, a luz da razdo critica”.
Deste conflito, sgsegundo Jauss, o resultado mais saliente € a

relativizacdo do conceito de "belo”.

No século 18 (o "Século das Luzes” ou
"Filoséfico”), o elemento novo na concepgdo do que seja
moderno est4d, para Jauss, na 1ntroducdo da dimensdo do
futuro, na perspectiva utdpica. A "Modernidade” iluminista

quer ser julgada pelo olhar crescentemente critico de uma

humanidade cada vez mais avancada, ao invés de atribuir ao
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passado o valor ideal de perfeigdo.

No século 19, com a reflexdo de Chateaubrind sobre
as revolugBes antigas e modernas (1826), conclui-se vito-
riosamente o processo do Historismus. Conforme indica Jauss,
a "imagem da espiral”, enquanto "pluralidade de circulos
concéntricos gque se alongam até o infinito”, se substitul a
idéia da repeticdo ciclica, apontando para a diferenca
radical, 1irrepetivel, entre sociedade antiga e socledade
moderna. O bindmio "cldssico / romdntico” é a nova traducdo
da oposicdo de base. Em contraposic¢do a tradic¢do c¢ldssica,
remota, o Romantismo nascente se reclama de uma tradigdo
moderna, mails prdéxima: a Idade Média cristd, cavalheiresca,
gue, para Chateaubrind, supera mesmo os tempos homéricos. O
que ele agora propde € um "retorno sentimental em direcdo a
ingenuidade abolida”. O par "ingénuo” / "sentimental” re-
porta-se a uma célebre distin¢gdo de Schiller e, nos termos de
F. Schlegel, exprime a concepgdo de que a arte moderna se
diferencia da antiga por ter substitufido a natureza, até
entdo o principio diretor da cultura estética, por uma
"origem artificial”, ou seja, por "idéias diretivas”. Retorno
sentimental -- cabe observar ~—- ndo € portanto retorno puro
e simples. E a tentativa de retomada do "ingé&nuo” (passado
nacional mais prdéximo) a partir da pergpectiva "artificial”
{"sentimental” wvale agqui como um sSinénimo) do homem moderno
tal como Chateaubrind o concebe. Trata-se da "sintese da
segunda inocé&ncia” {Anatol Rosenfeld), que o0os Romdnticos
alemdes de Iena, precursoramente, haviam formulado. Esse

retorno ao ingénuo, essa "busca da infadncia perdida”, envol-
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ve um paradoxo. Jauss o caracteriza da seguinte forma: "ndao

mais uma oposicdo aos tempos antigos, mas a consciéncia do

desacordo com o tempo presente”.

Baudelaire: o transitério, o fugitivo, o contingente

Depois de se ter fixado na Idade Média crista (o
passado nacional) como ponto de origenm, a consciéncia
romantica desemboca numa nova e mails aguda nogao de
"modernidade”. Na época em que, precisamente, esta palavra,
como tal, aparece (Jauss indica as Memoires d’Outre Tombe de
Chateaubrind, 1849, como a primelra obra em gue o conceito
chave de modernité ocorre, ainda gque insuficientemente
elaborado, e o ensaio "Le Peintre et la Vie Moderne”, de
Baudelaire, 1859, como o texto em que se transforma na
"palavra de ordem” da nova estética), a idéia de modernidade
jd4 ndo & mais definida "pela oposig¢do histdrica do presente a
um dado passado”. O que a caracteriza € a nogdo de que roman-
tismo de hoje, muito rapidamente torna-se o romantismo de
ontem, fazendo entdo figura de classicismo.

Baudelaire, na culminacdo deste processo (um pro-
cegsso que retoma a oposigdo "belo universal” / "belo relati-
vo" para acentuar, nessa relativizacgdo do belo, um ideal de
novidade em constante mutag¢do), acaba por encontrar no
transitério (cujo paradigma é a moda) o critério distintivo
da modernidade: "A modernidade € o transitério, o fugitivo, o
contingente, a metade da arte, cuja outra metade € 0 eterno e

o imutdvel”. Este, segundo Jauss, ao longo de sua tentativa
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diacrénica de reconstituir a "recepgdo estética” do conceito
de "moderno”, o uUltimo marco -- der Endpunkt -- da histéria
da Modernidade, assinalado ¢ advento de nossa prdépria concep-
¢do hodierna do que seja moderno, por oposicdo a "metafisica

intemporal do belo, do bom e do verdadeiro”.
Octavio Paz: Crfitica Parcial Versus Historiografia

A wvisdo da modernidade em Octavio Paz deriva de
outro dngulo de enfoque, embora ndo resulte necegsariamente
oposta aquela gue decorre da uma leitura historiogrdfica das

variantes funcionails do conceito, como € a de Jauss.

Esta diferenca de angulacdo fica desde logo
evidente, gquando Paz escreve Los Hijos del Limo: "A
literatura moderna, ¢ ela moderna? Sua modernidade ¢

ambfgua: hd um conflito entre poesia e modernidade que tem

infcio com oS pré-romanticos e que se prolonga até nossos

dias. Procurareil, no que segue, descrever esse conflito, ndo
através de sSeus episddios -— ndo sou historiador da
literatura --, mas, sim, detendo—-me naqueles momentos e

nagquelas obras nos quais a oposicdo se revela com maior
clareza. Admito dque meu método possa ser tachado de
arbitrdrio, acrescento gue essa arbitrariedade ndo é
gratuita. Meus pontos de vista sdo os de um poeta hispano-
americano; ndo Se trata de uma digsertacg¢do desinteresgsada,
mas sim de uma exploragdo de minhas origens e de uma
tentativa de autodefinicdo 1indireta. Estas reflexdes

pertencem ao género que Baudelalire denominava critica



54

parcial, tnica que lhe parecia vdlida”.

Ponto de vista sincrdnico, portanto, nao
diacrénico. Apropriacdo seletiva e ndo consecutiva da
histdéria. Reconstrucgdo do pagsado ndc segundo 0S8 sucessivos
quadros epocais, perfildvelis da maneira a mais "objetiva”

possivel no eixo diacrdnico, mas tentativa de suscitar uma

"imagem dialética” (W. Benjamin) capaz de recuperar, para
utilidade imediata de um fazer poético siltuado na
"agoridade”, o momento de ruptura em gue um determinado

presente (0 nosso) se reinventa ao se reconhecer na eleigéo
de um determinado passado. Descoberta (invencdo) de um parti-
cipio passado que se comensure ao nosso participio presente.
Na "analogia” e na "ironia”, na introducdo da nogdo
de <critica dentro da criag¢do poética, na canonizacdo da
egtética da mudanca, vé& Octavio Paz as caracteristicas e o
paradoxo da modernidade. "A analogia € a metdfora na qual a
alteridade se sonha unidade e a diferenca se projeba ilusori-
émente como identidade (...) A ironia € a ferida pela qual a
analogia se dessangra (...) A ironia mostra que, se o univer-
so é uma escritura, cada tradﬁgéo dessa escritura € distinta,
e que o concerto das correspondéncias é um galimatias babéli-

”

COo" .

Nacionalismo Romantico e Romantismo Critico

Chateaubriand Buscava renovar a oposigdo antigo /
moderno através da substituic¢do do passado remoto (a Hélade
homérica) por um passado proéximo e diferente em sua

egspecificidade nacional: o Medievo herdico dos ideais cava-
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lheirescos, paradigma também de nosso Indianismo romdntico,

como o0 atesta a obra-prima de José de Alencar, 0 romance-
poema Iracema (1865). O poeta latino—americano de hoje,
diversamente, é levado a pensar a modernidade por uma

assuncdo de sua universalidade enquanto poeta (34 que o sSeu
nacionalismo ndo é mais ontoldgico, "substancialista”, mas
modal, wvale dizer, simultaneamente diferencial e dialdgico,
-- ubicado, desubicado e ubfquo). O ponto de origem gque lhe
gserve de referéncila hereditdria para a constituigdo dé seu

”

presente €&, como propde Octavio Paz, o momento em gque a
criacdo poética ge alia a reflexdo sobre poesia”. Este
momento se produz também no Romantismo, mas sobretudo na-
quele Romantismo egsencial (que eu costumo chamar "intrinse-
co”), o alemdo de Iena (de Novalis, dos irmdos Schlegel, como
também de Hoelderlin, até o ponto em gque este possa ser
considerado um romdntico) e o inglé&s de Coleridge, Blake e
mesmo Wordsworth. Da tradig¢do desse Romantismo vém Poe,
Nerval, Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé e a nogsa "Modernidade”
{que na Hispano-América, conforme o momento, chamou—-se
"Modernismo” e "Vanguardia” e no Brasil, mais ou menos
contemporaneamente, ”"Simbolismo” e "Modernismo”). A evolug¢do,
por estdgios sucessivos e funclonalmente diversos, do
conceito de "moderno”, proposta por Jauss, Octavio Paz prefe-
re um modo de ver o problema gque desvele, antes do dque as
suas nuancadas gradac¢des semdnticas, o seu paradoxo central,
péra nés imediatamente relevante. Datando a "modernidade” a

partir do Romantismo (independentemente de outras possivels
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querelas entre "antigos” e "novos”, eventualmente recupera-
veis ao longo de um arco do passado mais dilatado e mais
neutro, mails esfumado) Paz aponta para a sua 1ndecidivel
ambiguldade: "Ironia e analogia 8sdo 1irreconcillidveis. A
primeira € filha do tempo linear, sucessivo e 1rrepetivel; a
gegunda € a manifestag¢do do tempo ciclico: o futuro estd no
passado e ambos estdo no presente. A analogia se 1nsere no
tempo do mito, e mais: € seu fundamento; a ironia pertence ao
tempo histérico, é a consequéncia (e a consciéncia) da histdé-
ria”. Deste paradoxo se alimenta o Romantismo. Por um lado,
na alianca que promove entre poesia e reflexdo critica, ele
se define como terminus a quo de nossa Modernidade (a qual,
segundo Paz, "€ sindnimo de critica e se identifica com a
mudanca”, ou sSeja, com a constante auto-interrogagdo da
"razdo critica”); por outro, "reacdoc contra a Ilustracdo” e
"um de seus produtos contraditdérios”, o Romantismo se insurge
contra essa mesma "razdo critica” e, assim, "é a outra face
da modernidade: seus remorsos, seus delirios, sua nostalgia
de uma palavra encarnada”. Do mesmo modo, a literatura moder-
na, prolongamento dessa tradig¢do romdntica, seria, segundo
Paz, "uma apaixonada negac¢do da era moderna”, manifestando
invariavelmente, ainda gue por atitudes ostensivamente diver-
sificadas de cada um de seus poetas, "uma comum repugnancia
diante do mundo edificado pela burguesia”.

A invencdo da Tradigdo

A diferenga de visada entre o ponto de vista

higstoriogrdfico-recepcional de Jauss e a perspectiva de Paz,
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"critico parcial”, pode ser esclarecida com ajuda de algumas
considera¢tes de Paul de Man ("Literary History and Literary
Modernity”): "Modernidade e histdéria relacionam-se uma com a
outra de um modo contraditdério, gque vai além da antitese ou
da oposigao. Se a histdéria ndo sSe quiser tornar mera
regressdo ou paralisia, ela dependerd da modernidade para sua
duracdo e renovacgdo; mas a modernidade ndo pode afirmar-se
gsem sSer de pronto engolida e reintegrada num processo
histdérico regressivo”. E Paul de Man (que resume nessa
passagem o modo nietzsgscheano de lidar com o paradoxo da
modernidade) conclui: "0 historiador, em sua fungdo de
historiador, pode permanecer bem distante dos atos coletivos
gque ele regigstra; sua linguagem e 03 eventos gque esSsa
linguagem denota sdo claramente distintos como entidades. Mas
a linguagem do escritor € até certo ponto o produto de sua
acdo; ele € ao mesmo tempo o historiador e o agente de sua
prépria linguagem”.

A urgéncia em se outorgar uma "tradigdo vidvel” (em
identificar "aquela parte da tradigdo literdria que permanece
vital ou fol revivida” para uma determinada época, como diz
Roman Jakobson a propésito do ponto de vista sincrdnico nos
egtudos literdrios) solicita antes o escritor que o
historiador da literatura. O primeiro pensa, primacialmente,
numa presentificac¢do produtiva do passado; o segundo, ainda
que profundamente gensivel & pergpectiva sincrdnica e as
novas questdes propostas pelo presente (como € o caso de
Jauss), ndo pode deixar de atribuir, aos vdrios passados

sucessivos, pacientemente reconsiderados, o Indice especifico
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de cada um no céu s6 aparentemente simultdneo da sincronia:
desse modo é que faz tarefa de historiador. Para o escritor,
que € também critico, wvige a mdxima baudelaireana de W.
Benjamin: "Quem ndo € capaz de tomar partido deve calar”.
Nenhuma consciéncia mais aguda dessa urgéncia, enquanto forma
de "tomar partido”, que a do escritor latinofamericano, para
gquem a busca de uma "tradigdo viva” egtd implicada na sua
prépria busca dilacerada e dilemdtica de identidade:
"Desarraigada e cosmopolita, a literatura hispano—americana €
regresso e busca de uma tradigdo. Ao buscd-la, inventa-a” (O.

Paz, "Literatura de Fundacgdo”, 1961).
Poesia Universal Progressiva

E assim que, colocando-me num angulo >de visada
préximo ao de Octavio Paz, tentarei definir as relagGes entre
poesia e modernidade através de um corte sgincrénico ainda
mais delimitado enquanto lapso temporal. Privilegiando o
Romantismo alemdo como marco referencial da "modernidade”,
Paz privilegiou sobretudo uma poética: a da alianca da
reflexdo «critica com a prdtica do poema. Outro modo de
descrever a mesma questdo poderia oferecer-se através do
privilégio de um poema: um poema onde se corporificasse essa
poética {(que eu gostaria de definir, com palavras de F.

Schlegel, como a poética da "poesia universal progressiva”,

ou seja, da poesia "critico-transcendental”, aquela que €, ao
mesmo tempo, "poesia” e "poesla da poesia”). O poema onde
isto ocorre, onde esgsta poética encontra o seu ponto radioso

de atualizacdo, todos o conhecemos: Un Coup de Dés, de
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Mallarmé, estampado em 1897 na revigta "Cosmopolis”. Em meu
ensaio de 1968, "Comunicac¢do na Poesia de Vanguarda” (A Arte
no Horizonte do Provdvel), intentei fazer a leitura desse
momento decisivo: dpice evolutivo e transformacional da
poesia. Escrevi entdo:

"No sgéculo 19 houve um processo de emancipacdo da
linguagem poética, que fol cada vez mais se sgeparando da
linguagem do discurso de idéias (referencial) e se voltando
cada vez mais para a consideracdo do sSeu préprio ser
intransitivo. Este processo € descrito por Michel Foucault,
que O caracteriza como o aparecimento da literatura, figura

de compensacdo face a utopia de wuma linguagem totalmente

transparente, tal como vwvigorava na episteme cldssica.
Mallarmé, respondendo a Degas: ‘A poesia se faz com palavras
e naoc com idéias', deve ser visto na culmindncia desse
processo.

H4 nessa evolugdo uma tomada de consciéncia da

crise da linguagem e da prdpria crise da poesia ou da arte.
Hegel 34 dizia gue, para a modernidade, a reflexdo sobre a
arte passou a ser mais importante do que a prdépria arte.
Marx, nesse prolongamento, vaticinava o desaparecimento da
arte, como manifestagdo da superestrutura ideoldgica aliena-
da, no momento em gque sua reallzagdo numa praxis total a
fizegse supérflua como instdncia independente. Para ambos a
emergéncié da grande imprensa foil objeto de meditacgdo: Hegel
referia dgque a leitura do jornal passava a ser, para nossa

época, uma espécie de oracgdo filoséfica matinal; Marx, refle-



60

tindo sobre a impossibilidade da épica em nosso tempo, uéa de
uma bela paronomdsia para exprimir que, diante da imprensa, a
fala e a fdbula, o conto e o canto {(das Singen und Sagen), a
Musa dos gregos enfim, cesgsam de se fazer ouvir. Lamartine,
por sinal um poeta representativo do Romantismo ortodoxo na
sua vertente de poesia-ldgrima, escrevi em 1831: ‘O pensamen-
to se difundird no mundo com a velocidade da luz, instantane-
amente concebido, instantaneamente escrito e compreendido até
as extremidades do globo (...) Ndo terd tempo para amadurecer
~- para se acumular num livro; o livro chegard muito tarde. O
Unico livro possivel a partir de hoje é o jornal’. E Mallar-

mé, para o seu Un Coup de Dés (1897), inspira—-se nas técnicas

de espacializagdo visual da imprensa cotidiana, tal como
cerca de vinte anos antes um brasileiro genial, o poeta
Sousdndrade, se voltara para o8 recursos de montagem de

fragmentos do jornal (noticias, eventos, pessocas) na criagdo
do seu "Inferno de Wall Street”, localizado no cendrio da
Bolsa de Nova Iorque. Mallarmé via na imprensa o ‘moderno
poema popular’, uma forma rudimentar do Livro enciclopédico e
Ultimo de seus sonhos (...) Dois s3do os fendmenos, portanto:
a) de wum lado, o poema comega a tomar como seu objeto a
prépria poesia; o ato de poetar, a crise ou a possibilidade
mesma do poema, tal comoc se o poeta estivesse assumindo em
seu offcio o dilema hegeliano e marxiano perguntando 3e sgobre
a morte ou o devir da poesia; b} de outro lado, a linguagem
da poesia val ganthando cada vez mais em especificidade, vai-
se emancipando cada vez mails da estrutura discursiva da

linguagem referencial, vai eliminando os nexos, vai cortando
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os elemntos redundantes, vai-se concentrando e reduzindo ao
extremo; o Coup de Dés de Mallarmé, que estd para a civiliza-
cdo industrial como a Comédia de Dante para o Medievo,
compde—-se de apenas ll pdginas (duplas), nas quais o poeta
medita, em linguagem extremamente rarefeita, sobre a prépria
possibilidade da «criacgdo, o poema gue, como breve e fugaz
constelacdo, surge da luta contra o acaso, a desordem, o

caos, a entropia dos processos fisicos”.

Tome-se, entdo o poema de Mallarmé como a grande
sintese (ainda que clausulada por um ”"peut-8tre”...) daquela
poética "universal progressiva” do Romantismo; como o poema

gque teria conseguido enfrentar a crise ou a 1impossibilidade
da epopéia no mundo dividido, "cindido”, da Modernidade (na
Era "Quimica”, como a definia F. Schlegel), e resolver o
impasse em favor da poesia, pelo anuncio de uma nova forma de
arte poética, e ndo, necesgsariamente, através de uma nova
épica de base prosistica, o romance, "a moderna epopéia
burguesa”, o género por exceléncia do mundo irreconciliado e
abandonado pelos deuses, como ao invés prefére pensar o jovem
Lukdcs na esteira de Hegel.

Se adotarmcs esta éptica, toda uma histéria da
poesia —-- uma "Pequena Histdéria (Radical) da Poesia Moderna”
-- pode ser delineada, avaliando-se apenas as respostas que
poetas de wvdrias nacionalidades e lfnguas (e o8 latino-
americanos entre eles) teriam dado ao poema-de-safio do
tiltimo Mallarmé, a pergunta insinuada na breve l1ntrodugdo que

0o precede: "gem presumir do futuro que saird daqui, nada ou

guase uma arte”.



62

ANEXO IV

POESIA E MODERNIDADE = O Poema Pos—Utdpico

Haroldo de Campos

Ao projeto totalizador da wvanguarda, que, no
limite, s6 a utopia redentora pode sustentar, sucede a plura-

liza¢do das poéticas possiveils.

A revolugdo baudelairiana, em grande medida,
ocorreu dentro do marco da estrofacdo regular e, em
partiéﬁiar, da forma fixa do soneto, cula "beauté
pythagorique” fascinava o poeta. E em sonetos como "X une
Passante”, "L’'Albatros”, "Corresgpondances”, "Le Vin du
Solitaire”, ou nos quartetos de composig¢des como "Le Cygne”,
"Les Sept Vieillards”, "Les Petites Vieilles” (as trés, por
ginal, dedicadas a Victor Hugo), "Le Jeu”, "Femmes Damnées”,

ou ainda nas oitavas emparelhadas de "Le Soleil” (os mesmos
poemas, em grande parte, que empreendeu traduzir para o
alemdo entre 1915-1924), que Walter Benjamin encontra os

”

elementos para a sua célebre leitura de Baudelaire como um
lirico na era do alto capitalismo”. Ai estdo os temas do
"fladneur”, do esgrimista, do poeta na multiddo, da degradacao
da grande cidade, do poeta-Caim, "apache” e trapeiro, os
motivos da caducidade, da ruina e da "mimese da morte”,
rastreados em versos onde "a modernidade herdica revela-se
como tragédia em gue o papel do herdéi estd disponivel”. O

trago estilfistico revoluciondrio desses poemas estaria no

dispositivo de choque engendrado pelo uso da palavra prosaica
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e urbana, pela "discrepdncia entre imadem e coisa” (Gide),
pelo poeano "cdlculos dos efeitos”, enfim, pelo desmas-
caramento critico, que indigita a "gensacdo de modernidade”
como perda da "auréola” do poeta, "dissolugdo da aura na
vivéncia do chogue”. Assim, o vocabuldrio li{rico usual se
confronta com i1nusitadas citagdes "alegdricas”, que 1irrompem
no texto a maneira de um "ato de violéncia”. Nesse sentido,
pode-se dizer que Baudelaire ultimou a revolugdo hugoana
{(Vitor Hugo queria colocar um "bonnet rouge” no velho di-
ciondrio...). A estrofacgdo regular era a cidmara de dissondn-
cia dessa implosdo "emoldurada”, transformada em "tableau” (e
por isso mesmo, de um certo ponto de vista, tanto mais

"chocante” ...).

BENJAMIN E MALLARME = A poesia na era industrial

A visdo benjaminiana de Baudelaire enfatiza,
sobretudo, uma func¢do negativa nas relag¢des entre poesia e
modernidade. A 1isto, Hans Robert Jauss opGe um reparo.
Banjamin, segundo Jauss, "ndo quer interpretar Les fleurs du
mal sendo como testemunho da existé&ncia desnaturadas das
massas urbanas, e desconhece, assim, o reverso dialético da
alienacdo : a forg¢a produtiva nova que o homem adgquire ao se -
apropriar da natureza, da gual a poesia urbana e a teoria da
modernidade em Baudelaire fornecem um testemunho ndo menos
importante”. Prova desta asser¢do seria a pouca Yrelevincia
conferida por Benjamin a "teoria da arte moderna” do prdéprio

Baudelaire, considerada pelo saturnino critico Jjudeu—-alemdo
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"o ponto mais frdgil da concepcdo baudelaireana da modernida-
de”.

Seja ou ndo procedente a critica de Jauss a um
suposto reducionismo benjaminiano na interpretacdo da
modernidade em Baudelaire (discussdo que ndo vou alongar
agul), a verdade € que Benjamln, pionelramente, detectou esgsa
"funcdo antecipadora” da poesla na era industrial, num texto
de 1926 ("Revisor de livros juramentado”), néo referido pelo
propugnador da "Estética da Recepgao”. Enfocando em especial
o Coup de Dés, Benjamin proclama : "Mallarmé reelaborou pela
primelira vez as tensdes grdficas do reclame na figuragdo da
escrita”. E argumenta : "Posteriormente, os Dadaistas em-
preenderam a pesquisa da escrita, mas o seu ponto de partida
péo era a construtividade e sim, antes, o acurado reagir dos
nervos dos literatos. Por isso a pesquisa dadaista ¢ multo
menos consistente que a de Marllamé (...) Fica, assim,
patente a atualidade da descoberta, daquilo gue Mallarmé,
monadicamente, no mais Intimo recesso de seu estudio, porém
em preestabelecida harmonia com todos os eventos decisivos
do seu tempo na economia e na técnica, deu a publico. A
escrita, que tinha encontrado asilo no livro impresso, pafa
onde carreara o seu destino auténomo, viu-se inexoravelmente
lancada a rua, arrastada pelos reclames, submetida a brutal
heteronomia do caos econdmico”. Benjamin vaticina, ainda, gue
"o desenvolvimento da esgscrita ndo vai ficar ”"ad infinitum”
vinculado as pretensfes poderosas de um movimento cadtico na
ciéncia e na economia”; que, por uma transformagdo da quanti-

dade em gqualidade, "a escrita avancada cada vez mais fundo no
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dominio grdfico de sua nova e excéntrica figuralidade” e que
o8 poetas dessa nova "escrita 1icbnica” serdo, antes de mais
nada, c¢como nos primdérdios, "expertos em grafia”. Para
concluir, em persgpectiva utdpica : "Com a fundacdo de uma
escrita de trdnsito universal, o0s poetas renovardo sua auto-
ridade na vida dos povos e assumirdo um papel em comparacao
com o qual todas as aspiracgdes de rejuvenecimento da retdrica

parecerdo dessuetos devaneios gdéticos”.

O LANCE DE DADOS = poema pos—moderno

O Coup de Dés (Lande de Dados), que Valéry chamou
"egpetdculo ideogrdfico de uma crise ou aventura
intelectual”, poema onde Mallarmé teria intentado "elevar uma
pdgina & poténcia do céu estrelado”, € jd, num certo senti-
do, esta ecuménica suma poética, visualizdvel e 1iconizada.
Documento de uma crise levada a seu zénite e prospecto de uma
aventura em devir. Em relacdo & poesia baudelaireana, gque nos
permite avaliar, na prdtica, até onde chega a nogdo de moder-
nidade na interpretac¢do do poeta das Fleurs du Mal, o Coup de
Dés 34 € pdés—moderno: sua revolugdo ndo € apenas lexical e
semdntica, mas, além disto, sintdtica e epistemoldgica,
Mallarmé € um "syntaxier”, um eximio experimentador da sinta-
Xe. O poema constelar, na disseminac¢do da forma, rompe a
clausura da estrura fixa e estréfica, dispersa a medida
tradicional do verso (e nisto indica, para o Derrida da

Gramatologia, a ruptura da clausura metafisica do Ocidente,
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regida pelo modelo épico-aristotédlico e pela linearidade da

concep¢do cldssico-ontoldgica da histdéria).

0 gque 8se seguliu € revelador. Desde projetos em
algum respeito coincidentes de "revolugdo da lirica” (o
Phantasus de Arno Holz, poema ritmico-visual, cujos dois

primeiros fasciculos datam de 1898 e 1899, mas que depols Se
expandiu num experimento pré-expressionista, gigantomdtico,
arborescente, de exploracdo dos limites da lingua alemd, para
atingir 335 pdginas na monumental edicg¢do de 1916...), passan-
do por movimentos como o futurismo e o dadaismo (sem esquecer
0 cubismo poético de Apollinaire e seus "caligramas” sin-
tético-ideogrdficos ou, ainda, a prdtica surrealista do
poema-"assemblage” e do "poéme-objet”), até a poesia concre-
ta brasileira e internacional dos anos 50 e 60; do fragmenta-
rismo de Ungaretti (que se reclama expregsamente do Coup de
Dés, de Cézanne e do cubismo, como também se beneficia de uma
sdbia 1interiorizacdo do futurismo, e que reconsidera, em
pergpectiva mallarmeana, a voca¢do de Leopardi para o frag-
mentdrio e o inconcluso), até o siléncio fraturado de Paul
Celan beneficidrio do expressionismo, herdeiro da linguagem
estilhagada do ultimo Hoelderlin, como também coetdneo da
poesia visual de Gomringer e Heisgenbettel e duma "crise”
mallarmeana da poesia gque dols documentos tedricos, separados
por um.arco de meio século, denunciam agugadamente no cendrio
alemdo : a "Carta a Lord Chandos”, de Hofmannsthal (1901-
1902), e a conferéncia "Probleme der Lyrik”, de Gottfried
Benn (1951). E poderemos prosseguilr : do imagismo paratdtico

de Ezra Pound até a épica "vorticista” dos seus Cantos, uma
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"plotless epic” organizada segundo o principio ideogrdmico da
justaposicdo e a prismdtica do fragmento e da citagdoc (ndo
esquecer que Hugh Kenner, 34 em 1951, no pioneiro The Poetry
of Ezra Pound, salientava : "A fragmentacdo da idéia estética
em imagens alotrépicas, pela primeira vez teorizada por
Mallarmé, fol uma descoberta cuja importdncia para o artista
corresponde a da fissdo nuclear para o fisico; aqui, natural-

mente, caberia também mencionar as pulverizagdes grafemdticas

de e.e.cummings). Num outro plano, o da poesia politica,
Maiakdvski, vindo do cubo~futurismo, desemboca no verso
escalonado, espacializado na pdgina, uma técnica que Lila

Guerrero filiou ao legado de Mallarmé e para a gual E1 Lis-
sitski, em 1923, i1maginou os fascinantes tipogramas constru-
tivista Dlid Gé6lossa (Para Ser Lido em Voz Alta). A respei-
to do poeta russo, escrevi em 1961 : "Maiakdévski fez com a
dialética especial de Mallarmé, instrumento para a pura
especulagdo abstrata, o que Marx fizera com a dialética
hegeliana : colocou-a de pés sobre a terra, reverteu—-a em
técnica de marcagdo elocutéria, apta a linguagem do comicio e
da agitagdo. Sua poesia tem mals a ver com o mundo dos carta-
zes de propaganda do que com a idéia tradicional de 1lirica”.
Mas o levantamento do "réseau” do Lance de Dados poderia 1ir
mais longe ainda. Basta lembrar que, passando do plano da
poesia para o do romance (até onde possa ainda subsistir
essa pobre dicotomia classificatdéria), tanto Robert Greer
Cohn, gue sugeriu a comparag¢do, como David Hayman, que procu-

rou demonstrd-la estlisticamente, véem uma grande afinidade
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de projeto entre o consciso esbo¢o do Livro mallarmeano e a

"monsterpiece” de James Jovce, o Finnegans Wake.

0 LEGADO DE MALLARME NA AMERICA ESPANHOLA

Também em nossa América o poema—constglagéo de
Mallarmé encontrou um congenial dmbito de ressondncias.
Traduzido pioneiramente para o espanhol por Rafael Cansiﬁos~
Asséns e publicado em 1919 na revista madrilena "Cervantes”,
em plena atmosfera do "ultraismo”, ndo se pode negar sua
presenga 1instigadora no horizonte tanto, do “creacionismo”
imagético-espacial de Huidobro (amigo do fabuloso erudito
sevilhano), como - €& o gue revela a exegese devotada de
Xavier Abril - na insélita sintaxe de rupturas de Trilce
(1922) de Vallejo. E uma linguagem radical que se instaura,
atestada ainda, no caso de Huidobro, pelo "Triptico a Stépha-
ne Mallarmé” (inspirados nos temas-chave do Coup de Dés) e,
sobretudo, por Altazor (1931), aero-épica "descontrufda” em
cadéncilas de vertigem. N3o creio gue erraria em conjetuar
(com apolo na sugestiva leitura de Jorge Schwartz, "Girondo e
a Poesia Concreta”) gque En la Masmédula (1954-56) do argenti-
no Oliverio Girondo, no seu transrealismo medular e questio-
nar dos arcanos da linguagem, se insere, direta ou indireta-
mente, nessa tradicdo : uma tradig¢do alegorizada espetacular-
mente, na prosa de Lezama Lima, pela "suma délfica” (”Sumu-
la, nunca infusa, de excepciones morfoldgicas”) de Oppiano
Licardo, e, na de Julio Cortdzar, pelo Liber Figuralis de
Morelli. Mas € em Octavio Paz, no poema Blanco (1967), due

ela encontra, por assim dizer, a sua harmoniosa figura de
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conclusdo. Neste poema de leitura multipla, desdobrdvel como
um livro oriental, a neotradigdo mallarmeana da sintaxe
estrutural se enfrenta com outra tradic¢do, fortemente ibéri-
ca, -a da metdfora, de durea herangca barroca, gque a re-
valorizagdo de Géngora pela geracdo de Garcia Lorca represti-
giou. Por uma dialética tadntrica do SIM e do NAO, em convivio
ndo-excludente, esse poema visual € metdfora e critica da
metdfora, matriz combinatdéria que se faz e refaz, segundo uma
eidética do texto e uma erdética da imagem ("A 1imagem do corpo
como peregrinacdo devolve-nos a imagem do corpo como escritu-
ra”, ©O. Paz, "El Pensamiento en Blanco”). Este, em trago

esquemdtico, o curso hispano-americano do processo.

A LINHAGEM MALLARMAICA NO BRASIL

No érasil, implicita ou explicitamente, um cor-
respondente itinerdrio evolutivo pode ser resumiudo, "recons-
trufdo”. A poesia instantdnea, em cdpsulas, quase—- haicais,
em montagens relampagueantes, de Oswald de Andrade, nos anos
20; os poemas tantas vezes auto-reflexivos de Drummond, na
geracdo de 30; a imagem em liberdade e a posterior dicgdo
substantiva, meditada, de Murilo Mendes, também dessa ge-
racdo; o Jodo Cabral "engenheiro” e "psicélogo da composigao”

nos anos 40 e no subsequente desenvolvimento da linha meta-

linguistica de sua poesia. (Mas € em Drummond, em "Isso €
Aquilo", do 1livro Ligdo de Coisas, 1962, poema lddico-
visual, 3jd sob a influéncia inegdvel da poesia concreta,

lancada publicamente em 56, gque o débito para com a
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linhagem—Mallarmé se deixa explicitar até emblematicamente,
no jogo irénico em torno da palavra ptyx. Isto para ndo falar
em Manuel Bandeira, precursor e mesStre de nosso Modernismo,
cuja intimidade com o Lance de Dados estd documentada na bela
conferéncia proferia em 42, no centendrio do nascimento do
poeta; Bandeira, que chegou a praticar a poesia concreta em
alguns poemas de sua ultima fase e que a saudou, no 1instante
polémico de seu langamento, com receptividade e juventude de

espirito).

A poesia concreta foi o momento de totalizagao

deste processo. Em certo sentido, foi também o wdltimo mo-
vimento poético de vanguarda, coletivo e internacional (com
ramificacgdes inclusive no Japao, através do Grupo VOU, de

Kitasono Katue). Perfez, ndo sé no plano do poema, mas ainda
no da poética, a confluéncia Oriente/Ocidente: da 1ideografia
poemdtiaca intentada em linguas alfabético-digitais, a re-
exportagdo das técnicas tipogrdficas do poema concreto para
uma lingua escrita parcialmente em caracteres ideogrdficos (o
japonés), numa espécie de Tropismo por reversdo complemen-
tar. Esgotamento do campo do possivel, radicalizagdo "verbi-
voco—-visual” até a sensacdo do limite, a poesia concreta, num
gesto grupal, andnimo e plurimo, empenhou-se em levar até as
ultimas consequéncias o projeto mallarmeano. Rompeu com o8

elos residuais do discurso (falo dos poemas da fase mi-

nimalista, de estrutura geometricamente controlada, que
corregspondem ao Plano Piloto de 1958), convertendo—-se, mo-
nadologicamente, numa "tensdoc de palavras-coisas no espago-

tempo”. Com i1sto também produziu (sem mesmo o pretender) um
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modelo intensificado e provocativo, 1instantanelzado, do
exercicio da "fungdo poética” (projecdc do paradigma no
sintagma), tal como Jakobson o entende. Sua estrutura era seu
contetido e também sua metdfora. Metdfora "epistemolégica”
{para usar uma expressdo de Umberto Eco) do mundo
"produzido”, autdnomo e auto-reflexivo do poema, gue 8e
substitufa a natureza e ao "état de naiveté” 34 destronados
na poesgia de Baudelalere, e que, por outro lado, na tentativa
de abolir provisoriamente o acaso, integrava-o a fugacidade
do constructo poético no instante util de seu equilibrio
dindmico, assim como, em Mallarmé, "todo pensamento emite um
Lance de Dados”... Funcdo critico-negativa em Baudelaire,
funcdo critico-utdpica em Mallarmé: conclusdo da histéria da
Modernidade no primeiro, abertura do espago pdés—-moderno no
gegundo... Se W. Benjamin vé& em Baudelaire o poeta por exce-
léncia da Modernidade, Octavio Paz acrescenta (num diapasdo
gue ndo desagradaria ao Benjamin gue reconheceu no Coup de
Dés a imagem da poesia do futuro): "Baudelaire fez da analo-
gla o centro de sua poética. Um centro em perpétua oscilagao,
gacudido sempre pela ironia (...) No centro da analogia hd um
oco: a pluralidade de textos implica que ndo hd um texto
original. Por esgsse oco se preclplitam e desaparecem, simulta-
neamente, a realidade do mundo e o sentido da linguagem.
Porém ndo € Baudelalire, mas sim Mallarmé, aquele que 3e
atreverd a contemplar esse oco e converter essa contemplacéo

do vazio na matéria de sua poesia”.
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O POoS—MODERNO E O PS&S—-UTGPICO

Entendo que o momento que atualmente vivemos -

momento que estamos vivendo desde, pelo menos, o fim dos anos

60, quando se concluilu, segundo penso, o processo da poesia
concreta enquanto movimento coletivo e experimento em
progresso, — nao ¢ propriamente um momento pdés—-moderno, mas,

antes, pdés-utdépico. Mallarmé acalentou o projeto de um livro
permutatdério (Bloc), que seria verdadeiramente a Obra, da
qual o Coup de Dés representaria, apenas, uma primeira versdo
aproximativa. Imaginou uma espécie de livro-espetdculo, dgue
participaria do teatro, do offcio liturgico e do concreto,
livro de inicio "reservado”, mas, a longo termo, pensado
também como uma festa comunitdria, J4& gque esse mnmultilivro,
segundo o poeta, deveria ser "modernizado”, isto €, "colocado
ao alcance de todos”. Pata tanto, Mallarmé deteve-se noé
detalhes prdticos da recepgdo dessa Biblia moderna, desde a
organizagao das "seancés" de leiltura, até mindcias de fi-
nanciamento e de tiragem ( prevista para nada menos de 480
mil exemplares...), segundo hoje o sabemos gra¢as aos rascu-
nhos do projeto, publicado em 1957 por Jacques Scherer. E
evidente que, por traz de um tal sonho (onde a economia
"regstrita” do livro se articula com a histéria e a economia
polftica, a intervencdo singular do poeta com a ag¢do geral,
como salienta Maurice Blanchot), estd o principio—esperanga
‘(tomo_ a expregssdo de Ernst Bloch). E essa esperanca
programdtica que permite entrever no futuro a realizagdo

adiada do presente, que anima a suposic¢do de que, no limite,
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a "poesia universal progressiva” possa ocupar o lugar socia-

lizado do jornal, essa "féerie populaire”, gqual poema ernci-
clopédico de massa, "indispensdvel como o p3do ou o sal”.
Maiaké6évski, no horizonte utépico de sua "comuna ideal”, livre

de burocratas, refutando as censuras quanto a dificuldade e a
incomunicabilidade de sua poesia, ecoard esse anelo por um
livro cuja clareza decorra de sua necegsidade, cuja condigdo
de possibilidade nasca da elevagdo da cultura do povo, nadao do
rebaixamento do nivel de inovagdo podtica (tudo isto estd no

poema "Incompreensivel para as Massasgs”, de 1927).

VANGUARDA E PRINCIiPIO—-ESPERANCA

Sem esse principlo-esperan¢a, ndo como vaga abstra-
¢do, mas como expectativa efetivamente alimentada por uma
prdtica prospectiva, ndo pode haver vanguarda entendida como
movimento. O trabalho em equipe, a renudncia as particulari-
dades em prol do esforgo coletivo e do resultado andnimo, €
algo que g6 pode ser movido por esse motor elpfdico (do grego
"elpis”, expectativa, esperanca). Em gseu anseio de tota-
lizagdo, a wvanguarda rasura provisoriamente a diferenga, a
busca da identidade utdpica. Aliena a singularidade de cada
poeta ao mesmo de uma poética persegulida em comum, para, numa
etapa final, desalienar-se num ponto de optima¢do da histdria
que o futuro lhe estard reservando como culminagdoc ou resga-
te de seu empenho desdiferenciador e progressive. Vanguarda

enquanto movimento é busca de uma nova linguagem comum, de
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uma nova "koiné”, da linguagem reconciliada, portanto, no
horizonte de um mundo transformado.

Nos anos 50, a poesia concreta brasileira pdde
entreter egsse projeto de uma linguagem ecuménica: 0S novos
bdrbaros de um pais periférico, repensando o legado da poesia
universal e usurpando-o sob a bandeira "descentrada” {porque
"ex—céntrica”) daquilo que eu chamo a "razdo antropofdgica”
(a analdgica do "terceiro exclufdo”), des-construtora e
trans—-construtora desse legado, agora assumido sob a espécie
da devoracgdao. Avocar a.totalidade do cdédigo e reoperd—lo pela
6ptica expropriadora da circunstdncia evolutiva da = poesia
brasileira, que passaria, por sua vez, a formular os termos

da nova lingua franca, de trdnsito universal.

BRASILIA E A POESIA CONCRETA

A circunst8ncia era favordvel. No Brasil edificava-
se Brasflia, a capital futuroldgica, barrogquizante e
construtivista a um tempo, de Lucio e Niemevyer. 0
"engenheiro” Jodo Cabral era nosso mais imediato antecedente
(a conservadora Gerac¢do de 45, com seus jogos florais, nossa
adversdria natural). Juscelino Kubitschek arbitrava, com
envergadura de estadista, o momento politico-administrativo
brasileiro, conseguindo, com seu "Plano de Metas”, equilibrar

. o (ndareles )

forcas em conflito e propiciar um dos raros interregnos de
plenitude democrdtica que foram dados viver a minha geracgdo.
Em sua andlise fundamental do processo de planejameﬁto e do

sigstema politico no Governo Kubitschek (1956-1961), Celso

Lafer nos ajuda a compreender como, através da percepgdo do
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acréscimo da participacdo politica em nivel popular, e legi-
timado pelo voto, Juscelino "reconheceu a dindmica do sistema
e wvisualizou a necessidade de considerar o futuro, ndo o
passado, como quadro de referé&ncla para guiar a a¢do governa-
mental”.

A arte da Era Jusceliniana fol a arquitetura e seu
artista por exceléncia fol o marxista Niemevyer (nisto o
liberal-progressista Juscelino demonstrava o apuro-do seu
senso esgstético e a amplitude de sua capacidade de convivio
ideoldgico). Mas a entdo jovem poesia concreta, conguanto
independente em relagdao ao centro politico de decisdes, e
marginal em sua evolu¢do circunscrita preferencialmente ao
plano artistico-literdrio, ndo poderia deixar de refletir
esse momento generoso de otimismo projetual. <Como o Plano
Diretor de Brasflia, nosso manifesto de 1958 1intitulou—se

r”

"Plano Piloto” e propunha: uma responsabilidade integral

perante a linguagem. Realismo total. Contra uma poesia de
expresao, subjetiva e hedonista. Criar problemas exatos e
resolvé-los em termos de linguagem sensivel, uma arte geral

da palavra, o poema-produto: objeto util”.

CRISE DA UTOPIA, CRISE DAS IDEOLOGIAS

Depois, nos anos 60, houve a sedu¢do dos 1nfcilos da
Revoluc¢do Cubana, o agucamento do debate polftico, a repris-
tinacdo de uma perspectiva histdérica fascinante: a renovagao
poética entrevia de novo a possibilidade de (como Octavio Paz

gosta de dizer) "encarnar-8e na transformacgdo social, como no
*
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comego da Revolugdo Russa, nos anos febris do cubo—-futurismo,
do construtivismo, da revista "LEF”, das "Janelas ROSTA", do

poema—cartaz e da tipografia experimental de combate. Tradu-—

zimos Malakdvski, recriando-lhe o0s poemas em toda a sua
complexidade técnica; repusemos em cilrculacdao o seu lema:
"gsem forma revoluciondria, ndo hd arte revoluciondria”;

interviemos no debate da cultura nacional, que se acendeu a
época, opondo—nos as teses estreltas dos. sequazes brasileiros
do realismo jdanovista e propondo a alternativa de um "nacio-
nalismo critico”, aberto ao universal: uma poesia-para, capaz
de wutilizar, na perspectiva do "engagement”, as conquistas

técnicas da poesia-pura.

Veio o golpe de 64, recrudescimento ditatorial de
68, os longos anogs de autoritarismo e frustacgdo de
expectativas no plano nacional: poesia em tempo de sufoco.

No plano internacional, acelerou-se a crise das ideologias. O
capitalismo 1imperial, selvagem e predatdério de um lado; de
outro, o Egtado burocrdtico, repressivo e uniformizador,
convertendo os revolucilondrios de ontem nos "appardtchki” de
ho je, fazendo da arte um espago de wvassalagem para a
dogmdtica partiddria. A poesia esvaziava-se de sua fungao
utdpica (apesar de, paradoxalmente, os novos "media” criados
pela tecnologia eletrénica acenarem com possibilidades
inusitadas, que parecilam dar conteudo de realidade a profecia

benjaminiano-mallarmaica da escrita icénica universal).
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PoS—-UTOPIA = A Poesia da Presentidade

Sem persgpectiva utdpica, o movimento de vanguarda
perde o seu sentido. Nessa acep¢do, a poesia wvidvel do
presente é uma poesia de pds-vanguarda, ndo pordgue seja poés-—
moderna ou anti-moderna, mas pordque ¢é pdés—-utdpica. Ao
projeto totalizador da vanguarda, que, no limite, sé a utopia
redentora pode sustentar, sucede a pluralizacdo das poéticas
possiveis. Ao principio-esperanga, voltado para o futuro,
sucede o principio-realidade, fundamentalmente ancorado no
presente. Concordo com Octdvio Paz quando expde, nas pdginas
finais de Los Hijos del Limo, que a poesia de hoje € uma

poesia do "agora” (prefiro a expressido "agoridade” / "Jetzt-

zeit”, termo caro a Walter Benjamin): uma poesia "do outro
presente” e da "histdéria plural”, que implica uma "critica do
futuro” e de seus parailsos sistemdticos. Frente a pretensao

monolégica da palavra tunica e da utltima palavra, frente ao
absolutismo de wum "interpretante final” que estanque a
"gsemiose infinita” dos processos signicos e se hipostasie no
porvir messidnico, o presente ndo conhece sgendo sinteses
provigsdrias e o unico residuo utdpico que nele pode e deve
permanecer ¢é a dimensdo critica e dialdgica dque 1inere a
ufopia. Esta poesia da presentidade, ao meu modo de ver, nao
deve todavia ensejar uma poética da abdicagdo, ndo deve
servir de dlibi ao ecletismo e a facilidade. A admissdo de
uma "histdéria plural” nos incita, ao invés, & apropriagao
critica de uma ”"pluralidade de passados”, sgsem uma prévia

determinagdo exclusivista do futuro.
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Tenho dito, em mais de uma oportunidade, gque a
poesia concreta dos anos 50 e 60, como "experiéncia de
limites”, ndo clausurou nem me enclausurou. Ao contrdrio,
ensinou—se a ver o concreto na poesia, a transcender o "ismo”
particularizante para encarar a poesia, transtemporalmente,
como um processo global e aberto de concregdo signica,
atualizado de modo sempre diferente nas vdrias épocas da
histdéria literdria e nas vdrias ocasides materializdveis da
linguagem (das linguagens). Safo e Bash&, Dante e Camdes, 84
de Miranda e Fernando Pessoa, Hoelderlin e Celan, Gfngora e
Mallarmé sdo para mim, nessa acepc¢do fundamental, poetas
concretos (o "ismo” aqul ndo faz sentido). Por isso a poesia
p6s—utdépica do presente (que ndo necessita mais, para
definir-se, de recorrer a uma "oposi¢do dominante”, nem a um
dado passado, nem a si mesma, conforme o esquema caracte-
ristico do conceito de modernidade, em seu processo histéri-
co—-evolutivo de auto-afirmacdo, agqui recapitulado) tem, como
poesia da agoridade, um dispositivo auxiliar essencial na
operagdo tradutora. O tradutor, na express3io de Novalis, "€ o
poeta do poeta”, o poeta da poesia. A traducdo permite recom-
binar criticamente a pluralidade dos passados possiveis e
presentificd-la, como diferenca, na unicidade "hic et nunc”

do poema pdés-utépico.
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ANEXO v

PARA ALEM DO PRINCIPIO DA SAUDADE

HAROLDO DE CAMPOS

A TEORIA BENJAMINANA DA TRADUCAO

O jovem Lukdcs na Teoria do Romance (1916), conside

rava que "os tempos felizes ndo tem filosifia - ou, o que € ©
mesmo - todos o8 homens, em tais tempos, sdo filésofos,
detentores do 'telos’ utdpico de toda filosofia”. E qual

seria esta meta por exceléncia do filosofar? Lukdcs propde-
nos uma fascinante metdfora constelar: "Felizes os tempos gque
podem ler no céu estrelado o mapa dos roteiros que lhe estao
abertos e que lhes cabe percorrer, roteiros que a luz das
estrelas 1i1lumina! "E cita Novalis: "Filosofia significa em
sentido prdéprio nostalgia do lar, aspiracg¢do a estar, por toda
parte, em sua casa. "Assim, a filosofia, sintoma de wuma
"ruptura” entre interioridade e exterioridade, de wuma in-
congrué&ncia, tem por tarefa - quando verdadeira ("die Aufgabe

der wahren Philosophi”) - "o desenho daquele mapa arquiti-

pico”.
A TAREFA ADAMITICA

Em ”"A Tarefa do Tradutor” ("Die Aufgabe des
Uebersetzers”), ensaio que Walter Benjamim escreveu em 1921,

podemos observar, até pela recorréncia de certas marcas
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textuals (palavras chave e giros fraseoldgicos), uma instian—
cia daquele "didlogo subterrdneo” com o jovem Lukdcs, sobre o
qual chamou a atengdo Rainer Rochlitz ("De 1la Philosophie
comme Critique Littéraire: W. Benjamim et le Jeune Lukdcs”).
A filosofia, enquanto "problema do lugar
transcendental”, nasce de uma fratura e abonta para uma
pdtria arquetipica”, nostdlgica da reconcilia¢do na totalida-
de e homogeneidade do ser. Trata-se, para o filésofo, de
"determinar o sentido da organizacdo do ser que preside a
todo 1mpulso que, brotando da mails profunda interioridade,
dirige-se a uma forma que lhe € desconhecida, mas que lhe foi
consignada desde a eternidade e que o envolve numa simbélica
libertadora”. A essa tarefa de resgate cometida a filosofia,
no Lukdcs de 1916, corresponde a tarefa libertadora da tradu-
cdo como forma, no Benjamim de 1921. Tanto o tradutor como o
filésofo sge tornam prescindiveis no momento messianico da
transparéncia redentora, da plenitude da presenga. Por 1isso
Benjamin compara a tradugdo a filosofia, proclama que ambas
ndo tém musa e assina, como esperanca filosofal, como aquilo
que é préprio do "engenho filosdéfico”, a saudade
("Sehnsucht”) em direc¢do a aquela "lingua pura” ou "lingua da
verdade”, de que a tradugdo se faz anunciadora, ao liberd-la
do cativeiro a que estd relegada no texto original. No origi-
nal, o "modo de intencionar” voltado para a "lingua verdadei-
ra” estd opresso, velado, por um contetido comunicativo que
ndo lhe €é essencial; incidindo sobre esse "modo de 1intencio-

nar” - o0 que, em outrog termos, se poderia chamar "forma
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significante” - do original, e ndo sobre o "conteudo 1ines-
sencial”, a tradugdo acaba sendo uma prdtica desocultadora,
ainda gque provisdéria, poils anuncia, a maneira de um modelo
"intensificado” e "nuclear”, a complementaridade da "inten-
tio” de cada uma das linguas iscladas na convergéncia harmo-
‘nizadora .da "l{ingua pura”, na gqual "os ultimos enigmas, que
atraem o esforgo de todo o pensar, sdo conservados sem tensdo
e como em si1lé&ncio”.

A filosofia e a tradugdo - poder-se-ia concluir -
sdo produtos <criticos da era da crise (da <c¢isdo, carac-
teristica das épocas "analiticas” ou "quimicas”, para falar
como F. Schlegel), ndo sendo mais necegsdrias suas tarefas
egpecificas na era messidnica da reconciliagdo e da tota-
lidade harmfnica, quando todos os homens sdo filésofos, 1léem
nos céus o mapa estelar dos caminhos; ou sdo tradutores, léem
a verdade nas entrelinhas do texto sacro, plenamente (por
definigdo) traduzivel, porque 1instalado na plenitude da
presenca Els o traco de "apckatdstasis” (de reintegragcdo ou
restauracdo edénica) que subjaz tanto a visdo lukacsiana do
filésofo, como a benjaminiana do tradutor, o gesto meta-
fi{sico, de "ressurreigdo teoldégica” (para falar como Adorno),
qgue as colore a ambas.

Nasg "Questbes Introdutdrias de Critica do
Conhecimento” do livro sobre a Origem do Drama Barroco Alemdo
(escrito entre 1923 e 1925, mas concebido 3)d a partir de
1916), o recurso a Idade platdnica assinalaria (como no ja em
Lukdcs de A Alma e as Formas, 1911) a reagdo benjaminiana a

rigidez neokantiana, c¢om sua dicotomia sujeito-objetivo
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reagdo que sSe traduz na busca de uma "configurag¢do histdérico-
filos6fica anterior as categorias subjetivas de wvontade
criativa e de producdo”. E o que observa R. Rochlitz, para
quem "em Estética, o recurso a Idéia exprime o fato de que
as formas da arte ndo sdo pura e simplesmente 1invengdes ou
criacgdoes; antes, elas nascem de uma receptividade com respei-
to ao sentido histdérico e ao seu sSubstrato material”. No
entanto, nesse prélogo, opera também a singular filosofia da
linguagem benjaminiana, haurida na hermenéutica biblica na
tradig¢d3o Judaica da exegese cabalistica (ve)a-se, a pro-
pésito, o capitulo inicial do penetrante estudo dedicado por
Jeanne Marie Gagnebin a filosofia da histdria benjaminiana:
"Zur Geschichtsphilosophli W. Benjamins”, 1978).

0 embridc das teorias benjaminianas sobre a
linguagem encontra—-se num ensaio de 1916 "Sobre a Linguagem
em Geral e sobre a Linguagem dos Homens”, mas a pervivéncia
dessas teorlas wvai-se refletir ainda em dois outros tra-
balhos, estes de 1933: "Teoria da Similaridade” e "Sobre a
faculdade Mimética” (na realidade, duas versfes de um mesmo
texto ensaistico). O que importa para a minha presente refle-
xdo € gue, na visdo do primeiro Benjamin (1916), a ocorréncia
da "palavra exteriormente comunicante” era nada mais nada
menos do gque a marca do “"pecado original do espirito
lingufistico”, a "pardédia” do verbo criador divino: o ginal da
qgqueda, ou da ruina ("Verfall”), do "beato espirito linguls-
tico, o adamitico”. Ao lado de sua fungdo comunicativa (Unica

que, segundo Benjamin, interessa a "concepg¢do burguesa da
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lingua”), a palavra, ainﬁa gquando decaida, ostenta, como Seu
agpecto simbdlico ndo redutivel a mera comunicacido, esta sua
vocagdo para a lfingua paradisfaca, em estado de nomeacdo
adamitica. Nas "Questdoes Introdutdérias de Critica do Conheci-
mento”, a Idéia platénica se deixa fecundar pelo verbo adami-
co: na Idéia platdnica haveria "uma divinizacdo do cocnceito
de palavra, uma divinizacgdo da palavra”. Dal por dque, para
Benjamin, "a Idéia € algo de lingiifstico”, correspondendo,
"na egséncia da palavra, aquele momento em que esta € sim-
bolo”; este momento, na fragmentacdo da empiria, estd como
que velado, enquanto que o "gignificado profano” (o momento
comunicativo) €& que fica manifesto. "Tarefa do fildsofo” -~
proclama W. Benjamin - "€ restaurar no seu primado, através
da representacdo, o cardter simbdlico da palavra, no gqual a
Idéia acede a sua autotransparéncia, que € o oposto de toda
comunicacgdo dirigida para o exterior”. De fato, assim como a
tradugdo ndo pode "revelar” ("offenbaren”) a "lIingua pura”
exilada no original, mas, tdo-somente, representar, qual um
modelc intensivo e antecipatdrio, a relacdo oculta entre as
linguas, a tensdo para a "lingua da verdade”, aquela "grande
saudade” em direcdo a complementaridade e a 1integracdo das
linguas no fim messidnico da histdria, também a filosofia ndo
¢ dado esse poder de revelagdo. Ndo lhe cabendo falar em
"modo revelatdério” ("offenbarend”), a filosofia procede "por
um recordar primordial”, do gual "a anamnese platdénica tal-
vez, ndo esteja longe”. E Benjamin conclui por dar a Addo, o
"nomenclator”, o nomeador,'a primazia sobre Platdo como o pai

da filosofia: "0 denominar adamitico estd de tal modo 1longe
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de ser algo fortuito ou arbitrdrio, que preclsamente nele o
estdgio paradisiaco se confirma enquanto tal, ou seja, como
aguele no qual ainda ndo € necessdrio lutar com o significado
comunicativo da palavra”. Este estdgio paradisfiaco da nomea-
¢330 adamftica , para o gqual aponta o "momento simbdlico" da
palavra enquénto vocagdo para a "lingua pura” {momento gque
tanto ao fildsofo, com o ao tradutor, cabe repristinar ao
arrepio da face comunicativa da 1linguagem) poderia ser
rebatizada como o estado auroral da primeiridade 1icdnica.
Isto Se o© repensarmos a luz de uma Semidética muito mails
elaborada do que a benjaminiana (esta ficou apenas na dicoto-
mia entre signo-arbitrdrio, comunicativo e simbolo-ndo-
arbitrdrio, ndo-comunicativo, adamitico-nomeativo}; refiro—-me
a Semidtica de Charles Sanders Peirce, em cujla classificag¢do
de signos o simbolo & justamente o arbitrdrio, c¢onvencional,
"enquanto gque o Icone € gue se caracteriza pela relagdo de
similaridade com seu objeto, uma relagdoc gque poderfiamos
chamar adamitica. Desta relagdo vai cuidar W. Benjamin no seu
ensaio de 1933. "Lehre von Aehnlichen” (Teoria da Similarida-
de), onde nos deparamos com a seguinte formulagdo: "Mas se a
linguagem, como fica evidente para espiritos perspicazes, nao
€ um sistema convencional de signos, gquem quer gue a dqueria
abordar deve constantemente remontar aquelas i1déias que ge
apresentam de uma forma ainda muito groséeira e primitiva na
interpretacdo onomatopaica”. Nesse ensalo, a "faculdade
mimética” da linguagem (versdo, em termos de "filologla

empirica”, do nomear adamftico e do "cratilismo” platénico) €
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pensada com matizes extremamente sutis: Benjamln chega mesmo
a falar em "semelhangas ndo sensiveis”, ndo ostensivas, num
gentido gque poderia.bem ser explorado a luz das congquistas
posteriores da teoria linguistica (refiro-me, por exemplo, ao
estudo capital de Roman Jakobson, ”"A Busca da Esséncia da
Linguagem”, no gual sdo postos em evidéncia o3 componentes
icdénicos e diagramdticos latentes na egtrutura

linguistica).

A CLAUSURA METAFISICA

A radical e subversiva teoria da traducao
benjaminiana estd presa numa "clausura metafifsica” (valho—-me
aqui‘ da expressdo de Derrida). Esta "clausura” €& demarcada
pela diferenga categorial, "ontoldégica”, entre "original” e

"tradugdo” qQque preside persistentemente a essa teoria, ndo
obstante o0 muito gue ela fez para desconstituir o dogma da
fidelidade ao significado da teoria tradicional do traduzir,
para desmistificar o aspecto ingenuamente servil da operagdo
tradutora, para enfatizar, enfim, que a traducdo & uma forma,
regida pela lei de outra forma (a "traduzibilidade” do origi-
nal, que serd tanto malor, guanto mais densamente "engendra-
do”, "moldado” - "gearlet” - for esse original) e cuja
relacdo de fidelidade se exprime através da "redoagdao” dessa
forma ou "modo de intencionar”; ou seja, por uma opéragéo

estranhante: "a liberac¢do , na lingua do tradutor, da lingua

pura, exilada na lingua estrangeira”.
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Distinguindo categoricamente entre DICHTUNG
(poesia) e UM-DICHTUNG (transpoetizacdao), W. Benjamin
subscreve a idéia de um "significado transcedental”, de cuja

presenga o© original seria um avatar (o simbolizante de um
gsimbolizado) e que, enquanto "significado transcendental” ou
"gimbolizado em si” ("das Symbolisiertes selbst”), se deixa-
ria representar no ”"sacro evolulr e crescimento das lIinguas”
como "agquele cerne mesmo da lingua pura”, gravado, nos produ-
tos 1solados (obras de arte verbal, poemas), com o &nus de um
gsentido 1inessencial e estrangeiro. Ao tradutor caberia a
tarefa angélica de anunciag¢do dessa "lfngua pura”, tarefa
também de resgate, ainda que sob a forma provisdéria do
"prentncio”: liberar o original do gravame do seu "conteudo
inessencial”, - "fazer do simbolizante o simbolizado” (recon-

ciliar o Ifcone com o seu referente transcendental, atualizan-

n”

do-o na plenitude da presencga), este seria, para Benjamin, "o

grande e uUnico poder da tradugdo”. Um poder «que, por Seu
turno, tornaria 1impossivel (ou impensdvel) a traducido da

tradugdo.

0 SILENCIO: A LiNGUA DA VERDADE

E aqul gque se desenha a fissura epistémica do
ensaio benjaminiana sobre o traduzir, brecha pela qual se
entrevé a possibilidade de, a partir de "avalancas”
fornecidas pelo préprio Benjamin, proceder a desconstituigao

de seu enredo metafisico.
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Benjamin confere um lugar exponencial as traducdes
de Hoelderlin (de Séfocles e  Pindaro), consideradas
"monstruosas” e objeto de derrisdo no Oitocentos, pelo
arrevesamento a que submetiam a linguagem alemd, estranhando-
a em funcgdo da etimologia e da sintaxe do grego. Dd-lhes
ineludivelmente categoria de original ("Urbild”), dizendo que
elas se erguem como "arquétipos” ou "protdtipos” em relagdo a
todas as possiveis tradugdes, ainda as melhores, dos mesmos
textos. Na prdtica da traducgdo, nenhum empecilho
"metafi{sico”existe gque obste a tradugdo da traducdo (eu
préprio, em "A Palavra Vermelha de Hoelderlin”, ensaio de
1967 em que abordei o assunto, busquel recriar em portugués
um fragmento da Antfgone de Hoederlin, recordando dque algo
andlogo, em outro sentido, 34 havia sido feito pbr Brecht em
sua Antigonemodell 1948).

"A verdade € a morte da intencdo”, escreve Benjamin
nas "Questdes Introdutdrias de Critica do Conhecimento”. "A
atitude que lhe € adequada ndo €, portanto, um intencionar
{"Meinen”) no conhecer, mas um imergir e um desaparecer nela.
E isto o que diz a lenda da imagem velada, em Sais, a des-
velagdoc da qual acarreta a rulna concomitante dagquele que
pensou descobrir a verdade”. E sobre a "lfngua pura” (no
ensaio dedicado a tradugdo); ”"Nessa lingua pura - que nada
mais significa ("meint”, intenciona) e nada mais exprime,
mas, como palava ndo-expressiva e criativa € o significado
("das Gemeinte”, o intencionado) em todas as linguas - toda
comunicagdo, todo sentido e toda intengdo acedem a um estdgio

em que es8tdo destinados a extinguir—-se”.



88

A lfngua pura, como lingua verdadeira ou lingua da
verdade, absorve e absolve todas as intenc¢des das 1lfinguas
individualis e o "modo de intencionar” desocultado dos origi-
nais e, nesse sentido, arruina a tradug¢do como processo
desvelador, por tornd-la totalmente possivel, 3Jd gque a 1ins-
creve na sua transparéncia, né sua plenitude de significado
ultimo.

Compreende-se por que as traducdes de traducdes de
poesia seriam entdo, por principio, 1intraduziveils, ainda
aquelas de Hoelderlin, gue sdo pelo proéprio Benjamin
definidas como uma "arquifigura” ("Urbild”, palavra que
também significa "original”) dessa "forma” d9ue se chama
traducdo. E que elas trabalhariam gobre textos onde o
sentido estd reduzido a sua extrema fugacidade (o que entra
em contradicgdo com outro passo capital da teoria
benjaminiana, onde se atribui justamente a fugacidade do
sentido comunicativo, e a concomitante densidade da forma, a
dignidade artistica do original e a sua prépria
"traduzibilidade” essencial). Mudando de posicdo com relacdo
a traducdo da traduc¢do, para ser coerente com seu argumento
ontoldgico, Benjamin amea¢a esta empresa sacrilega (que
desrespeitaria a unicidade do estatuto do original) com
aquela maldig¢do que ronda as paradigmais tradugodes
(hipertradugdes? dquase-originals?) de Hoelderlin, um "perigo
terrivel e original ("ursprungliche”)”; "Que as portas de uma
lingua tdo alargada e atravessada por forga de elaboracdo se

fechem e clausurem o tradutor no siléncio”. Isto se resume
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num "perder-se” ("verlieren”), como aquele que sSobrevém a
quem interroga a verdade, onde morre a intengdo: "o sentido
rola de abismo em abismo, ameacgando perder-—se nas

profundidades insonddveis da lingua”.

A traducdo da tradugdoc ndoc € mais possivel, ontolo-
gicamente, porgue 1mpllcaria uma reincidé&ncia no desvelar da
intencionalidade, um reanunciar do anunciar (uma sobrecarga
ou gsobretarefa "arcangélica”) que, antecipando—-se ao ”"sacro
amadurar das lf{nguas”, aproximaria de tal modo o tradutor da
"l{ngua pura” que esta quase imediatidade o consumiria no seu
fulgor solar. Sobreviria necessariamente o apagamento do
traduzir, desvelador da 1intencionalidade, nessa morte da
intencdo que € a revelagdo do vero. Onde também todos os
textos (entenda-se, todos os originails isoladamente conside-
rados) acabardo finalmente por se absorver e apagar,
reconvergidos na auototransparéncila do Texto ¥Unico, o Signi-

ficado Transcendental, o Texto da Verdade, "criativo” e nao

”

"expresgssivo”, onde "os tltimos enigmas” sdo conservados "sem
tensdo e como em silé&ncio”. No horizonte hierdtico da teoria
da linguagem e da tradugdo de W. Benjamin parecem ressoar as
palavras de Franz Rosenzwelig, o tradutor bifblico, cuja obra
Der Stern der Erloesung (A Estrela da Redenc¢do), publicadé em
1921, e enviada a Benjamin por Scholem em julho desse ano,
parece ter sido lida pelo autor de "A Tarefa do Tradutor” no
perfodo mesmo em que elaborava seu ensaio: "Aqui reina um
silé&ncio que ndo é aquele do pré-mundo que ndo conhecia ainda

a palavra: antes, &€ um silé&ncio que ndo tem mais necessidade

da palavra. E o siléncio da compreensdo consumada. O mals



90

claro s8sinal de que o mundo ndo esteja redimido ¢ a plurali-
dade das linguas. Entre homens que falam uma lingua comum,
basta um olhar para que se compreendam, exatamente porgque tém

uma lIingua comum, sdo dispensados da linguagem”.

A USURPACAO LUCIFERINA

O aspecto "esotérico”, platonizante, idealilsta, do
Benjamin pré-marxista que escreveu, fascinado pela cabala e
pela hermenéutica biblica, o seu célebre ensaio sobre a
tradugdo, tem levado certos comentadores, como Jean—René

Ladmiral, a indigitar a "metafisica do inefdvel” que haveria
em Suas concepgbes; nelas, sob a forma de um "literalismo
anticomunicacionalista”, esconder—-se-i1a uma "antropologia
negativa” perigosamente préximo do "anti-humanismo e do
impersonalismo de Heidegger”.

Tenho para mim, ao contrdrio, que o jogo conceitual
benjaminiano € um Jogo 1irdnico (ndo por acaso o tema

romdntico da ironia reponta no sSeu ensaio, justamente quando

”

ele assinala que a traduc¢do transplanta o original para um

dominio mais definitivo da 1linguagem”). Sob a roupagem
rabfnica de sua metafisica do Lraduzir, pode—-gse depreender
nitidamente uma fIlsica, uma pragmdtica da traducgdo. Esta
"fisica” pode, hoje, ser reencontrada, "in nuce”, nos
concisos teoremas Jakobsonianos sobre a traducgdo poética
enquanto "transposicdo criativa” (On Linguistic Agpects of

Translation, 1959), aos quais, por seuy turno, 08

relampagueantes filosofemas benjaminianos darao uma
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perspectiva de vertigem.

Por outro lado, a é&nfase benjaminiana na primazia
argquetipica das "monstruosas” tradugles hoelderlinianas
permite-nos dar um passo mals adiante e ultimar a sua teoria,
revertendo a fungdo angélica do tradutor numa empresa
lucfiferina. Se pensarmos, como Borges, dque "o conceito de
texto definitivo ndo corresponde sendo a religido ou ao
cansago”, abalaremos esta substancializacdo idealizante do
original, deslocando a questdo da origem para a pergunta
sempre "di-ferida” a respeito do "borrador do Dborrador”
{posto gue, segundo Borges, "pressupor gque toda recomblinagdo
de elementos € obrigatoriamente inferior a seu original, €
pressupor que o borrador 9 € obrigatoriamente 1inferior ao
borrador H - 3d que ndo pode haver sendo borradores”). Ao
invés de render-se ao interdito do silé&ncio, o tradutor-
usurpador Ppassa, por seu turno, a ameacar o original com a
rufna da origem. Esta, como eu a chamo, a ultima "hybris” do
tradutor luciferino; transformar, por um dtimo, o original na
tradugdo de sua tradugdo. Reencenar a origem e a
originalidade como plagiotropia: como "movimento infinito da

diferenca” (Derrida); e a mimesis como producg¢do mesma dessa

diferenca.

PARA ALEM DA “GRANDE SAUDADE”

0 momento luciferino € apenas a rubrica metafdrica

dessa operacdo de finitizacdo da metafisica benjaminiana do
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traduzir, para converté-la numa fisica, num fazer humano
resgatado da subserviéncia hierdtica a um original
"aurdtico”, liberado do horizonte teocldgico da "lingua pura”,
restituido ao campo cambiante do provisério, ao jogo de
remissfes da diferenca: um jogo "sempre recomecgado”... (As
"vdrlas perspectivas de um fato mdvel” - Borges).

Outros lances do pensamento benjaminiano respaldam
essa passagem para além da "grande saudade” (ou para agquém

dela, jd gque se trata de uma empresa de finitizacdo, de

dessacralizagdo; de retorno critico a "terrestridade”...).
Desde logo, o ensaio de 1935, "A Obra de Arte na
Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica”, no qual a "aura” do

objeto unico, a unidade intransferivel do original ¢ questio-
nada em nome das técnicas de reprodugdo da arte de massa,
exemplificada no cinema. Alids, este ensailo de 35 permite
certas confrontag¢des elucidativas com aguele de 21, sobre a
tradugdo, onde Benjamin afirma: "A arte pressuple a esséncia
fisica e espiritual do homem, ndo a sua atencdo”. Ao "distra-
ir” a aten¢do do tradutor do "significado” (que €& asgin
desvalorizado do wvalor de culto que lhe tributa a teoria
tradicional da traducdo servil), Benjamin muda a &nfase do
processo translaticio para o modo de formar, o "modo de
intencionar” essencial a obra. Nesse gsentido, a "recepc¢do
distralda”, "disseminada”, do tradutor guanto ao significado
prefigura aquela do espectador de cinema, enquanto "examina-
dor distrafdo”. Por outro lado, o "efeito de choque” por meio
do qual o filme propicia essa modalidade de recepgdo, encon-—

tra, num outro nivel, um paralelo no tratamento "chocante”



93

que o tradutor benjaminiano deve dar a sua lfngua, "estra-
nhando-a” ao impacto violento ("gewaltig”) da obra alienfge-
na. Sem embargo da observacdo de Habermas: "Com respeito i
parte da aura, Benjamin adotou sempre uma atitude ambigua”,
gque nos alerta sobre a necessidade de ndo tratar com li-
geireza este tdpico fundamental do pensamento benjaminia-
no, é ainda na "destruigdo da aura através da experié&ncia do
chogque” que o ensaista de "Sobre Alguns Temas de Baudelaire”
(1939) wvail lobrigar o traco distintivo da "sensacdo de Moder-—
nidade” e a lei da poesia baudelairiana, representativa por
exceléncia dessa Modernidade.

Mas no préprio livro sobre o drama funebre barroco,
na figﬁra capital da alegoria, a unicidade do original e a
plenitude do sentido udnico sdo postos em questdo. Jeanne
Marie Gagnebin ("L’Allégorie, Face Soufrante du Monde”),
depois de recapitular a oposic¢do da alegoria benjaminiana ao
simbolo (tal como concebido por Goethe e pelo Romantismo) - o
simbolo, "figura da totalidade de belo”, apta a revelar "seu
sentido 1imediato e transparente, porque nele significante e
significado estdo Intima e naturalmente ligados” - escreve:
"0 conhecimento alegdrico € tomado de vertigem: ndo hd mais
ponto fixo, nem no objeto nem no sujeito da alegorese, gue
possa garantir a verdade do conhecer”. A autora vincula o
represtigio moderno da visdo alegdérica a "morte do sujeito
cldssico”™ e a "desintegracdo dos objetos” e acentua que a
alegoria "¢ mais realista no seu dilaceramento que o simbolo

na sua harmonia”. Assim: "A ndo-transparéncia das relagdes
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sociais e a ndo-transparéncia da linguagem alegdérica se
respondem”. No "Trauerspiel” (literalmente, "jogo lutuoso”,
"lutiludio”) barroco, Benjamin havia ressaltado: "Toda perso-
nagem, dqualquer coisa, cada realacdo pode significar uma
outra gqualguer "ad libitum”. Como que num comentdrio a esta
passagem, J. M. Gagnebin sublinha: "0 texto ndo pretende mais
dar uma imagem totalizante do mundo na culminacdo simbdlica,
nem esconder um sentido absoluto (...) A wvisdo alegédrica
torna-se literal. O texto suspende sgignificantes a outras
ondas de significantes, sem poder alcangar um sentido ultimo
(...) E preciso cessar de querer encontrar um "significado

transcendental” (Derrida) atrds do texto”.

E verdade que um tratamento semidtico mais nuanca-
do da alegorese (reclamado pelo préprio Benjamin ao postular
o enfoque dialético das "antinomias do alegdrico”) leva a
reconhecer nela a coexisténcia contraditdria de um momento
"icbnico” (hieroglifico, religioso, nao-convencional, préximo
da transparéncia pldstica do "simbolo” na acep¢doc goetheana
do termo e na concepc¢do adamico-paradisfaca da filosofia da

linguagem do prdéprio Walter Benjamin) ao lade do momento

profano, arbitrdrio, capaz de multiplas convencdes re—
lacionais ("cadégeno”, como diria Max Bense), dque responde
pelo cardter fragmentdrio, "arruinado”, inconcluso da alego-

ria benjaminiana. Mas esta digressdo semidtica (gque desenvol-
vi em meu livro Deus e o Diabo no Fausto de Goethe e por meio
da qual procurei compreender a dialética de abertura e plas-
ticidade no Barroco) ndo deve obscurecer um fato capital,

numa outra ordem argumentativa: assim como as "monstruosas”
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tradugdes hoelderlinianas ameagam 0S8 originals com a Corrosdo
de toda garantia de restituicgado del sentido
("Sinnwiedergabe”), também na alegorese "profana” a unicidade
harménica do simbolo, arruina a linearidade do sentido
definitivo e permite, mals adiante, compreender a histdria
como pluralidade sufocada e a historiografia como ingtadncia

de ruptura e possibilidade de tradugdo transgressora.



