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“Sempre que desejo contar alguma coisa, néo faco nada;
mas quando nao desejo contar nada, fago poesia.”

(Manoel de Barros)



RESUMO

A escrita de Manoel de Barros se apresenta aa lemmo um universo a ser desvendado.
Mesmo nos textos destinados ao publico infantorilvesuas aventuras com a palavra
poética, sua fuga da logica e sua maneira tortandergar o mundo que esta a sua volta
permanecem e chamam a atencdo daqueles que emracongato com essas obras. Esta
dissertacéo, a luz das contribuicbes de MauricadBlat, Roland Barthes, Gaston Bachelard,
Michel Foucault entre outros, tem por objetivo ddeno universo poético de Manoel de
Barros e observar como seu trabalho incessanteosoracabulos, sua tentativa de alcancar a
palavra nua, mais primitiva, que privilegie o sfgrainte, contribui para a construcéo de uma
escrita que rompe com os padrdées poéticos, queaeegras € a logica usual e que traz para
o leitor uma explosdo de imagens que nunca est&tbpnadas, mas estdo sempre a espera
de se formar a cada nova leitura, a cada novo alblare a mesma obra. Para isso, foram
destacadas, nesta pesquisa, as obras infantoguyerlanoel de Barros e os lividganjos
para assobio, Livro sobre nad&nsaios fotograficos Retrato do artista quando coisa que
nao impediu que o diadlogo se estendesse a outras db Barros. Como se comporta, em
suas obras infanto-juvenis, a escrita desse autngo respeita parametros e limites? Como
esse labor com os vocabulos, essa vontade de alt@m seu estado mais primitivo
contribui para o surgimento de uma poesia que roogre 0s padrdes poéticos? Como
Manoel de Barros vé a poesia, como cada elemertdvisio no processo de criacédo literaria
€ percebido por ele? Essas sdo algumas das quegtéeforam discutidas durante essa
viagem pelos textos barrenses, porém outras tamshégiram, talvez a maior parte delas nao
tenha sido respondida, ou totalmente esclarecida, todas receberam um olhar repleto de
indagacdes que nao procurou desvendar os mist@aosscrita manoelina, mas somente
perceber como eles se nos apresentam.

Palavras-chave: Manoel de Barros; Palavra; Imagssaerjta.



ABSTRACT

Manoel de Barros’ writing presents itself to the@der as an unknown universe, yet to be
discovered. Even with texts directed to the prertpablic, his adventures with the poetic
word, his escape from logic, as well as his twisted/s of seeing the world around him,
draws attention from those who get in contact with masterpieces. This dissertation, done
with contributions from Maurice Blanchot, Roland rBes, Gaston Bachelard, Michel
Foucault, among others, has the objective of emgdvlanoel de Barros’s poetic universe and
observe how his incessant work with words, hisnapts to reach the naked word, more
primitive, with emphasis on the signifier, contries to the construction of a writing that
breaks away from poetic standards, rejects ruldgl@normal logic, as well as brings to the
reader an explosion of images that are never pneeteed, but are always awaiting to be
formed at every read of the text, at each new lfdkis literary work. With this in mind, we
have selected in Manoel de Barros’ work, directetha pre-teen readers, his books entitled
Arranjos para assobioLivro sobre nadaEnsaios fotograficog Retrato do artista quando
coisg which was not limited to this work alone, butcabksxpanded to other of Barros’ work.
How does Barros’ writing, in his pre-teen work, gey his message since the author does not
respect parameters and limits? How does his woth wbrds and his efforts to penetrate
their utmost primitive state, contributes to thastence of poetry that breaks away from
poetic standards? How does Manoel de Barros sess/mnd how he perceives each element
involved in the creative literary process? Thesesame of the questions that were discussed
during this voyage inside Barros’ texts, howevdreotquestions were left unanswered, or not
totally understood, but all questions received ghoattention and expressions of interest,
although did not try to understand the mysterieMahoel de Barros’ writing, but only tried
to perceive how they are presented.

Keywords: Manoel de Barros; Word; Image; Writing.
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1 INTRODUCAO

A escrita de Manoel de Barros se apresenta com@rande mistério que nao
merece ser revelado. Isso porque a revelacdo, d&roorrer sérios riscos de se tornar
falaciosa, provavelmente retiraria o brilho e oaramento que a producdo poética barrense
causa em seus leitores. A magia da criacéo litgréom seus meétodos e motivacdes, merece
ser respeitada, mas os resultados desses momentlevaheio, sofrimento, trabalho, enfim,
momentos de escritura, precisam ser observadogaracum esclarecimento ou sequer uma
explicacdo sobre seu sentido; antes, por uma riéadesdo proprio critico-leitor que se vé
instigado, provocado pelas obras de Manoel de Barprecisa, de alguma forma, adentrar
nesse universo literario que se lhe apresentagex@eus caminhos, observar seus resultados
numa tentativa desesperada e talvez infinita deeper essa escrita, a0 mesmo tempo,
sedutora e perturbadora.

O presente trabalho nasce dessa inquietacdo paevpedos textos de Manoel de
Barros e tem por objetivo fazer uma viagem pelaasoto autor a fim de observar os efeitos
de seu trabalho com a palavra poética. Como o kaftoloro com os vocabulos e esse interesse
do poeta em chegar até as possibilidades mais asndet cada palavra contribuem para o
surgimento de uma poesia que rompe com 0s pads@iEces, subverte a logica e ndo aceita
limitacdes? Essa é a questdo central desta disdereaem torno da qual surgirdo diversas
outras que com ela dialogardo durante esse perpetacescrita barrense que se inicia nas
lembrancas infantis e culmina no nascimento dar@fuoesia.

Como Manoel de Barros possui cerca de trinta liynaislicados, tanto no Brasil
quanto em paises como Portugal, Franca, Espanbiamafha entre outros, fez-se necesséria a
escolha de algumas obras para que o trabalho nderdesse em meio a tantas publicacdes.
Esse recorte ndo foi temporal; antes, procuroul@giar livros que melhor abrangessem as
tematicas nele discutidas. Dessa forma, serdazadiis como suporte literario para esta
pesquisa os livros infanto-juvenis de Barros queiliavdo, de modo especial, os estudos
apresentados no primeiro capitulo, mas que tamipareeerdo em capitulos posteriores; o
livro Arranjos para assobioque servira como base para os segundo e quaitolog; aléem
desses, também serao utilizadas as dbxae sobre nadaEnsaios fotograficos Retrato do
artista quando coisaque contribuirdo sobremaneira para os estudesaptados no terceiro
capitulo desta dissertacdo. Diversas outras ohnagr& ao longo do trabalho e servirdo
também como fonte de exemplos e como forma degdialcom os livros aqui citados. Esse

recorte ndo tdo bem delineado ou taxativo, que iperanentrada de textos que nao fazem
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parte do corpus inicial levantado para a pesqaigzevitavel visto que as obras de Manoel de
Barros se colocam em didlogo constante entre sit@esempre a repetir, a retomar as
mesmas tematicas na tentativa de se lancar um difieagnte sobre os mesmos elementos e,
assim, explorar as infinitas possibilidades daiesqrois como ele mesmo afirma: “Repetir é

um dom do estilo.” (LI, p. 11).

Para auxiliar nesse contato com o universo poékcdlanoel de Barros, serdo
utilizadas contribuicdes tedricas de autores conagirfd Zilberman, no que tange as
discussbes sobre a literatura infanto-juvenil, GadBachelard, principalmente sua teoria
imagética e suas considera¢cdes sobre o devaneamlogbara a infancia, Maurice Blanchot,
com suas contribuicdes sobre os mais diversos t@aspeavolvidos no processo literario,
Michel Foucault e Roland Barthes, através de soasideracdes sobre a linguagem literaria,
entre outros tedricos e pensadores que, de algame,f possam contribuir para ampliar
nosso olhar diante de uma tematica tdo facilmestereegadia e movedica que é a palavra
poética.

Na tentativa de organizar esse caminho a ser pefogror entre obras barrenses,
optou-se por dividir este trabalho em quatro cémstque, inevitavelmente, conversam entre
si e que pretendem formar uma corrente que perraaaderta para receber novas
contribuicbes e que, ao mesmo tempo, mantenhaetmmentos interligados por um elo que
permita a comunicacdo entre eles independenterdardelem em que se apresentam.

No primeiro capitulo, intitulado “Literatura infal® O que h& por tras da escrita
aparentemente despropositada de Manoel de Bartms§€pu-se fazer uma leitura das obras
infanto-juvenis de Manoel de Barros com o intuiéoperceber quais sao as divergéncias e as
confluéncias existentes entre os livros destinadesse publico e aqueles voltados para o
publico adulto. Discutiu-se também a nao-facilitacid escrita barrense nos textos infanto-
juvenis, na tentativa de observar como a fuga @ukdes, o trabalho com as palavras, a
utilizacéo das figuras de linguagem, a fuga dacEyghs discussGes em torno do processo de
criacdo literaria, a busca pelo primitivo, pelougaral, a presenca da natureza e a utilizagdo
de materiais corriqueiros, abandonados ou em pdatoaste como matéria de poesia, tao
comuns na escrita barrense destinada ao publidtoadurgem nos textos direcionados aos
infantes. Além disso, foram examinadas as ligagiesBarros estabelece entre 0 poeta e a
crianca, a tentativa de aproximacdo da poesia @néid através de uma linguagem que
apresenta tracos do linguajar pueril e a capacigadginativa e criativa do infante que deve

ser estimulada também pelo poeta. Dessa maneatgndeu-se observar o que esta por tras
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dessa escrita aparentemente sem propdsito, setivolgeassim, perceber que ai se esconde
uma literatura rica e que néo se prende a padréasogitos pré-estabelecidos.

O segundo capitulo, chamado “Descaminhos da pafmétca”, tem como foco
o trabalho do autor com as palavras em si e progdisiutir quais sdo os vocabulos que
Manoel de Barros reclama para sua poesia, comopesdaa assume um status de coisa, 0
gue acaba por deixar em segundo plano seu papgjmécar, e de que forma a Linguistica
dita saussuriana € contrariada nas obras barrareseguais se percebe a quebra do principio
da arbitrariedade do signo e o rompimento dasdekaentre significante e significado. Além
disso, tentou-se perceber como a busca do poetgopkivra inaugural, palavra de origem,
contribui para o alargamento das possibilidadestifieacdo da palavra poética que tende a
aceitar novos olhares quando despida dos precosceitideias pré-concebidas que lhe
endurecem as infinitas possibilidades de signifioac

No terceiro capitulo, denominado “Parafuso de \wlulicate cremoso e tudo
aquilo que cabe no poema”, é trazido a tona o nm@pio com a razao presente na escrita de
Barros. Foram discutidos temas como a légica pmcdhs obras barrenses, que ndo aceitam
os limites e imposi¢cdes da logica habitual, pryyig@do o aparentemente incoerente e a
desordem que se reorganiza e ganha sentido demtexid literario; a tentativa do leitor de
explicar aquilo que lhe parece incompreensiveivétrale simbolos que, muitas vezes, séo
Impostos ao texto e ndo surgidos dele; as relagpdr® o real e o nado-real e suas
contribuicdes para a instauracdo do sem-sentitibemlade do mundo poético e as infinitas
possibilidades da escrita; as contribuicbes daagfio das figuras de linguagem para a fuga
da logica usual e, finalmente, como todas essagdet contribuem para a formacédo das
imagens que, por sua vez, acabam por também dacilijuebra da razdo nas obras de Barros.

O quarto capitulo, que traz como titulo a pergtiBta poesia o que €?”, propde
uma série discussdes sobre as concepcbOes de mmedidanoel de Barros. Para isso,
procurou-se observar quatro pontos-chave parawersa literario: quem € o poeta, em que
foram observadas as caracteristicas que Barroslii@cigerem necessarias para ser poeta,
assim como em que pessoas ele deve se espelhdipapide pessoas podem contribuir para
a formacao do poeta; quem habita a poesia, emegdesautiu aquilo que pode ou nao vir a
ser material para o trabalho poético; quem é orle#m que se investigou que tipo de leitor as
obras barrenses reclamam; e o quarto e Ultimo pemtque se perguntou: o que é a poesia?
Nesse subtitulo, foram observadas as pistas quedVlale Barros deixa ao longo de seus
escritos e que nos levam ndo a um conceito fechads,a uma série de divagacdes, de

indagagdes sobre o fazer literario.
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Através dessa viagem que procura percorrer os p@moque a forca da palavra
poética se faz mais manifesta nas obras barreaga®sente pesquisa pretende estabelecer
um dialogo com os textos desse autor e ndo temop@tivo uma analise estritamente
cientifica que parece mais dissecar um objeto mi@titea de desvendar aquilo que esta em
seu interior. O olhar que procuramos lancar solagcata de Manoel de Barros se assemelha
aguele que temos perante uma obra de arte expostaquer galeria ou museu, um olhar
de admiracédo que busca o contato direto com aepracura, antes de qualquer coisa, uma
troca de emocdes, um olhar que ndo tem por objeiaar com o mistério que reside na
obra de arte, mas percebé-lo e aceita-lo como frarteseca desse objeto artistico. Também
nao se desejou, aqui, compor um saber fechado aoéserita de Barros, nem tdo pouco se
pretendeu chegar a verdades absolutas sobre balhtrgpoético; antes, o que se buscou foi o
guestionamento, a conversa com o0 texto literdeotou-se ouvir aquilo que a proépria obra
tem a nos dizer. Esperamos que, dessa forma, nhan®s sufocado o texto com nossos
preconceitos e idealizagbes e que a cada novaaeta ainda continue a nos trazer algo

novo, mais um olhar dentre suas infinitas possiades.
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2 LITERATURA INFANTIL? O QUE HA POR TRAS DA ESCRITA
APARENTEMENTE DESPROPOSITADA DE MANOEL DE BARROS?

Com certeza, a liberdade e a poesia a gente apcendas criancas.
(Manoel de Barros)

Manoel de Barros possui algumas obras voltadas g@@@blico infanto-juvenil,
séo elasExercicios de ser criangd999),0 fazedor de amanhecg&001),Cantigas por um
passarinho a tog2003),Poeminha em lingua de brincé2007), Memorias inventadas para
criancas (2007) ePoeminhas pescados numa fala de J¢2@08). Cada um desses livros
possui suas especificidades, caracteristicas qtearsm Unicos, mas ha, entre eles, algo em
comum: a linguagem utilizada néo é facilitada, mm@ensdo, muitas vezes, ndo € imediata,
por isso, ha a necessidade de que o leitor ademtpea e busque sua profundidade.

Os caminhos utilizados pelo autor séo variadosaan@anca ganha voz e aparece
como narradora da historia, ora um passaro resoiper algumas cantigas e, em alguns
momentos, 0 narrador ou a voz que apresenta o ppdémado identificados, podendo, até
mesmo, figurar um adulto. Essa variedade de olreyess um campo de possibilidades, foge
de uma visdo mais coerente e adequada aos pad¥Oes) cenunciador que se apresente
sempre como um nao-infante, permitindo uma fugeom@® senso comum, daquilo que é
considerado normal, pois a crianca e os animaipodsuem uma relacdo direta com a légica,
nem estdo obrigados a seguir o caminho reto, @ pefem buscar as curvas, as estradas
sinuosas, os desvios, 0 que acarreta uma maiadditle, permite um voo mais alto da
imaginacao.

Ha diversas caracteristicas dos livros infanto4jisreale Manoel de Barros que
merecem ser elencadas, mas, antes de comecavdatdmento, convém fazer uma breve

apresentacao de cada uma das obras.

2.1Viagem ao maravilhoso mundo da imaginagao

Tenho um livro sobre aguas e meninos.

Gostei mais de um menino

gue carregava agua na peneira.
(Manoel de Barros)

2.1.1Exercicios de ser crianca
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Exercicios de ser criangéBarros, 1999) € o primeiro livro do autor dedtina
especificamente ao publico infantil. O volume sesta@ea por seu colorido e por suas
ilustracdes (bordados feitos pelas irméds Dumontesob desenhos de Demdstenes Vargas),
que estdo em dialogo direto e constante com o.t®das narrativas distintas compdem o
livro: “O menino que carregava agua na peneiraA erfenina avoada”, mas ha um traco que
as une, uma tematica em comum — a forga imaginatorativa do infante.

A primeira narrativa esta em terceira pessoa enadmomo saber se o narrador
uma crianca ou, de fato, um adulto. Nela, um memamlta, que gostava de cometer
despropésitos, comeca a descobrir, com a ajudaaende, que pode ir bem mais longe se
lancar méo da escrita, pois a folha em branco xadeire para cometer seus absurdos e suas
“peraltagens”, sO que, agora, com as palavraset#edo ele até “foi capaz de modificar a
tarde botando uma chuva nela” (ESC, s.p.).

Essa primeira historia traga um paralelo entre etgpe a crianga, pois acaba por
mostrar que é preciso que se resgate a criancHointgue se cometam peraltices e
traguinagens poéticas para acender a chama daapdédesim, o ato de escrever € como
carregar agua na peneira, exige muito jogo derardicriatividade para que essa agua, que é
0 texto, possa ser levada a seu destino.

Em “A menina avoada”, o narrador € a prépria meqguraembarca na histéria do
irméo, vivenciando-a como uma verdade, mas, ao mdasmpo, mantendo-se afastada,
consciente de que tudo ndo passa de uma criagiemiao (“Na travessia o carro afundou / e
0s bois morreram afogados. / Eu ndo morri porque era inventado.”). Ela conta ao leitor
as “experiéncias” vividas durante essa entregaagimacdo, ao mundo fantasioso criado pelo
iIrmao.

Essa narrativa pode ser vista como uma espécieetifara do processo literario:

0 irmao seria como o autor que busca todos oscartif(no seu caso, um caixote, duas latas
de goiabada e uma corda de embira) na tentatigadlezir o leitor; o discurso desse menino
pode ser comparado ao proprio livro, pois é oumsénto que leva a histéria a sua ouvinte, e
a menina equipara-se ao leitor, rende-se a essarslis voa, da asas a sua imaginacdo, mas
sem deixar de perceber que tudo néo passa de,fdgaona invencdo de seu irméo. No fim,
percebe-se que toda aquela exposicdo cheia deues®ntdo ultrapassou os limites do
quintal, mas esse quintal ndo € um condicionamemba, restricdo; antes, € um alargador de
horizontes, o lugar que permite que a imaginacéo lgertada e que o mundo dos sonhos
seja vivenciado. O quintal é, entdo, como a folhm l@anco, € o que possibilita que a

criatividade, antes guardada, venha para o exteriassim como essa folha que carrega o
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poema que ainda esta por ser escrito conclamariboest debrucar-se sobre ela, o quintal
convida 0 menino a exercitar sua imaginacdo, a caas possibilidades dentro de um
espaco aparentemente limitado, mas que escondesrdade, o terreno das possibilidades

infinitas.

2.1.20 fazedor de amanhecer

O fazedor de amanhec@ARROS, 2001) € um livro de poesias infanto-jusen
mas carrega um diferencial: além das poesias n@sggde se apresentam em uma pagina,
aproximando-se do formato mais tradicional, ha peque se espalham por diversas paginas
do livro, ha aqueles que sdo compostos por apemapeaniodo e que, soltos pelo livro,
algumas vezes se complementam com as paginas ipesteou mesmo dialogam com
poemas anteriores. Nao ha, por assim dizer, umapasiEguido pelo escritor e ele parece
seguir 0s anseios da prépria obra.

Outro ponto marcante do livro € a presenca dasal@es de Ziraldo. Desenhos e
poemas parecem estabelecer um dialogo em que upleroenta o sentido do outro, como se
as ilustragbes dessem vida as palavras, que sattaralhos e passam a prender a atencéo do
leitor infante através de seu colorido e sua cataae.

N&o ha um tema central ebhfazedor de amanhegaresse didlogo com o leitor,
h& espaco para o amor, 0 questionamento da ciéncidatividade, a solidao, o siléncio, a
lingua, um tal Bernardo e, é claro, a naturezaais trabalhar esses temas, Manoel de Barros
se utiliza dos mesmos elementos presentes em $uas woltadas para o publico adulto:
simplicidade vocabular, agramaticidades, metaferasm tom de conversa que o aproxima do
leitor. Nao existe uma preocupacéo pedagogica,tEgto ndo tem por objetivo passar uma
mensagem ou um conhecimento, e 0 que parece neafa € a propria arte poética, como se

pode observar no poema abaixo:
CAMPEONATO

Nos jardins da Praca Matriz, os meninos
urinavam socialmente.

A gente fazia campeonato para ver quem
mandava urina mais longe.

O menino que mandasse mais longe era
campeao.

Mas néo havia taca nem medalha.

Umas gurias iam ver por tras dos muros
a competicéo.

Acho que elas tinham alguma curiosidade
ou inveja porque ndo podiam participar
do campeonato.
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Os meninos ficavam sérios como se estivessem
defendendo a patria naquele momento.

As meninas cochichavam entre elas e

corriam de & pra ca, rindo.

O campeonato s6 era diferente da Formula Um
Porque a gente ndo tinha patrocinadores. (FA, s.p.)

Percebe-se claramente o tom de graca dado pela, gm@icipalmente quando
afirma “acho que elas tinham alguma curiosidad@eeja porque ndo podiam participar do
campeonato.” Também a ilustracdo de Ziraldo traa gsaca ao texto, pois a figura, um tanto
inesperada para uma obra infanto-juvenil, retrata menino a urinar, sem 0s pudores
costumeiros das obras infanto-juvenis, conformeepsdr observado no anexo A desta
dissertagao.

Da mesma forma, essa auséncia de pudores podéssmwvada quando o poeta
utiliza a palavra “idiota” no poema “O fazedor deamhecer” (“Fui aclamado de idiota pela
maioria / das autoridades na entrega do prémies$a requisicdo de um vocabulo que
costuma ser recriminado por adultos quando saidmca de uma crianga por uma poesia que
visa ao publico infantil, marca bem a despreocupagiautor com aquilo que é considerado
certo ou errado, bonito ou feio, adequado ou inaaég. O autor também se afasta de uma
postura recatada, pudica, ou mesmo presa aos @ssteiralhares tradicionalistas ao lancar
mao, no poema intitulado “O amorde um tema que, em geral, ndo faz parte do ulivers

pueril, e tampouco costuma ser abordado em livetiados ao publico infanto-juvenil

Fazer pessoas no frasco nao é facil
Mas se eu estudar ciéncias eu faco.
Sendo que nao é melhor do que fazer
pessoas na cama

Nem na rede

Nem mesmo no jirau como os indios fazem.
(No jirau é coisa primitiva, eu sei,

mas é bastante proveitosa)

Para fazer pessoas ninguém ainda nao
inventou nada melhor que o0 amor.

Deus ajeitou isso para nos de presente.
De forma que nao é aconselhavel trocar
0 amor por vidro. (FA, s.p.)

Nesse texto, 0 poeta compara a inseminacao atific metodo natural para se
ter um filho. Ele salienta que a melhor maneira&é&fazer pessoas” é através do amor e que
os lugares utilizados para tal intento sdo a canrade ou o jirau, sendo este Ultimo “coisa
primitiva”. H&, entdo, uma clara referéncia a rétagsexual, mas esse tema acaba por ndo se
tornar inadequado e nem mesmo figura como uma apend prematura, tendo em vista que

a sexualidade ndo costuma ser tematica de obréedasl para criancas, justamente pela
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forma como é apresentado. O assunto € abordadwrda bastante Iudica, ludismo reforgado
pelas ilustragcbes de Ziraldo que apresentam uraagarisaindo (nascendo) de um coragéo.

O fazedor de amanhecapresenta, entdo, um Manoel que escreve a umcpubli
infantil sem a preocupacéo de seguir os padrédgps®u mesmo em se adequar aquilo que
a sociedade julga ser certo ou errado. O que capusiece seguir s8o0 0s anseios de sua
escrita, assim como faz em seus livros voltadgsidético ndo infantil, e essa despreocupacao
acaba por atrair o leitor que embarca no mundo imagg construido por palavras e que

consegue ser visualizado através das ilustracogsaldo.

2.1.3Cantigas por um passarinho a toa

Em Cantigas por um passarinho a tqBARROS, 2003) ndo ha uma histéria,
uma narrativa linear com inicio, meio e fim, o e apresenta ao leitor € uma série de
consideracgdes, observacfes, de um passarinho @va éstoa, que voava pelo mundo sem
um objetivo especifico, ele apenas ia pelos areparar aquilo que acontecia a seu redor. E
aparentemente o livro voltado ao publico infanteepul mais intrigante de Manoel de Barros
(sabendo-se gueoeminhas pescados numa fala de Jd&wo que se assemelha a ele por
apresentar uma linguagem fora dos padrées, inieratin ndo tinha por objetivo tal publico),
pois apresenta uma linguagem fragmentada, repbetaetiiforas, sinestesias e constru¢des do
tipo “Aguele senhor um pouco louco / brincava paskas amanha.” em que se percebe uma
mistura de tempos verbais, passando ao leitor weia ide confusdo temporal, de nao-
estabelecimento de um tempo especifico, como $8@ @corresse a todo o tempo (ontem,
hoje e amanhad).

O livro nédo se assemelh&aercicios de ser criancaem aPoeminha em lingua
de brincar pois ndo possui um enredo central. Nao ha, ress® uma narrativa composta
por versos; h4, verdadeiramente, um livro de peep&a criancas e as “cantigas” nele
apresentadas nao se relacionam umas com as agtas, desprendidas, soltas, sendo seu
enunciador o Unico traco que as mantém ligadas.

As cantigas entoadas por esse passarinho paredcamneass relacionadas ao
significado popular fornecido pelo dicionario Auoé(2004, p. 390) para o verbete “cantiga”
(“conversa cheia de labia ou astlcia; conversad)gae a uma poesia cantada, a algo que
apresente musicalidade, caracteristica que, segdadea Lajolo e Regina Zilberman (2006,

p. 148), ainda permanece em grande parte da prodiecfoesias voltadas para criancas:
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Hoje, quando poetas e criangas se encontram alawé® poema, a mediagao entre
ambos ndo parece ser a mesma que a dessa podisiaried, exceto no que respeita
a utilizacédo de certos recursos formais como anditha, o paralelismo, o distico e
a rima facil, presentes, por exemplo, Eéde Pilao(1968), de Mario Quintana, e
em grande parte dos poemasidarca de No€1974), de Vinicius de Morais.

O termo “cantigas” também pode ser relacionadoréprip canto do passaro que
aparece como enunciador no livro. O cantar das agssn como as consideracgdes feitas por
esse passarinho que estava a toa, ndo possui tisosexterno, ndo esta ligado a logica, a
razao do mundo real que o cerca — € uma belezaemido aparente — e, no caso do passaro
real, sua Unica obrigacdo € com aquele que o predi#rinseca ao passaro, atende a seus
anseios, a suas necessidades (conquistar uma féspaatar inimigos do ninho etc.), sem a
obrigatoriedade de entendimento por parte dagugieso ouvem. O canto dos passaros néo
nos ensina coisa alguma, somente nos causa admgagdantamento diante de sua beleza;
ele ndo esta ligado ao bem nem ao mal, ndo é padsiwaloracéo e, por isso, ndo ha como
medir sua importancia. Esse canto nédo age efetiv@m® mundo, ele simplesmente existe.
Assim também é a poesia presente nas cantigas plassarinho enunciador; ela ndo tem
obrigacdo com o mundo a sua volta, ndo tem potiebjgansmitir uma mensagem ou algum
tipo de conhecimento, sua Unica obrigacdo é ateameanseios da propria poesia, é desvelar
o olhar desse pequeno animal que ndo possui ligag&oa l6gica usual da realidade que o
cerca, mas com sua propria verdade, com seu jedolipr de ver as coisas que estdo a seu
redor.

A poesia de Manoel de Barros presente @antigas por um passarinho a toa
assim como a direcionada ao publico nao-infant#ta edespida de alguns recursos
convencionais, como a preocupacdo com esquemasneeer métrica, e ndo privilegia a
sonoridade, o que poderia facilitar o encantameatarianca ja habituada com cantigas de
roda ou jogos infantis em que a rima se faz pres€dmo salienta Ligia Cademartori (1987,
p. 28):

Por sua vez, a experiéncia linguistica que a caiangz para a escola é uma
experiéncia como som da palavra. A autonomia dq &imé, sua independéncia do
significado da palavra, € uma etapa natural do medémento linguistico. O
prevalecimento da sonoridade, em detrimento dafgigdo, pode ser identificado
nas letras de cantigas de roda e outros jogos lderas comuns entre as criangas,
cujo ludismo é evidente. (...)

Embora restrito o nimero de livros de poesia iiifdimasileira, existem
textos cujo ludismo sonoro e semantico merecemidersgao por se situarem num
ponto especifico da experiéncia linguistica da ngaa e servirem de etapa
intermedidria entre 0 jogo sonoro e a experiérigeatia.

O livro inaugura um mundo imaginario, descortinadavés do olhar de um

simples passaro, sua logica € totalmente inverids, traz a visdo de mundo desse singelo
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animalzinho. H4 a exaltacdo dos elementos da ratweercebe-se, claramente, a primazia
deles com relagdo as coisas construidas pelo hoftrhava que os passarinhos / séo

pessoas mais importantes / do que os avides.”)valizses mostrados sdo outros, ha um

desprendimento total das regras e, assim, o ligada por tocar o infante, que ainda nao
possui os grilhdes do mundo adulto, ele ainda gueskbertar sua imaginagéo e, assim como
a menina avoada, embarcar na fala desse passgtiehastava a toa na vida.

2.1.4Poeminha em lingua de brincar

Poeminha em lingua de brincdBARROS, 2007) ndo apresenta um narrador
especifico, o texto esta em terceira pessoa eamlpes construcdes, algumas vezes, se
assemelharem ao falar infantil, ndo é possivekhar se o narrador € ou ndo uma crianca.
O livro conta a histéria de um menino que “tinharasto um sonho de ave extraviada”, que
gostava de fazer das palavras um instrumento @eriugar de pura e simples transmissao de
ideias, de uma crianca que tinha como mania, omme®mo sina, “jogar pedrinhas no bom
senso”. Mas um dia esse menino encontra uma “Den@othe Logica da Razao” que tenta
convencé-lo de que o que ele faz ndo passa deniamilidade, de um servico a-toa, “coisa-
nada”, ao que o menino sentencia: “Se o Nada desagaa poesia acaba”.

O livro acaba por demonstrar uma caracteristicgpguece ser essencial na poesia
de Manoel de Barros — a fuga da légica, o despmgmto da razdo. Quando o menino se
liberta das restricbes impostas pelo pensamentamgroonsegue criar absurdos, construir
brinquedos com as palavras e trazer para o leitiwacdes inusitadas. Tais situacoes, de
acordo com a légica corrente, poderiam ser coresidarimpossiveis, mas, dentro do texto,

ganham status de verdade.

2.1.5Memodrias Inventadas para criangas

No livro Memdrias Inventadas para criancg8ARROS, 2007), Manoel de
Barros faz uma selecdo de algumas das prosasgoptiesentes eMemorias inventadas: a
infancia, livro inicialmente destinado ao publico e em gupoeta nos traz aquilo que seria
uma série de recordagfes de sua infancia. Mas essaslacfes ndo aparecem tais quais 0s
fatos aconteceram na realidade; antes, sdo mengugafram inventadas, recriadas, tocadas
pela magia da arte poética. A versao infanto-juyeor assim dizer, permanece com o toque

das iluminuras de Martha Barros que, assim comaCamtigas por um passarinho a toa
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(BARROS, 2003) ¢2oeminha em lingua de brincBBARROS, 2007), dialogam com o texto
e trazem o colorido caracteristico das obras daiim a esse publico, ainda que a
peculiaridade dos tracos de Martha nédo se aprogimsepadrdes das ilustracbes dos livros
infantis por ndo apresentar figuras bem delineadesm cores mais fortes e marcantes; ao
contrario, os desenhos de Martha trazem os tons teabsos e avermelhados, lembrando
sempre o tom da terra e das folhas secas e figdistorcidas sem a preocupacdo de uma
imitacdo fiel da realidade, como se pode percelosr anexos B e C deste trabalho. As
iluminuras, assim como o texto, estdo em comunio@io & natureza e, a0 mesmo tempo,
trazem uma visao “comungante” dos elementos nekseptes.

Entre os textos selecionados para fazer parte éspgaie de coletanea infantil da
sérieMemorias inventadagjue é composta por trés livros destinados adqmibtulto e um
ao infanto-juvenil, cumpre ressaltar o intituladdahoel por Manoel” presente em todas as

obras dessa série e do qual se destacam os tegwdige reproduzidos:

Eu tenho um ermo enorme dentro do olho. Por matitv@rmo ndo fui um menino
peralta. Agora tenho saudade do que ndo fui. Acleooqgue fago agora € o que nédo
pude fazer na infancia. Fago outro tipo de perattagQuando eu era crianca eu
deveria pular muro do vizinho para catar goiabas M&o havia vizinho. Em vez de
peraltagem eu fazia solidao. [...]

[...] Eu tinha mais comunhdo com as coisas do guaparacao. Porque se a gente
fala a partir de ser crianca, a gente faz comuntidéaim orvalho e sua aranha, de
uma tarde e suas garcas, de um passaro e suassaiZatdo eu trago das minhas
raizes crianceiras a visdo comungante e obliquaalaas. Eu sei dizer sem pudor
que o escuro me ilumina. E um paradoxo que ajugaesia e que eu falo sem
pudor. Eu tenho que essa visdo obliqua vem deresidi@ criangca em algum lugar
perdido onde havia transfusdo da natureza e corowdr@ ela. Era 0 menino e 0s
bichinhos. Era 0 menino e o sol. O menino e o E@ 0 menino e as arvores.
(MIPC, p. 21)

A ligacdo que Barros estabelece entre o fazer gétia infancia fica bastante
clara nesses trechos e a relacédo entre eles s@aeainda mais porque, agora, 0 eu-poético
sente saudade daquilo que ele ndo foi e essa sguelssh vontade de viver o que nao
aconteceu, s6 consegue ser suprida através dtaesctperaltagem” que o menino deveria
ter feito enquanto crianga, mas que nao fez deammleermo, a esse vazio de gente que
carregava em seu olho, hoje faz com as palavrasdadeiras “peraltagens” poéticas —, sua
visdo “comungante” que lIhe permite estabelecerctiga entre elementos aparentemente
incompativeis advém de suas “raizes crianceirasimacomo a visao obliqua das coisas que
estdo a sua volta, essa visdo torta que o permi&rgar além, ver, no dito impossivel, algo
que pode ganhar vida e passar a ter existéncieoddmtpoesia. Tudo aquilo que ele guardou
de sua infancia, seja o que efetivamente vivew ggjue jamais pode ser vivido por ele,

contribuiu para sua forma de ver o mundo e tambéra pua maneira de modifica-lo, de
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recrid-lo através da imaginacdo, artificio tdo se&do naquele lugar em que se “fazia
solidao”.

O livro destaca a relacdo que ha entre o fazeatitee as recordacbes que o
poeta traz consigo de sua infancia e demonstraudefayma as situagdes, vivenciadas ou
imaginadas no periodo pueril, contribuiram para@msttucdo de sua maneira torta de ver o
mundo e de se relacionar com as coisas que o cerskm disso, pode-se perceber a
importancia de se recorrer a crianca que aindauhédgda dentro do poeta no momento da
escrita, ligacdo que é sempre trazida a tona paroblade Barros, tanto na obras infanto-
juvenis quanto nas adultas. Mas vale, mais umaresgaltar que as memarias narradas nesse
livro, assim como em todos 0s outros pertencenteesma série, ndo podem ser tomadas
como recordacfes reais, que efetivamente ocorremam,sdo fatos historicos, mas fatos
literarios, poéticos, que foram transmudados peddiddade e imaginacdo do eu-poético que

se apresenta como criador dessas invengdes meistaraal.

2.1.6Poeminhas pescados numa fala de Jo&o

Poeminhas pescados numa fala de JE&#®RROS, 2008), assim coiMemorias
inventadas para crianca@BARROS, 2007), foi, inicialmente, publicado nert Compéndio
para uso dos passargque teve sua primeira edicdo em 1960), livro ciedth ao publico ndo-
infantil, na parte denominada “De meninos e degass. Em 2008, essa série de pequenos
poemas, que, na edicdo voltada ao leitor adultoregpondiam a subdivisdo da parte
anteriormente citada, foi publicada com vistas apitlico infanto-juvenil, recebendo ainda
0 acréscimo de um poema denominado “Desexplicacao”.

Ainda que ndo esteja explicito, ha uma grande ppdidside de o eu que se
apresenta como voz dos poemas ser uma criancaatissacdo € embasada nas construcdes
utilizadas pelo autor, pois langam méao de elemerdoacteristicos do falar pueril, tais como
onomatopeias (lbunt, “pan’, “pum?), desvios da norma no campo da concordancia
nominal (“Tinha dois pato grande”), construcfes fazem analogia entre verbos regulares e
irregulares (“fazeu”, “abrido”), utilizacdo inusita de pronomes (“Eu se chorei...”), além das
sinestesias e metaforas tdo caracteristicas déadsamense.

O livro rompe com todos os padroes da chamadatiiter infanto-juvenil, pois
nao ha preocupacao alguma por parte do autor coecéo gramatical, I6gica ou sonoridade,
percebe-se apenas uma ligacdo com a fala despaemgidmitiva da crianca, com seu olhar

curioso, que |he permite experimentar tudo que @stéu redor, ndo ter medo do novo, do
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diferente, e estar aberta ao inusitado. Talvezdgraarte desse rompimento brusco com os
padrdes se deva ao fatoleeminhas pescados numa fala de Jo@o ter sido originalmente
destinado a infantes, mas a postura do autor dwizart tal publicacdo, e anexar uma
“Desexplicacdo” na qual tece comentarios sobrenguigem infantil, torna possivel uma
segunda leitura do texto, uma leitura que tentgseximar mais da visao da crianca.

Como foi dito no inicio deste trabalho e pdde sSeseovado nesse pequeno
resumo sobre os livros infanto-juvenis do escrittagda uma dessas obras ira ressaltar
caracteristicas que sdo marcantes na escrita deeVide Barros independentemente do
publico a que esteja destinada. Percebe-se, nesses, a relacdo entre o poeta e a crianga, a
importancia da criatividade e da imaginagéo, a fugdogica e do pensamento corrente, a
presenca dos elementos da natureza, a utilizagpalavras como uma forma de trazer o
lidico e o humor para a poesia, como instrumerdpazes de tornar possivel o impossivel e
a busca pelo estado mais primitivo das palavrdadesgue também esta refletido no falar
pueril — todos esses tracos sdo encontrados tastdivnos infanto-juvenis quanto naqueles

voltados ao leitor adulto.

2.2 Uma escrita ndo-facilitada

O que se verifica nas obras anteriormente citadggseéndo ha uma linguagem
facilitada ainda que o publico seja imaturo, pairasdizer, ou ndo tenha grande intimidade
com os processos da lingua. Barros parece ap@stapacidade inventiva da crianca, de sua
abertura ao novo, ao inusitado, ja que, diferentéendo adulto, que questiona aquilo que
foge aos padrbes de normalidade, chegando até neetacba-lo como inutil e relegando-o a
segundo plano, a criangca adentra o mundo fict@®,que tudo seja possivel no campo do
faz-de-conta e embarca na historia. O infante rétessita dissecar o texto em metaforas,
metonimias, onomatopeias, para entendé-lo, elelesmente vivencia o que esta escrito, da
asas a imaginacao.

Em Literatura infantil brasileira: histéria & historia, Regina Zilberman e Marisa

Lajolo (2006, p. 154) afirmam que

Analisadas superficialmente, metalinguagem e iexéutlidade parecem aproximar
a literatura infantili contempornea de obras ndaniis, que encontram na
metalinguagem a manifestacdo de sua modernidade. &atransformacdes que a
modernizacdo capitalista trouxe para seu oficiogsoritor encena, perante 0s
leitores, suas perplexidades e insegurancas fadimguagem de que dispde.

Na literatura infantil, porém, perplexidades e de§ancas sdo muito raras.
Quem escreve para criancas parece acreditar ndidddei e transparéncia da
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linguagem, o que confina o questionamento da liggoea poucas obras e o torna,
mesmo nestas, pouco radical.

Manoel de Barros parece ndo acatar a suposta dimglie transparéncia da
linguagem, ele traz para seu discurso o questiom@ma discussdo em torno da linguagem
poética, talvez ndo na esperancga de que seu peitoeba de que se trata de metalinguagem,
mas que se entregue e perceba as diversas padsglbgifornecidas pela lingua. Em todos os
livros, essa ruptura de paradigmas esta preseateé¢mais explicita ePoeminha em lingua
de brincar e Poeminhas pescados numa fala de Jod@sto que ambos possuem como

tematica central a lingua, a palavra. No primeiegm-se as seguintes passagens:

(...) Aprendera no Circo, ha idos, que a palavma te
gue chegar ao grau de brinquedo
Para ser séria de rir.

(...)

E jogava pedrinhas:

Disse que ainda hoje vira nossa Tarde sentada

sobre uma lata ao modo que um bentevi sentaddhza te

Logo entrou a Dona Légica da Razéo e bosteou:
Mas a lata ndo aguenta uma Tarde em cima dela, e
ademais a lata ndo tem espaco para caber uma
Tarde nela!

Isso é lingua de brincar

E coisa-nada.

O menino sentenciou:
Se o Nada desaparecer a poesia acaba. (...) (RLB, s

Nesses trechos, percebe-se que a discussdo em dardioguagem, de sua
utilizacdo, da necessidade ou ndo de uma adequeggiqpadroes, € trazida a tona. A
linguagem poética € vista aqui ndo como um instriinpara carregar uma mensagem, um
ensinamento ou mesmo uma ideia (“Gostava maiszée fimreios com as palavras do que de
fazer ideias com elas”); antes, é tida como unrungnto de rir, uma forma de fazer o
improvavel acontecer, de dar vida ao que, forapdagnas, € impossivel. A poesia é entéo
“coisa-nada” e isso ndo a desmerece; ao contraritgnifica, aumenta seu valor, pois esse
nada é ao mesmo tempo tudo, é aquilo que abre #&sdpsssibilidades a poesia, que a torna
capaz de descortinar, ante os olhos do leitor, umdm novo e magico onde tudo pode
acontecer. Essa poesia que esta mais preocupadsecsnfloreios do que com suas ideias é
uma poesia substantiva, calcada nas palavras,d@@ra si mesma, ainda que esteja aberta
para 0 mundo, pois nenhuma preocupacao exterida &em espaco em suas linhas — o
importante, o essencial, € 0 poema, a expressaimaaéa lingua.

Em Poeminhas Pescados numa fala de Ja@grimeira vista, 0 que chama a

atencao é a fuga da realidade, a abstracdo comtglpoemas:
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O sapo de pau

virou chéo...

O boi piou cheio de folhas com agua.

Eu ia no mato sozinho.

O cocd de capivaras era rodelinhas — bola de gude.
Eu quebrei uma com meu sapato.

Todas viraram ch&do também.

N&o ha, aqui, nenhuma preocupacdo em seguir aalagioal, o pensamento comum, ha
mesmo uma aproximac¢ao com o olhar infantil que gzawcomunhéo entre fatos distintos e
traca um paralelo entre eles na tentativa de nrostmaque medida, em sua visdo, eles sdo
iguais. Assim, sdo elencados acontecimentos gimalmente, ndo aparentam ter ligacéo
entre si, mas que, para o enunciador, culminam fatomem comum — tanto o sapo quanto o
coco viraram chao.
Mas o0 que se destaca mais nesse livro, e que poa®rssiderado como a chave

para uma possivel interpretacédo dos poemas, éseXipkcacao” contida no final:

Lingua de crianca € a imagem

da lingua primitiva

Na crianca fala o indio, a arvore, o vento

Na crianca fala o passarinho

O riacho por cima das pedras soletra 0s meninos.

Na crianga os musgos desfalam, desfazem-se.

Os nomes sao desnomes.

Os sapos andam na rua de chapéu.

Os homens se vestem de folhas no mato

A lingua das criangas contam a infancia

em tatibitati e gestos. (PP, s.p.)
Nela, percebe-se claramente o porqué da utilizde&ama linguagem tao fora dos padrdes —
a comparacéao entre o falar infantil e o primitidofala da crianca se aproxima da natureza e
mesmo do estado mais inicial das palavras. E aricamento” das palavras tdo almejado por
Manoel de Barros, sua busca por uma palavra erdaefaval, sua procura pelos clamores
antigos escondidos nas conchas que sao os vocalQulasdo a palavra é utilizada em seu
estado mais primitivo, numa tentativa de atingirauhmguagem inaugural, os nomes se
tornam “desnomes” e passam a nao mais represgnisram a relacdo entre significado e
significante (assunto que sera objeto deste estodseu segundo capitulo), a palavra passa a
ser a propria coisa.

Maurice Blanchot (1987, p. 35) afirma que

(...) A fala poética deixa de ser fala de uma pessela, ninguém fala e o que fala
ndo é ninguém, mas parece que somente a falal&eAdinguagem assume entao

toda a sua importancia; torna-se o essencial,gaidigem fala como o essencial e é
por isso que a fala confiada ao poeta pode seifigadh de fala essencial. Isso

significa, em primeiro lugar, que as palavras, teadniciativa, ndo devem servir

para designar alguma coisa nem para dar voz aénmgmas tém em si mesmas
seus fins. Doravante, ndo é Mallarmé quem fala énadinguagem que se fala, a
linguagem como obra e a obra da linguagem.
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E essa palavra, buscada por Manoel de Barros, guprexima mais de seus
primordios, de seus sons iniciais, estd também pnéisma da coisa, do objeto que ela €, ndo
aquele que ela representa, mas sua propria re@odyr@fica, e isso permite uma maior
liberdade, pois, ao se desprender de uma sigréficatassificada, a palavra abre um campo
maior de possibilidades, alarga as vertentes tigdeli

Essa busca pelo primitivo, pelo inaugural, pelasasoprimeiras, também pode
ser observada quando os elementos da naturezae®aigitados pelas obras. Nelas, esses
recursos nao sao meros coadjuvantes ou simplesagnauitas vezes, sao a propria vida do
poema. EmCantigas por um passarinho a tqd003), a natureza aparece como tematica
central e chega a ser enaltecida pelo passarcdoarrnas em todas as outras obras o0s
elementos naturais aparecem, principalmente corjatosbdo fazer poético, como materiais
necessarios a arte de escrever, como aquilo gassévpl de mudanca através da palavra, a

natureza €, pois, 0 campo que permite experiéiltratadas e peripécias mil com a lingua.

Achava que os passarinhos

sd0 pessoas mais importantes

do que os avides.

Porque os passarinhos

vém dos inicios do mundo.

E os avibes sao acessoérios. (CPT, s.p.)

A natureza é a fonte de todas as coisas, ela n&orfstruida pelo homem, pois ja
existia quando ele apareceu e, por esse motivoptanazia sobre aquilo que é construido,
inventado pelos seres humanos. As aguas, riosiedrvoedras, passaros estao carregados de
simplicidade e de primitivismo, s&o elementos inaag e, por isso, estdo repletos de poesia,
diferentemente daquilo que é criado pelo homem, ualesde seu nascimento, algo
secundario. Os elementos naturais sdo materiaieshrpassiveis ou nao de lapidacao, que
atraem a palavra poética em sua busca pelo indugura

A natureza carrega também o0s saberes necessaiittes &udo aquilo que precisa
ser aprendido os recursos naturais ensinam, paislgm a visdo fontana, o saber inaugural

necessario ao entendimento do mundo:

Tudo que os Livros me ensinassem

os espinheiros ja me ensinaram.

Tudo que nos livros

eu aprendesse

nas fontes eu aprendera.

O saber ndo vem das fontes? (CPT, s.p.)

Os livros estdo repletos de conhecimento, mas eapabko, por possuir um
privilegiado contato direto com a natureza, aprendae precisa diretamente nas fontes. Esse

poema torna-se ainda mais interessante se obsepetml@iés da escrita. Quando lemos um
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livro, o proprio Cantigas por exemplo, 0 que vemos é mera representacgualagras al
escritas ndo sdo as coisas. Ja, se estamos eroatirgéo com a natureza, ha uma troca, um
verdadeiro aprendizado, ndo mais mediado por livras direto, tirado das fontes. Também
por isso a escrita de Manoel procura se afastasirdples representacdo, ha mesmo uma
busca incansavel na tentativa de atingir a palewisa, 0 poema-coisa, a escrita que nao
remete a algo, a escrita que é.

Outro ponto que merece ser destacado nessas pfaatoijuvenis é a questao da
linguagem utilizada. Os livros barrenses apresentara linguagem que nao permite uma
interpretacdo imediata, especialmente 1@mntigas e nos Poeminhas pescadoHa a
necessidade de uma leitura mais aprofundada, msdagl que penetre no texto para que se
possam perceber algumas das diversas possibilidadegura.

Ha também uma despreocupacdo do poeta com relacamlequialismo ou
mesmo a corre¢do gramatical. Quando o falar inféntiazido a tona, as regras do sistema
ortografico vigente séo burladas e o que passaimp®rtancia é a riqueza da lingua falada.
Marisa Lajolo e Regina Zilberman (2006, p. 83)raim que esse rompimento com os lacos
de dependéncia da literatura infanto-juvenil comoama culta € uma licdo deixada pelos
modernistas e que foi bem aproveitada por autane® dvionteiro Lobato, Graciliano Ramos,
Erico Verissimo e Menotti del Picchia, que incogram & escrita a oralidade. Manoel de
Barros parece ter também aprendido essa licdo, rembe diferencie dos autores
anteriormente citados, pois, na escrita barrensse &lar pueril constitui o proprio fazer
poético. Quando Manoel traz para o universo literas caracteristicas mais marcantes do
falar infantil, reaviva também a importancia equéaza da lingua falada, que encontra auxilio
nos gestos, que é econbmica e que faz parte dbarwtide seus leitores.

O que nao pode deixar de ser apontado nessesilifanto-juvenis de Manoel de
Barros € a presenca do tema mais recorrente emobuas — a poesia, o fazer literario. A
criagcdo, o carater utilitario ou ndo da poesieg@sasidade ou ndo de um pensamento que siga
uma linha coerente, aquilo que pode ou ndo serrimalé poesia, todas essas questbes
permeiam o universo literario do autor e penetraiusive, nas obras voltadas ao publico
infantil. EmPoeminha em lingua de brincar principalmente, ergxercicios de ser crianga
todos esses pontos sao colocados em evidéncia.

Os elementos que podem ser requisitados pelo pstta em todo lugar, estdo na
natureza (em passaros, cigarras, pedras, tardés, fioms, rds etc.), mas também sé&o

encontrados no lixo, pois 0s materiais que sao rdeagos pela sociedade podem ser
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utilizados pelo poeta. Assim, latas, caixotes, asmie embira, vermes, o préprio chdo, ou até
mesmo coc6 sao dignos de se tornarem matéria d@apoe

O ato de escrever, o proprio processo de constiiieé&ria, é evidenciado a todo
momento, seja de forma direta ou indireta. Os tuesnentos sobre o que é ser poeta estédo

presentes erixercicios de ser crianga

A mae falou:
Meu filho vocé vai ser poeta.

Vocé vai carregar agua na peneira a vida toda.

Vocé vai encher os

vazios com as suas peraltagens

E algumas pessoas

vao te amar por seus despropositos.

Aqui, a composicdo de uma obra literaria é com@a@al grande feito de se
conseguir carregar agua na peneira, tarefa quasessivel, que requer muito jogo de cintura
e criatividade para ser conseguido. Além dissos@iter tem também a possibilidade de
preencher os vazios das paginas com “peraltagi&arzet de suas estripulias infantis, de seus
descaminhos e de sua pré-disposicao ao inusita#sjgy Assim, cometera despropdsitos e
sera amado por cometé-los, pois trard o novo, aquié é inventado, imaginado, dara vida a
ele e descortinara para o leitor algo que ainddeidgxperimentado.

A criacao literaria requisita, entdo, elementosigaeiros ou em ponto de traste,
lanca méo de uma palavra mais coloquial, buscaratsm na oralidade, ndo se preocupa em
estabelecer relacdes logicas nem em acatar o semagn, inaugura para o leitor um mundo
novo e surpreende-o com a presenca constante sitashi Mas, para que a poesia exista, ha
necessidade de se olhar o mundo de uma formamigere isso se torna possivel através de

um elemento — a forga criativa e imaginativa dargya.

2.3 O olhar inventivo da crianca

E quem haveria de ensinar-me o bom coracéo de uiaraca! Quando
a necessidade, imaginaria ou real, mergulha naietagio e no desanimo,
torna enfadonho ou abate, gostamos de sentir aéimfia benfazeja de uma
crianga, entrar na sua escola e, de alma apazigohdma-la nosso mestre com
reconhecimento.(KIERKEGAARD, apud BACHELARD, 20Q5,127)

A infancia é o tempo das descobertas, por iss@aga esta mais aberta ao novo,
ao desconhecido, do que um adulto. O infante segant novas experiéncias, pois ainda nao
possui 0s preconceitos e limites impostos pela gidasociedade, seu desconhecimento das

regras (gramaticais e sociais) faz com que estaja suscetivel a cometer absurdos com as
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palavras e com as ac¢des. A crianca ndo tem medoale ndo possui receio de provocar, nao
Se preocupa com 0 que 0S outros pensam, ela smglés age, pensa, imagina e expde o0 que
imaginou atraves de suas historias.

Por esse motivo, Manoel de Barros traca constamtemen paralelo entre a
crianga e o poeta, pois, assim como a criancagtapteve estar aberto ao novo e se entregar
ao desconhecido sem temer represalias ou preosapaym uma razao, um motivo para seus
experimentos. Sua escrita deve libertar-se tansoreigras gramaticais quanto das sociais e
responder somente a um chamado — ao chamado tieidaide, que é o chamado da propria
poesia.

A prépria linguagem aproximara a infancia da poe@idalar pueril € poético,
porque sinestésico, metaférico, onomatopaico; masts sentidos mas também os tempos
verbais, emprega inadequadamente o0s pronomes, wes por eles e nos encanta
exatamente por isso, por sua fala despretensiasamalicia, rica. E uma fala sem limitagées,
em que tudo é permitido e seu objetivo principaeévir ao falante, expressar da melhor
maneira 0 que a crianca tem a dizer e sem ascifgrimpostas pela norma culta, visto que
essa ainda é desconhecida. Esse falar é capaz stdameoisas que, num mundo adulto,
coerente e respeitador das regras, seriam impensadaonjunto, mas que, aos olhos de uma
crianca, ganham vida, for¢ca poética e fundam umonawiverso, 0 universo das
possibilidades infinitas.

Barros traz para a poesia esse linguajar infargsia fala que €, ao mesmo tempo,
criadora e experimentadora, visto que se arriscdeeranos desconhecidos, como se pode

perceber no poema abaixo:

Jodo foi na casa do peixe

remou a canoa

depois,pan, caiu la embaixo

na agua. Afundou.

Tinha dois pato grande.

Jacaré comeu minha boca do lado de fora. (PP, s.p.)

A metafora “casa do peixe”, a onomatopeparf, o desvio de concordancia
cometido em “dois pato grande” e, principalmentseatenca “Jacaré comeu minha boca do
lado de fora” apontam para a impossibilidade de #miontecimentos, se considerados no
ambito do real, ou mesmo instauram uma sensac@ueal® enunciador dessa historia ndo
apresenta os fatos da forma como realmente acoateceu, pelo menos, de que ele exagera
em alguns pontos de seu discurso. Mas deve-sentenente que o falar infantil ndo possui

compromisso com a realidade e que os fatos, quaadados, estdo também impregnados
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pela imaginacdo, pelo mundo de faz-de-conta em mueéas vezes, a crianga se envolve e
onde tudo é grande, tudo esta relacionado a imgépna

Além disso, a crianca, quando fala, ndo se preoeapaeguir uma linearidade,
ndo ha obrigatoriamente comeco, meio e fim no déscunfantil, existe, apenas, a
necessidade de se comunicar, de trazer para seeoas fatos (acontecidos ou inventados)
e, quase sempre, da forma fantasiosa que o infent&. Também a poesia de Manoel de
Barros se desprende da necessidade de seguirdmpadar e seu Unico compromisso € fazer
com que seu leitor viaje e se entregue ao novapwsitado trazido a tona pelo texto. Vale
ressaltar que esse falar infantil, quando absomveldo poeta, permite que se instaure no texto
um novo mundo, um mundo sem regras e sem limitede @ maior forca de expresséo € a
imaginacéo e a criatividade.

O mundo lddico, para a crianca, ndo somente é \@bssbmo também &
percebido como uma realidade, ela cria monstramigos imaginarios e chega a sentir medo
ou a conversar com eles. A forca criativa e imagiaala crianca é tédo forte que ela percebe
suas criagcdes como verdades e, assim, chorajramese por causa delas. Esse poder que a
crianca possui de voar sem sair do chédo € o palémdginacdo, da pré-disposicao para
correr riscos que também o poeta deve possuir.etapeve entregar-se, tal como a crianca
faz, sem medos, sem preconceitos, deve trazer @au®y o inusitado, 0 que antes era
impensado, para suas obras. Ao escrever, inaugweaisnundo em que o Unico limite deve
ser as margens do papel, mas essas margens nawehmas possibilidades, ao contrario,
alargam-nas, pois nelas ndo ha espaco para a gdlayrossivel”, tudo o que o escritor
desejar dar vida podera, de fato, existir em sua literaria.

Gaston Bachelard (2006, p. 94) afirma que:

[...]JNa soliddo a crianca pode acalmar seus sofiioe Ali ela se sente filha do
cosmos, quando o mundo humano lhe deixa a paadsié que nas suas soliddes,
desde que se torna dona dos seus devaneios, gaccamhece a ventura de sonhar,
gue sera mais tarde a ventura dos poetas.

[..]

Quando sonhava em sua solid&o, a crianga conheeigexisténcia sem limites. Seu
devaneio néo era simplesmente um devaneio de Fugaim devaneio de algar voo.

Esse devaneio que alca voos, que desconhece limpiee ser observado em
Exercicios de ser crian¢gdNa segunda narrativa do livro, Barros ja demarasttapacidade de
voar da menina, no proprio titulo, quando a adgetieavoada Essa menina voa em sua
imaginagdo, se entrega a historia que |he € corgadsa sua criatividade para vivenciar
aquilo que ndo passa de simples invencao de sé@o.iffta representa bem a disponibilidade

da crianca que usa sua criatividade, sua imaginag@ovontade de conhecer o mundo a sua
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volta, sua pré-disposi¢cdo em acreditar que tudos8ipel no mundo dos sonhos, no universo
do faz-de-conta, para adentrar e viver o novo,ferehte. A menina avoada nao julga seu
irmao, ndo o repreende dizendo que a histéria [@icentada ndo passa de mentira, ela
simplesmente se entrega ao discurso, vivencia estaas, diverte-se, mas sem perder a
nocao de que tudo € inventado (“No caminho, amagnte precisava / atravessar um rio
inventado. / Na travessia o carro afundou / e as bwrreram afogados. / Eu ndo morri

porque o rio era inventado.”).

Na primeira narrativa, esse voo acontece quanderonm, que gosta de cometer
despropdsitos com as palavras, através delasa tiaza seus devaneios, seu universo ludico.
E no ato de brincar com os vocébulos que ele agirstnusitado, ele cria, mas também recria
0 que estd a sua volta, transforma o mundo e desapke, ao fazer peraltices com as
palavras, se abre um campo de possibilidadestadiri 0 universo magico da escrita.

O menino era ligado em despropositos.

Quis montar os alicerces de uma casa sobre oshosval

(..)

Com o tempo aquele menino
gue era cismado e esquisito
Porque gostava de carregar 4gua na peneira

Com o tempo ele descobriu que escrever seria 0 megm carregar agua na
[peneira.

No escrever 0 menino viu
que era capaz de ser
novi¢ca, monge ou mendigo

ao mesmo tempdESC, s.p)

O escrever revela, entdo, o caminho para um umivensle nada é impossivel,
mas convém salientar que, antes de conhecer osiltasnila escrita, 0 menino ja possuia o
pré-requisito necessario a qualquer poeta — aividatle. Olhar o mundo por um viés
diferente, enxergar as coisas além de sua supdidaile, perceber nas palavras mais que
meros significados, deixar que as frases se lilmedies grilhdes do sentido, tal € o trabalho do
artista, tal € a vivéncia do infante. No caso domim® que carregava agua na peneira, seu
gosto pelo inusitado aparece antes mesmo de percgige poderia fazer traquinagens
poéticas, por isso ele “Quis montar os alicercesid@ casa sobre orvalho” (ESC, s.p.),
porque seu olhar ja estava voltado para o incometa,eassim como o poeta deve ser, ja era
um transgressor de regras e da prépria razao.

Esse menino cismado e esquisito, que transgresiéaso comum e a légica, ndo

tinha medo do novo e estava disposto a corrergjqmar iSso gostava mais do vazio que do
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cheio, pois, enquanto o cheio limita por ndo hanede mais espaco para novas criagoes, 0
vazio liberta e possibilita que a imaginacao trandé para preenché-lo. Assim também faz o
poeta, pois seu material de trabalho € sempreha fah branco, a folha que, por estar vazia,
solicita a presenca da escrita; e, ao respondssa solicitacdo, 0 escritor assume 0 risco,
adentra no terreno arenoso e desconhecido que eno das palavrasO menino que
carregava agua na peneirmostra para o leitor a abertura da crianca, skar aturioso,
inventivo e criativo tdo necessarios ao trabalh@alkta. Ele deve seguir a procura do infante
que ha em seu interior, adormecido ou acordadajsitgy sua presenca e, assim, reavivar em
sua mente a beleza que se esconde por tras daicglagkt e perceber as diversas
possibilidades que se abrem através da imaginggis, como afirma Bachelard (2006,
p.97):

Ao sonhar com a infancia, regressamos a morad@el@neios que nos abriram o
mundo. E esse devaneio que nos faz primeiro haeitm mundo da soliddo. E
habitamos melhor o mundo quando o habitamos coeraaca solitaria habita as
imagens. Nos devaneios da crianca, a imagem poevaeima de tudo. As
experiéncias s6 vém depois. Elas védo a contra-vimtodos os devaneios de algar
voo. A crianga enxerga grande, a crianga enxerfya Bedevaneio voltado para a
infancia nos restitui a beleza das imagens prirseira

A crianca, em seus devaneios, faz de um sacoquastina pipa; de um conjunto
de pregadores, uma arma mortal; de um amontoatendéis, um palacio. Os elementos sao
simpldrios, mas a imaginacao os transforma de acowth a necessidade do préprio infante,
pois é ele quem comanda, é ele quem cria e da\idaeos objetos que estdo a sua volta. E
esse poder de transformacao que pode ser obsearaadibras de Manoel de Barros, pois ele
consegue construir uma obra de arte — sua obraridge- através da utilizacdo de elementos
simples, cotidianos e através da utilizacdo dagri@® palavras, tdo corriqueiras, visto que as
utilizamos invariavelmente todos os dias. Todos®ssateriais por ele requisitados sao
transformados, no momento da escrita, em algo redgo, que é capaz de trazer o inusitado

para o texto.

2.4 Uma escrita despropositada: o que héa por tras?

Pode-se perceber, entdo, que por tras de umaaegpatentemente desprovida de
um proposito, de um objetivo, ha uma literaturaa,ripoética, despreocupada com o0s
conceitos, desprendida de fungbes. Vé-se, em MahwdBarros, uma literatura infanto-
juvenil que se confunde com aquela voltada ao edldidulto. Seus temas recorrentes (a

poesia, a infancia, a natureza, a criatividade) estdo todos la; suas agramaticalidades,
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metaforas, sinestesias, onomatopeias também egsEsenpes; o gosto por palavras
corriqueiras, desgastadas, em ponto de traste/rpalgue normalmente nao fazem parte do
universo poetico, pode ser observado; sua es@ddamediata, fragmentada, iloégica, algumas
vezes aparentemente incompleta, predominantemabstastiva, que da vida as palavras,
tornando-as quase que objetos, todas essas cestardsrestdo presentes nos livros infanto-
juvenis e acabam por ajudar na constru¢do do mididélo que neles se instaura.

Marisa Lajolo e Regina Zilberman (2006, p. 11)raim que:

Os trabalhos sobre literatura infantil, via de segtesconsideram que o dialogo de
qualquer texto se da, em primeiro lugar, com ouiegtos e tendem a privilegiar o
carater educativo dos livros para criancas, su@mkdo pedagodgica, a servico de
um ou outro projeto escolar e politico. (...) Vaemos do contraponto entre a
literatura infantil e a ndo-infantil, nossa hip&esque, no didlogo que se estabelece
entre as duas, a especificidade de cada uma podara destacar o que a tradicdo
critica, tedrica e histérica ndo tem levado emaanat outra. E como se a literatura
infantil e a ndo-infantil fossem polos dialéticas miesmo processo cultural que se
explicam um pelo outro, delineando, na sua poldddaa complexidade do
fendmeno literario num pais com as caracteristicasosso.

No caso das obras infanto-juvenis manoelinas, ssilpibdades de estuda-las por
um viés pedagogico ou educativo sdo praticamens nuisto que seus textos correm na
direcdo oposta do utilitarismo, mas € interessaotar que elas podem ser observadas a partir
de um contato com os livros do autor voltados eiteres adultos. H4 uma possibilidade de
se estabelecer um dialogo entre eles e, dessarmmastzservar as caracteristicas de cada livro,
bem como aquelas que possuem em comum. Mas a gborai presente trabalho ndo tem
como objetivo explicar, como pretendem Lajolo eb@iman, as obras infantis através das
nao-infantis, ou vice-versa; antes, o que se pdet@énobservar os pontos de divergéncia e
confluéncia entre elas e perceber até que medidtercdo de atingir determinado publico
influencia na escrita do autor.

Pode-se afirmar que ha similaridades entre osdidestinados aos dois tipos de
publico, mas, ao mesmo tempo, percebe-se que b&aakyos difere, ha alguns pontos que,
no momento da leitura, nos permitem afirmar quelwno pertence ao universo infantil
enquanto outro esta direcionado aos leitores ajuit@ primeiro deles € o préprio suporte.
Os livros de Manoel de Barros, geralmente, aprasefluminuras, muitas das vezes de sua
filha Martha Barros, que assina ilustracdes tamoolras infanto-juvenis quanto de obras
voltadas para o publico adulto, mas também de MHErnandes — como é o casoRkdrato
do artista quando coisé2007) — e do préprio Manoel, porém os livros i se destacam
por seu colorido e por seu tamanho diferenciadadglsempre sdo maiores que os livros

destinados ao publico adulto), ha, inclusive, asitadas ilustracdes bordadas pela familia
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Dumont presentes etaxercicios de ser criancgl999) e as ilustragbes de Ziraldo €n
fazedor de amanhecé?2001). As iluminuras, ainda que muitas vezespsesentem de forma
bastante abstrata, como € o caso dos tracos dadvBatros que assina as ilustracdes de trés
livros infanto-juvenis, estabelecem um dialogo coitexto e, assim, possibilitam um maior
contato e, até mesmo, seduzem o olhar desseaaittat em formacao. A exploséo de cores e
figuras parece ja direcionar a obra ao publico@eja pretende atingir, pois a crianca, antes
mesmo de entrar em contato com o texto, ja se &ncam a apresentacao do livro. Alguns
exemplos dessas ilustracdes podem ser observas@mexos A, B, C e D desta dissertacao.
Outro ponto que pode ser destacado é quanto agigr@manho dos textos.
Enquanto nos livros adultos ha poemas curtissidmapenas uma linha, e, ao mesmo tempo,
poemas longos que chegam a ocupar varias pagit@see-no livroMatéria de poesi@2001)
em que ha um poema de sete pagiHams livros infanto-juvenis, 0s textos sdo maisasie
dindmicos, talvez com o objetivo de n&o tornaitarna enfadonha para o leitor que ainda nao
esta habituado a poesia. A crianga possui a neeglestde se sentir envolvida pelo texto que
|€, sua atencéo deve ser requisitada a todo moreamto texto demasiadamente longo acaba
por desprender essa atencdo ou mesmo tornar ia leginsativa e nao tao atrativa quanto, por
exemplo, os desenhos animados da TV. Textos dindmicurtos e de rapida leitura,
acompanhados de ilustracdes, como acontece combisst@o admirados pelos infantes,
parecem atrair o olhar e aticar o gosto da crig®ta leitura. Isso pode ser observado, por
exemplo, enCantigas por um passarinho a togue possui como maior poema um texto com

nove versos, porém todos os versos séo curtognora leitura bastante dinamica:

O menino contou

gue morava nas margens

de uma garca.

Achei que o0 menino

era descomparado.

Porgque as garcas

nao tém margens.

Mas ele queria ainda

gue os lirios sonhassem. (CPT, s.p.)

Os maiores poemas voltados ao publico infantilceptésentes e® fazedor de
amanhece(BARROS, 2001), mas a grande quantidade de véoso®ior poema possui 20
versos) parece ficar diluida em meio as ilustragige&iraldo que dialogam com o texto e dao
um ar de comicidade, de diversdo ao livro. A créagg entdo, seduzida pelo colorido dos
livros e a dinamicidade caracteristica dos versasehses acaba por complementar essa

seducao e contribuir pelo interesse do infante pahdato com a obra.
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Outro ponto que merece ser observado é a temditiche-se perceber que os
temas recorrentes (a natureza, o traste, a linguapeesentes em todas as obras as obras de
Manoel de Barros também aparecem em sua escritadaolao publico infantil. Essa

confluéncia tematica pode ser observada nos exempkixo:

Esse Bernardo eu conhego de léguas.
Ele é o Ginico ser humano

gue alcancou de ser arvore.

Por isso deve ser tombado

a patriménio da humanidade. (CPT, s.p.)

BERNARDO

Bernardo ja estava uma arvore quando

eu o conheci.

Passarinhos ja construiam casas na palha

do seu chapéu.

Brisas carregavam borboletas para o seu paletd.

E os cachorros usavam fazer de poste as suas
pernas.

Quando estavamos todos acostumados com aquele
bernardo-arvore

Ele bateu asas e avoou.

Virou passarinho.

Foi para o meio do cerrado ser um ardqua.

Sempre ele dizia que seu maior sonho era

ser um araqua para compor o amanhecer. (FA, s.p.)

Xl
Bernardo é quase arvore.
Siléncio dele é tao alto que os passarinhos ouwelomge.
E vém posar em seu ombro.
Seu olho renova as tardes.
Guarda num velho bal seus instrumentos de trabalho:
1 abridor de amanhecer
1 prego que farfalha
1 encolhedor de rios — e
1 esticador de horizontes.
(Bernardo consegue esticar o horizonte usanddit€gle teia de aranha. A coisa
fica bem esticada.)
Bernardo desregula a natureza:
Seu olho aumenta o poente.
(Pode um homem enriquecer a natureza com a suajhede?) (LI, p. 97)

O primeiro exemplo foi retirado do livr@antigas por um passarinho a toa
segundo de®© fazedor de amanhecero terceiro d® livro das ignoracasAo observar os
trés poemas, pode-se estabelecer, primeiramenta, diferenca entre eles: enquanto no
primeiro percebe-se uma sugestdo sonora, uma assdNgue ocorre entre as palavras
“arvore” e “humanidade”, nos demais poemas nao exeepe esse tipo de construcgéo.
Ressalte-se que a preocupagao com uma musicatidadencional, cadenciada, ritmada, que
lembre as cantigas de roda — como Ligia Cademafl@87, p. 28) afirma acontecer

constantemente nas poesias destinadas a criarasssm, como a criacdo de rimas faceis,
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redondilhas — como salientam Regina Zilberman eidddcajolo (2006, p. 148) — ndo sao
regra nos poemas infanto-juvenis de Manoel de Banodo estao presentes na maior parte de
seus textos voltados ao publico infantil. Uma prdisso € que o proprio poema intitulado
“BERNARDQ?”, citado como exemplo e que também es&sgnte em um livro destinado a
esse publico, ndo possui essa caracteristica, péesemta tracos dessa musicalidade
tradicional.

Pode-se perceber uma preocupacdo com a sonoridagmldvras utilizadas tanto
nos textos infanto-juvenis como naqueles que sendes ao publico adulto. H4 uma busca
pela palavra que apresente uma sonoridade maisiéagtaaos ouvidos do poeta, que
promova o equilibrio sonoro dos versos, e confadacharmonia ao texto. Mas o aspecto
sonoro encontrado nas obras barrenses ndo seraprdai ideia de musicalidade calcificada
pela tradicdo; esssonoridade requisitada por Manoel de Barros napeitss ritmos pre-
determinados, cadéncias, rimas facilitadas ou metrgue ela deseja é trazer o equilibrio
sonoro das palavras para dentro da poesia.

Outro ponto que merece ser destacado € a utiliziggifiguras de linguagem nos
textos. Enquanto naSantigase em “BERNARDQO” veem-se metaforas como “conheco de
léguas”, “alcancou de ser arvore” e “compor o areasl’; no poema “XlI”, percebe-se até
mesmo a presenca de paradoxos como, por exemplénci® dele é tdo alto que os
passarinhos ouvem de longe.” As proprias imagem®saparecem no texto voltado para o
publico adulto, em um primeiro momento, parecem per assim dizer, mais densas e
requerem um esfor¢co maior do leitor na tentativantipretar construgcdes como “abridor de
amanhecer”, “prego que farfalha”, “encolhedor daes’j “esticador de horizontes” etc. Mas
um olhar mais cauteloso percebera que essa recarr@mparadoxos nao é exclusividade da
escrita voltada ao publico adulto e pode ser olbskerem textos infanto-juvenis como, por
exemplo, nos versos “Com as palavras / se podertipiiadr / os siléncios.” e “As coisas /
muito claras / me noturnam” presentes@rfazedor de amanhecer

N&o existe uma facilitagdo nos livros infanto-juge@ Manoel de Barros parece
ultrapassar todos os limites, talvez por acreditarcapacidade criativa e imaginativa da
crianca. O poeta quebra barreiras e preconceiigs,vaos e, assim, permite que seu leitor,
ainda infante, e por isso liberto das imposi¢cfesadao e da légica, liberte sua imaginacéo e
voe ainda mais alto através da leitura. A criangdaapossui um conhecimento um tanto
restrito com relacéo as ferramentas e possibilgldddingua, e essa barreira, por assim dizer,
provavelmente sera transposta quando seu olhaalstidr ao contato com a poesia; mas,

enguanto esse habito ndo chega, o infante utilm@acato que lhe é intrinseco: criatividade e
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imaginagdo. Cumpre salientar que esse contato c@ueaia ndo facilitara as proximas
leituras, ao contrario, aumentara o estranhamertore isso, 0 encantamento diante da arte
poética.

A escrita substantiva de Manoel, que praticamenmspedsa a utilizacdo de
articuladores sintaticos, tdo presente nos livatados para o publico adulto, também pode
ser observada nos infanto-juvenis. Assim como lzagéo de frases curtas que, justamente
por essa auséncia de articuladores, quando se @m@mplam com 0 verso seguinte ou
dialogam com o anterior, parecem apresentar-se @uadros, COmo imagens em cascata,
dando dinamicidade a leitura. Essa escrita dinamicbstantiva pode ser observada no
poema “O fazedor de amanhecer” (BARROS, 2001):

Sou leso em tratagens com maquina.
Tenho desapetite para inventar coisas
prestaveis.

Em toda minha vida s6 engenhei

3 maquinas

Como sejam:

Uma pequena manivela para pegar no sono
Um fazedor de amanhecer

para usamentos de poetas

E um platinado de mandioca para o

fordeco de meu irméo .

Cheguei a ganhar um prémio das industrias
automobilisticas pelo Platinado de Mandioca.
Fui aclamado de idiota pela maioria

das autoridades na entrega do prémio.

Pelo que fiquei um tanto soberbo.

E a gléria entronizou-se para sempre

em minha existéncia. (FA, s.p.)

Vé-se, nesse poema, a utilizagcdo de versos cudsesaeescassez de articuladores
sintaticos 0 que, muitas vezes, dificulta a ligagatre as frases no momento da leitura, mas,
ao mesmo tempo, a torna mais dinamica. Outras teaistccas barrenses podem ser
observadas nesse poema tais como a utilizacdo alegrsnos (“tratagens”, “desapetite”,
“usamentos”, “fordeco”), a presenca de palavras gastumeiramente, ndo fazem parte do
fazer poético (“idiota”), as agramaticidades (“cosggam”), as imagens densas (“fazedor de
amanhecer”, “platinado de mandioca”). Todos ess&mentos que impregnam a literatura
infanto-juvenil de Manoel de Barros podem ser ol@#rs em sua escrita para o publico
adulto; fica, entdo, um questionamento: em qudfeeedciam, o que nos faz afirmar que um
livro se destina a um publico infantil e o outr@®AaA resposta parece ser o suporte.

Apoés analisar os textos barrenses e comparar oss lidestinados aos dois
publicos distintos, este trabalho acredita queferefica ndo estad no campo da escrita em si,

visto que ndo se percebe mudanca tematica, abardipmstilo, adequacdo vocabular ou
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facilitacdo da leitura por parte do poeta, mas ® ol diferencia é o préprio suporte em que
sao impressos os livros. Enquanto os livros aduffesalmente, seguem um padrdo, com um
formato tradicional e cores sobrias, os infant@jus se apresentam em formatos variados,
geralmente grandes e sempre muito coloridos. Atasde Manoel de Barros permanece a
mesma, talvez mais traquinas por saber que seu igiencia com naturalidade o mundo
imaginario, mas ainda assim carregada daqueladi#stesimagética caracteristica do poeta.

Essa espécie de adensamento da escrita, que taaiwenos livros voltados ao
publico adulto quanto nos infanto-juvenis, poded®ervada em diversos pontos dos livros
de Manoel de Barros e o primeiro deles é a paldssaa palavra corrigueira e desgastada
possui uma importancia impar nas obras do escalas, sdo sua matéria-prima e, por isso,
utilizadas até a exaustado na busca pela maximassdw do poema e, muitas vezes, chega-se
a um ponto em que ndo se consegue mais distingqgimeoa palavra é daquilo que ela
representa. Essa palavra tdo importante nos liwfasito-juvenis quanto nos adultos, por
assim dizer, sera objeto de estudo do proximo wapdieste trabalho.
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3 DESCAMINHOS DA PALAVRA POETICA

N&o quero a boa razéo das coisas.
Quero o feitico das palavras.
(Manoel de Barros)

A linguagem literaria se mostra como uma for¢a ieigunte, uma ruptura, um
movimento de negacao que, ao negar a realidadeyrcrinovo mundo e, por isso, acaba por
nada negar. A escrita de Manoel de Barros € um gwedesse rompimento, dessa quebra
provocada pela linguagem literaria, pois, ao ttamakcom elementos incomuns e sempre
empreender uma cacada a infancia das palavraguaestado mais primitivo, seu estado
larval, rompe com todos os padrdes. E inquietaabebém, porque sua procura € inesgotavel,
infinita dentro das diversas possibilidades qualaypa poética possui e € uma negacao, pois
nega a realidade instaurando um novo mundo, queiposia l6gica peculiar, intrinseca, mas
que, por negar todo o real que esta a sua voltanega nada. Como afirma Blanchot Am
parte do fogq1997, p. 304):

O que pode um autor? Primeiro, tudo: ele estatagrilo, a escraviddo o aprisiona,
mas se ele encontrar, para escrever, alguns mosnegetbberdade, ei-lo livre para
criar um mundo sem escravo, um mundo onde o escemaa senhor, instala a
nova lei; assim, escrevendo, o homem acorrentatforoimediatamente a liberdade
para ele e para o mundo; nega tudo o que ele éspamnar tudo o que ele néo é.
(...) Mas olhemos mais de perto. Se se der imadetite a liberdade que ndo tem,
ele negligencia as verdadeiras condi¢es de soaialfnegligencia o que deve ser
feito de real para que a ideia abstrata de liberdsdrealize. Sua negacéo a ele é
global. Ela ndo nega apenas sua situacdo de homearedado, mas também passa
por cima do tempo que nessa parede deve abrirdgenbkga a negacdo do tempo,
nega a negacdo dos limites. Por essa razdo, em sdmaega nada, e a obra em
gque se realiza ndo é ela prépria um ato realmemtgativo, destruidor e
transformador, mas realiza a impoténcia de negecasa de intervir no mundo, e
transforma a liberdade que seria preciso encaasmcoisas segundo os caminhos do

tempo num ideal acima do tempo, vazio e inacessivel

Blanchot afirma, entdo, que a negacdo presentebre lgeraria ndo € uma
negacéao transformadora do real, pois essa negaggmossui como intuito contestar, ir contra
a realidade. A obra tudo nega por néo se inseneal por ndo habitar a realidade e, quando
essa negacao global acontece, ha a criagcdo demutrdo — o contramundo literario onde a
obra esta efetivamente inserida. E Manoel de Baemosseus textos, apresenta essa negacao
do real ao leitor, primeiramente, através das pasapor ele escolhidas para compor seu
universo literario. Assim, Barros busca sempre difedr com a palavra corrompida,
desgastada, em estado de traste, e essa buscametandente estética; antes, atende a um
anseio do poeta, quase uma necessidade, de utiligae ja extrapolou as possibilidades de

uso para trabalhar novas significacbes. A palawguecida, desgastada, esta livre dos
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estigmas poéticos e, assim, pronta para o inusitedia o novo olhar do autor, para o

surgimento do contramundo literario.

3.1 “Os nervos do entulho”

Manoel de Barros foge de qualquer senso comum ldaque possa vir a ser

matéria de poesia. Em sua escrita, ha espaco pamsas mais simples e corriqueiras, para o
lixo, o entulho, a natureza, para as coisas do.ddao ha preocupacdo com a suntuosidade
das palavras, com aquelas palavras carregadas aerat@rica esvaziada, seu significado
parece ficar em segundo plano e aquilo que, em, gemnsiderado desimportante, passa a
ter demasiada importancia para o fazer literarioelbge. Nao ha limites, nem regras de
utilizacdo para essas palavras ja corrompidas gasmnezes, desgastadas pelo uso, por isso,
elas proporcionam maior liberdade de criacdo parpoeta, ele se sente livre para
experimentar novas possibilidades ou arriscar efifiels usos para esses vocébulos, e a Unica

obrigatoriedade é atender aos apelos da poesien Aspoeta escreve:

Héa quem receite a palavra ao ponto de 0sso, de oco;
ao ponto de ninguém e de nuvem.

Sou mais a palavra com febre, decaida, fodidaaneta.
Sou mais a palavra ao ponto de entulho.

Amo arrastar algumas no caco de vidro, enverga-las
pro chdo, corrompé-las

até que padecam de mim e me sujem de branco.
Sonho em exercer com elas oficio de criado:

usé-las como quem usa brincos. (APA, p. 19)

Fica, desde j4, claro que o poeta ndo deseja arpab@a, puramente estética,
suntuosa e, a0 mesmo tempo, vazia; o que ele amhi@ alcancar a palavra doente, em
ponto de traste, e enverga-la para o chdo, aproxioaa, assim, daquilo que € mais primitivo
e que, muitas vezes, passa despercebido ante as addhsociedade. Percebe-se a ansia do
poeta, a tentativa de utilizar as palavras comrabdiade, com simplicidade, como algo
costumeiro, “usa-las como quem usa brincos”, essaméusca incessante e, provavelmente,
inatingivel, por isso, talvez, ele sonhe e essbs@arece denotar algo que dificilmente sera
conquistado.

Nesse poema, ja se veem vocabulos que comumenfaz&io parte do universo
poético como, por exemplo, “fodida”, “sarjeta”, tatho”, “caco de vidro” etc. A tematica do
texto dialoga, assim, com os elementos nele presaentisso reforca a ideia nele contida.
Assim, a0 mesmo tempo em que o0 poema reclama argdibril e corrompida, ele as

corrompe e as adoenta em seu interior, na proge@iea dos vocabulos que o constroem.
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Como bem afirma Manoel de Barros, em outro texesqmte enArranjos para
assobig “ACEITA-SE ENTULHO PARA O POEMA” (BARROS, 2007,.®9), e esses
entulhos ndo enchem simplesmente a poesia, corm@aégndo presta mais e, por isso, ao ser
descartado, ocupa um lugar sem serventia; antes/idd@ aos poemas, ganham alma e status
de coisa, de objeto, ganham ar de poesia. Nessman@sema, percebe-se essa espécie de
“entulhamento”, que o poeta faz com os vocabulaando opta por transcrevé-los uns apos
0S outros sem a utilizacdo de virgulas ou pontmadj sem sequer usar letras maiusculas e
minusculas para distin¢do (“coisinhas: osso deddetd pedras / com que as lavadeiras usam
o rio / pessoa adaptada a fome e o mar / encostadseus andrajos como um tordo! / o hino
da borra escova”). E assim o poeta vai construumda poesia com entulhos, com palavras
que parecem ter sido jogadas umas em cima dasspsém ordenamento ou preocupacao,
todas surgidas ao mesmo tempo, € como se 0s oljjetnsédo esses vocabulos saltassem
diante dos olhos do leitor numa avalanche de indgas que, quando lida em voz alta, chega
a tirar o félego de seu interlocutor.

Ainda no livro Arranjos para assobiomerece ser destacado o trecho de uma
espécie de entrevista que é travada entre o iotédoe 0 eu que se apresenta como voz dos
poemas. Logo na primeira pergunta, ha uma abordaggnto que merece ser matéria de

poesia, aquilo que compde esse universo literario:

XV.
0 Quem é sua poesia?
O Os nervos do entulho, como disse o poeta
portugués José Gomes Ferreira
Um menino que obrava atras de Cuiaba também
Mel de ostras
Palavras caidas no espinheiro parecem ser (para mim
€ muito importante que algumas palavras saiam
tintas do espinheiro).
[...] (APA, p. 37)

Como diz o texto acima, a poesia de Manoel de Bagr@omposta por esses
“nervos do entulho”, por palavras que normalmerstéice descartadas do universo poético,
que retratam objetos e seres esquecidos ou megenades pela sociedade ou que fazem
parte da linguagem oral, interiorana, matuta, sas\pEsses vocabulos, por se afastarem
daquele ideal poético tradicional, encontram-selkatios, deixados em segundo plano, no
“lixdo” da escrita. Barros vai, entdo, atras degsaavras em ponto de lixo, desse traste
velho, desgastado, imundo, feio ante os olhos eleatios ou desacostumados com a arte
poética, e seu fazer literario esta calcado noalih@bcom essas palavras, na tentativa de

afasta-las do lugar-comum, da visdo costumeira,sooho de usa-las com liberdade
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transmutando-as através de novas significacOesasEsalavras desgastadas, arrombadas,
como muitas vezes Manoel se refere a elas, est@® suscetiveis ao trabalho poético e
permitem uma amplitude maior de significacdes qoamtbmparadas aquelas ja
estigmatizadas pelo uso, enrijecidas pelas idei@sgncebidas e pela leitura automatizada;
essa palavra em ponto de traste permite uma mbeydade criativa e imaginativa por parte
do poeta.

3.2 A palavra-coisa

A palavra é, entdo, a base do trabalho poético deokl de Barros. Sua poesia
parece estar menos preocupada com o sentido dmqua forca bruta, com a presenca em si
da palavra. A palavra assume o lugar de objetoptda e passa a ndo mais querer representar
algo, mas simplesmente ser. O autor trabalha emabidsssa palavra primitiva, originaria,
gue se aproxima dos primérdios da fala e da esbatguase que um prazer em descobrir, em
desvelar novas possibilidades desse vocabulo jgaddim pelo uso diario. Essa tentativa de
alcancar o estado larval das palavras pode servalolseexplicitamente no texto “Escova’,
presente no livrdemorias inventadas: a infancidEu queria entdo escovar as palavras para
escutar o primeiro esgar de cada uma. Para esgsitarimeiros sons, mesmo que ainda
bigrafos.” (BARROS, 2003)

Em Poemas rupestregncontra-se o seguinte poema:
MACA

Uma palavra abriu o roupao pra mim.

Vi tudo dela: a escova fofa, o pente a doce maca.
A mesma maca que perdeu Adao.

Tentei pegar na fruta

Meu brago ndo se moveu.

(Acho que eu estava em sonho.)

Tentei de novo

O braco ndo se moveu.

Depois a palavra teve piedade

E esfregou a lesma dela em mim. (PR, p. 69)

A palavra € aqui personificada e se mostra ao padt@ sua intimidade para
apreciacao e permite que o escritor veja aquiloetmguarda, inclusive a “doce macga”, que &
aguela mesma que fez com que Adao fosse expulpardéso e, assim, perdesse a calmaria e
a estabilidade que la existiam. O mundo fora dgsm&iso” € instavel, conflituoso, incerto;
nele, ndo ha mais verdades absolutas, tudo é phdshacontecer, visto que ndo ha mais a
pureza de pensamentos e sentimentos. As coisasna&ose apresentam em seu estado

inicial, ndo ha mais o reto pensamento, a reta agd@m mesmo a reta significacdo — tudo
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iSSO permaneceu no paraiso — e, fora dele, enesmteapluralidade, a possibilidade de se
observarem as coisas por diversos angulos, passaa®er que o mal também existe, que o
ser humano também pode agir por desvios, também guoebrar as regras. Por esse motivo o
homem deseja sempre retornar a esse lugar queoécdticho ideal, ele busca sempre
reencontrar a tranquilidade e a estabilidade quiEdéam — € a eterna sensacdo de paraiso
perdido.

Mas o escritor ndo deseja a calmaria, o que eleé&aenquietacdo, a dubiedade
presente na escrita, a possibilidade de pluridgiggéo, a fuga do lugar-comum. Por isso, ele
tenta alcancar o fruto proibido, que é também fddgoconhecimento, porque ele € a chave
para que se consiga perceber a palavra em suaddwle, assim, observéando seu
esplendor, todas as suas possibilidades, e esseealoalmejado pelo poeta. Entretanto o
escritor precisa contentar-se com a mera contedpldg fruto, pois, ainda que a palavra o
mostre, esse fruto continua inalcancavel e aqui @ poeta consegue é somente um pouco
da piedade do vocabulo que esfrega sua lesmaHlsde.é o trabalho de Manoel de Barros —
uma tentativa de alcancar as diversas possibilgdddealavra, aquilo que ela guarda em seu
interior, seu primitivismo. E um trabalho incandav@finito, visto que é impossivel, pois, ao
mesmo tempo em que a palavra se mostra, contiastadf como algo que esta sempre um
passo a frente da mente do escritor, e aquilo lgueo@segue alcancar € somente a parte que
a propria palavra permitiu que fosse alcangado.

A lingua possui um poder inimaginavel para o home#éo, ha como se calcular
toda sua forca e possibilidades, o que o homemegaomesutilizar € somente uma parte do
iceberg da comunicacgao, talvez por isso as obrag@mdes mestres nunca morram, porque a
palavra guarda surpresas em sSeu interior, surpmsasnem mesmo 0 proprio escritor

consegue prever no momento da criacao literariarigka Blanchot diz que:

A palavra é, para o olhar, guerra e loucura. Avelpalavra ultrapassa todo limite
e, até, o ilimitado do todo: ela toma a coisa pateondo se a toma, por onde néo é
vista, nem nunca sera vista; ela transgride as libisrta-se da orientacdo. Ela
desorienta. (BLANCHOT, 2001, p. 67)

N&o ha limites para a palavra, ela possui o podenadificar todas as coisas que estdo a sua
volta sem, ao menos, modifica-las na realidadepette quebrar todas as regras, pois nao se
submete as leis, ainda que essas lhe sejam impAspadavra é libertadora, ela permite que
as coisas que fazem parte do mundo real sejans \istiaoutro viés, através do olhar da
criatividade e da imaginacéo; ndo ha limites paesaita, ela tudo pode, esse poder guarda
muitas surpresas por ainda ndo ser totalmente lddsye tudo cria, ela € a for¢a libertadora
que possibilita ao escritor algcar voos mais altos.
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Assim, ndo h4 como mensurar todas as possibilidddgsalavra poética, visto
gue ela esta sempre a buscar o inusitado, a maxprassdo, e 0 que se pode perceber na
escrita € sempre o0 desejo de transgredir, de a#isap todos os limites impostos pelo real.
Essa palavra que possui uma natureza transgregacgae atrair Manoel de Barros, que
procura sempre transgredir as regras (sejam ed@sagjcais ou sociais) e a propria realidade
através da escrita, assim, o poeta busca nessdinsiées- dos vocabulos a liberdade
necessaria para o ato de escrever.

E com esse desejo de alcancar as diversas patailaii da escrita que Manoel de
Barros empreende, entdo, uma procura incessant@qamcar o estado objetal das palavras,
por tomar os vocabulos em sua qualidade de cosgndicante que sobressai ao significado.
Essa espécie de degradacdo poética, que, alémilidar ypalavras corrompidas para a
composicao dos poemas, corrompe-as em seu intergue acaba por provocar uma serie de
relacdes ilogicas. Assim, a poesia barrense desajdiaar do leitor, que sempre procura um
“sim, sim; ndo, ndo” naquilo que |&, trazendo peleauma poesia que esta além da mera
significacdo, que ndo busca representar, mas ser.

Maurice Blanchot (1997, p. 300), ehliteratura e o direito a morteafirma que:

O notavel é que na literatura o engano e a miatifio sdo ndo apenas inevitaveis,
mas também formam a honestidade do escritor, @ pariesperanca e de verdade
gue existe nele. Muitas vezes, atualmente, faldasdoenca das palavras, até nos
irritamos com aqueles que falam disso, suspeitando as tornem doentes para
delas poder falar. Talvez seja. Infelizmente, edsenca € também a salde das
palavras.

E exatamente essa palavra doente, esfaceladaags& equivocos, que se mostra
vazia, sendo que “esse vazio é seu proprio sen{fBIbANCHOT, 1997, p. 300), que esta
presente nas obras barrenses. Mas essa doencaéntarsalude das palavras, pois permite
multiplos olhares e, assim, uma fuga do lugar-conibessa maneira, o inesperado acontece,
a surpresa pode vir a tona e, dentro da obra poétipalavra doente permitira que um gato
nao seja meramente um gato, mas um “nao-gato”. [BLIAOT, 1997, p. 300)

Em Arranjos para assobioManoel de Barros expressa a busca por esse aspect
da palavra, por esse momento que antecede a psigmiicacdo, momento de doenga, como

pode ser observado no poema a sequir:

X.
Borboleta morre verde em seu olho sujo de pedra.
O sapo é muito equilibrado pelas arvores.
Dorme perante polens e floresce nos detritos.
Apalpa bulbos com seus dourados olhos.
Come ovo de orvalho. Sabe que a lua
Tem gosto de vagalume para as margaridas.
Precisa muito de sempre
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Passear no chéo. Aprende antro e estrelas.

(Tem dia o sapo anda estrelamente!)

Moscas sdo muito predominadas por ele.

Em seu couro a manha é sanguinea.

Espera as falenas escorado em caules de pedras.
Limboso é seu entardecer.

Tem cios verdejantes em sua estagnacao.

No rosto a memoéria de um peixe.

De lama cria raizes e engole fiapos de sol. (ARP&7p

Ha, nesse texto, uma quebra da razéo, da logicaudltD leitor que se arriscar
na formacao de imagens esbarrara na dificil bardarcompreensao, pois o préprio sentido
esta corrompido nesse poema, parece mesmo queiordat quer ser compreendido (no
sentido usual da palavra). A razdo e nem mesm@g@am sdo privilegiadas nesse texto, aqui,
percebe-se o destaque das palavras. H4 um trapadlse artesanal em que cada vocabulo é
experimentado de modo a tentar extravasar o olbgtdausignificacao reta, unilateral. Reina
a plurissignificacdo, a ambiguidade, pois, comoRlanchot (1997, p. 326), “a literatura é a
linguagem que se faz ambiguidade”.

Quando se depara com um verso como “Em seu counardd € sanguinea’,
automaticamente, a mente do leitor se esforcamatiea de apreender o sentido, faz ligacbes
entre o couro e a pele do sapo, procura estabekdeebes entre manha e sangue, ou mesmo
entre o couro e o0 aspecto matinal, ja que o pronts®g’ ndo delimita bem a quem faz
referéncia. Mas o poema parece fugir do esquenétid@ negar qualquer compreensao,
qualquer estabelecimento de uma ideia, de um eacsai@o |6gico entre as palavras, e,
assim, parece requisitar a presenca daquilo queede a palavra, isto €, a presenca da
propria coisa. Como afirma Blanchot (1997, p. 315):

A linguagem da literatura é a busca desse momem@grecede. Geralmente ela a
nomeia existéncia; ela quer o gato tal como elsgtexo pedregulho em seu parti pris
de coisa, ndo o homem, mas este, e neste, o qu@enhrejeita para dizé-lo, o que
€ fundamento da palavra e que a palavra exclui fadag 0 abismo, o Lazaro do
timulo, e ndo o Lazaro devolvido ao dia, aquelejgtem mau cheiro, que é o Mal,
o Lazaro perdido, e ndo o Lazaro salvo e ressdscita

Entdo, a reunido desses elementos, dessas pala&oasfia uma representagao,
NAo sugere uma coisa que remeta a outra; ha, dadesro nascimento de um novo objeto —
da palavra-objeto, da frase-objeto. Pois, comoSdidre (1993, p. 16), “(...) quando o poeta
junta varios desses microcosmos, da-se com elesmmgue se da com os pintores quando
juntam cores sobre a tela; dir-se-ia que ele compigfrase, mas € s6 aparéncia; ele cria um
objeto.” Assim, quando Barros reline esses microossapalavras poéticas, segundo Sartre

— que em sua maior parte ndo pertencem aquilo gsperado dentro do universo literario, e
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da maneira como os reune, ele ndo cria simplesnuemtgeriodo, uma oracdo, mas concebe

vida a esses vocabulos, aproximando-os ao maxinseuwestado objetal.

3.3 Contrariando a Linguistica Saussuriana

E dessa tentativa de aproximar cada vez mais arpatib objeto que ela é,
afastando-a de seu significado, daquilo a queesteeteria, que surge essa escrita substantiva
de Manoel de Barros. Sua poesia parece ter prefarpala utilizacdo de substantivos, assim
como seus complementos e adjuntos, e deixar enndegulano os verbos, preposicdes e
conjuncgdes tdo necessarios a construcdo do serditioguagem usual e cotidiana. Quando o
poeta busca afastar ao maximo o significante desggnificado, abre mao também da
utilizacdo desses articuladores sintaticos quenliga oracdes e acabam por conferir um valor
l6gico as expressdes; assim, a leitura se fixaob@tos, nas coisas que as palavras sao, sem
que haja uma valorizagdo, uma preocupacéo comtiol@en

De acordo com €urso de Linguistica gerdBAUSSURE, 2003), o signo € uma
unido do sentido com sua imagem acustica. Essa@laesdria a propria ideia, aquilo que
chega a mente do ouvinte/leitor no momento em gtra em contato com a imagem acustica
do signo, ou seja, seria a representacdo mentseé ddgeto ou fato, representacdo que estaria
condicionada, impregnada, por sua visdo de munalotoola realidade sécio-cultural que o
cerca. A imagem acustica esta relacionada a artgvel do signo, aquilo que pode ser visto
ou ouvido no momento da comunicagao, € o propnmipacdo signo, mas ndo é meramente
sua parte material, € também a “impressao psigi¢isse som” (SAUSSURE, 2003, p. 80). O
signo é, entdo, composto por duas faces: a fadeatEhschamada de significado, e a face
material, conhecida como significante.

Ha, portanto, uma relacdo de interdependéncia emgréficante e significado
qgue, conforme @urso de Linguistica GerdBAUSSURE, 2003, p. 80), “estdo intimamente
unidos e um reclama o outro”, isto é, esses elaraesdto inseparaveis, um ndo subsiste sem o
outro e ha a necessidade da existéncia das dssdacigno para que ocorra a comunicacao.
Assim, de acordo com a doutrina dita saussuriaera, Sgnificante ndo existe significado e
sem significado ndo ha significante; pois, para guegno apareca, € necessario que ambos
estejam presentes.

O presente trabalho ndo pretende adotar os precprEsentes n€urso de
Linguistica Geralcomo legado ultimo de Ferdinand Saussure, porqusantsabe que tal livro

foi publicado através das anotacfes de alunosfditeante os cursos aplicados por Saussure
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e ndo por meio das proprias méaos do dito aut@uoexerce aqui o papel de auxiliador na
demonstracdo da possibilidade de fugir, quebragearmaxima dessa disciplina conhecida
como Linguistica e, assim, explicitar 0 quédo a umg rica, viva e, por isso, pode ser
surpreendente.

Giorgio Agamben, em seu liviiestanciag2007, p. 241), afirma que

O que a publicacéo do Curso, nas condi¢gfes de 1&&a de modo insofisméavel é
precisamente esta experiéncia de uma aporia radicapresentar como uma série
de resultados aquilo que era, na realidade, o dltibstaculo contra o qual Saussure
havia naufragado ao final de uma viagem iniciad@sgququinze anos antes, na época
dos estudos sobre a entonac¢édo baltica.

Agamben traz, entdo, a ideia de que Ferdinand &@js® final de seus estudos,
sucumbiu a forga da linguagem, de que os precpiEsentes n€urso de linguistica geral
ndo eram suas palavras finais sobre o assunto, umas série de questionamentos e
indagacdes que acabaram por ndo ser totalmenig@@wdas pelo autor, e de que as certezas
difundidas pela disciplina Linguistica ndo foramnfionadas ao longo dos estudos
saussurianos. Ao contrario, o pesquisador mergwthoguas duvidas e ndo conseguiu chegar
a uma conclusao final, compreendeu que analisarst@d possibilidades da lingua seria
praticamente impossivel e percebeu que, como @manvivo que €, a lingua é sempre

surpreendente.

3.3.1 A primeira quebra

Segundo dCurso de Linguistica Gerab significante é arbitrario em relacdo ao
significado, pois ndo h&4 um laco natural que os (naignificante é também imotivado, ou
seja, ndo tem sua existéncia atrelada ou relacoaadobjeto ou ao fato que designa e, ao
mesmo tempo, sua utilizacédo, seu estabelecimemtepende da vontade do falante. Por isso,
um dos principios adotados pela Linguistica é arbarariedade do signo, pois, se o signo é
composto pela unido indissollivel de significantsignificado, e aquele é arbitrario em
relacéo a este, logo “o signo linguistico é arbtfgd SAUSSURE, p. 81, 2003).

Assim, se determinada pessoa utiliza-se do sigeenih” durante uma conversa,
por exemplo, sabe-se instantaneamente que eldadsefsindo aquele molusco que pode ou
nao carregar uma concha ou, se usado de formatiiggra uma pessoa vagarosa, lenta ou
sem graca. A imagem acustidasma/ esta, entdo, diretamente ligada ao sedisayo, mas
ndo se observa algo em comum que possa relacispado existe, priori, traco algum que

permita que os interlocutores da conversa ou mesfatante estabelecam uma ligacao entre
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a escolha desse significante e o molusco por aigrmio. O signo é, entdo, arbitrario, ndo
existe uma regra, um elo entre ele e a coisa dedagrele simplesmente existe e obriga o
falante a utiliza-lo para que se possa fazer estetarante uma comunicacao.

Ainda que o falante deva utilizar o signo “lesmaltg designar o molusco, essa
utilizacdo independe de sua escolha. Ele jamaisrmgor exemplo, usar o signo “elefante”
para se referir aguele animal pequenino, gosmentole. A utilizacdo desse signo €, entéo,
imotivada, ndo existem motivos para que determinaelssoa, durante sua conversa, 0
empregue, ela simplesmente deve emprega-lo paraegqteza compreender. Caso a pessoa
desejasse utilizar o signo “elefante” em lugar @srha” na tentativa de designa-la, estaria
incorrendo numa falha légica o que, certamenteulifiria a comunicacéo.

O principio da arbitrariedade esta atrelado a owtreeito difundido n&€ursa a
motivacdo linguistica. Segundo esse conceito, §dosi imotivados, aqueles que ndo sao
criados a partir daquilo que designam e nao hg&eldireta ou indireta entre significante e
significado; e motivados, aqueles que possuem urivon@ara sua utilizagcdo, que tém
relacdo com aquilo que designam. Porém, mesmo asiaopéias ndo sado consideradas
como signos totalmente motivados, pois, de acoodo @Cursg as onomatopéias auténticas
(como “tic-tac”, por exemplo) além de existirem admero bastante reduzido e sua escolha
ja ser, de certa forma, arbitraria por representarma imitacdo aproximada de certos ruidos,
quando sé&o introduzidas nas mais diversas lingofem alteracdes fonéticas, morfolégicas
etc. (SAUSSURE, 2003, p. 83) Ha, entdo, uma difzegdo entre os signos totalmente
arbitrarios, os que sao relativamente arbitragospo € o caso das onomatopéias, e aqueles
sao verdadeiramente motivados, ainda que esseéaraa@s namero bastante reduzido.

Mas, em literatura, esse principio da arbitrariedadb € sempre seguido, como se

pode perceber na seguinte ressalva de Castelaardalla:

Parece-nos que a Unica possivel excecdo ao porgepal da arbitrariedade dar-se-
ia quando o signo linguistico é usado literariameam@m intencao estética. A nosso
ver, neste caso, 0 signo literario, enquanto tag deve ser considerado como
imotivado, ao contrario, ele é totalmente motivaBazer literatura implica numa
selecdo estético-vocabular, havendo, portanto,vmatia parte do escritor para
preferir tais e tais signos e rejeitar outros. [geraa arbitrariedade existe, no caso,
ela reside na propria escolha do escritor, masréiesse tipo de arbitrariedade que
nos referimos, e sim a do significante em relagdaignificado. Os signos que
forem de fato empregados com intengdo estéticaif@mente estes) ao longo de
uma obra de arte, seja prosa ou poesia, terdo uimonpara estarem ali impressos,
isto é, eles serdo motivados. Mas, alertamos:inedenos ao signo literario, o que
nao contradiz de forma alguma nossa posicdo canaela arbitrariedade do signo
linguistico em geral. (CARVALHO, 1984, p. 41)

E é esse o primeiro ponto em que se pode verificadistanciamento entre as
obras de Manoel de Barros, assim como a maiorigpoess, e 0s conceitos da Linguistica. A
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palavra, o signo afastado de sua utilizagdo costaymm uma preocupacao mais estética,
que responde mais aos anseios da prépria obraelaaguda comunicacdo em si, acaba por
quebrar o principio da arbitrariedade. Ndo ha maia relacdo imotivada entre aquilo que se
pretende dizer e o signo utilizado para tal inteatoada palavra presente no poema tem um
motivo para estar ali, um motivo mais estético de gomunicacional e isso contribui para o
surgimento de novas significagbes, novos modosgergar os vocabulos ja tdo gastos pela
utilizacdo cotidiana. A escrita poética transfeidave ar de novidade a materiais antigos e,
através de suas combinacdes, propicia a seu leitdeleite do inusitado, da novidade
encontrada em verdadeiras reliquias da linguagem.

Essa escolha dos vocabulos que fardo parte dextonpeético é feita sempre de
maneira bastante criteriosa ndo somente por Mat@dBarros mas por diversos poetas,
porém nem sempre essa escolha esta relacionaddira estético, muitas vezes, essa procura
acontece para que a palavra atenda aos objetivaatdg aquilo que ele deseja expressar, 0
sentido que quer dar ao texto. Mas ha um sem-nudenoesias em que se percebe essa
busca pela palavra estética, por aguela que atmglanseios visuais ou sonoros do poema.
Na escrita barrense, em particular, percebe-segnamale preocupacdo com a sonoridade do
poema, uma procura minuciosa pela palavra quepaados de Manoel, se apresente mais

bela, mais sonora, como ele mesmo afirma em enteesdoncedida a Joel Pizzini:

Uma palavra que ndo tem sonoridade, palavra feiage uso, ndo. Palavra feia,
eu ndo uso! A palavra “feia” mesmo é feia, eu ndo. Babe, eu acho que tem
que existir um equilibrio sonoro das silabas, @a=ss$, das silabas, das palavras
e das frases. Esse equilibrio sonoro é uma coisa ew quando estou
escrevendo, escuto o equilibrio sonoro das lettas,frases. Eu acho que esse é
um dom do poeta — o ver o equilibrio sonoro daayak. (informacéo verbal)

Essa preocupacdo com a sonoridade, que propicidilizagio de signos

motivados, pode ser observada no poema abaixo:

Manha-passarinho

Uma casa terena de sol raiz no mato
formiga preta minha estrela

de asa aparada pedras

verdejantes voz

pelada de peixe dia

de estar riachoso

manh&-passarinho

inclinada no rosto esticada

até no labio-lagartixa

mosquito de hospicio verruma

para agua arame de estender musica
sabdo em zona erégena faca
enterrada no tronco meu amor!

! BARROS, Manoel. Retrato do poeta quando prosaMémual de Barros. Entrevista cedida a Joel Pizzini
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esses barrancos ventados...
e o porco celestial (APA, p. 57)

O presente texto faz parte do livkoranjos para assobima parte denominada
“Exercicios adjetivos”, que € composta por novenpae que parecem pretender explicar, ou
“desexplicar”, algumas relacdes entre determinasioigstantivos e seus adjetivos. Em
“Manhé-passarinho”, percebe-se que ndo ha umaypegdo com a légica, ou mesmo com o
sentido do texto; antes, h& o privilégio do carateroro. A prépria estrutura do poema rompe
com os parametros sintagmaticos e foge as normiasgia culta, abdicando de pontuacgdes e
quebrando as estruturas frasais de maneira quelive@rsos momentos, ndo se consegue
distinguir se determinada expressao diz respeitgeaso em que esta colocada ou se esta
ligada diretamente ao proximo verso, sendo mugaey possiveis as duas hipoteses.

As relagdes sonoras também podem ser verificadageatdas relacdes ritmicas
estabelecidas entre alguns vocabulos, como, paonm@ge “preta” e “estrela”, “aparada” e
“pelada”, “inclinada” e “esticada”, “mosquito” e 6picio”. Todas essas combinacdes entre
as palavras imprimem ritmo ao poema, e a auséegmdtuacado contribui para que a leitura
se torne ainda mais cadenciada. O sentido ficdpeatn segundo plano e o que passa a reger
a poesia € a palavra em si, a sonoridade do vamahssim, o significado € apresentado de
maneira diferente da convencional, pois ndo coradlgtor a uma concluséo légica sobre
aquilo que foi dito. E como se 0 poeta criasse ago em que o leitor tentasse a todo custo
alcancar a logica do texto e, ao final, percebgasesomente apreendeu o som das palavras e
o ritmo que elas imprimiram a sua leitura.

Essa é, entdo, a primeira quebra que pode servadsenas obras de Manoel de
Barros com relacdo a Linguistica dita saussuriamarompimento do principio da
arbitrariedade do signo e, por conseguinte, doaitmde motivacao que afirma ser, a opgéo
por utilizar determinado signo, imotivada. A eseotfos vocabulos empregados por Barros
em “Manhéa-passarinho”, assim como em diversos sytaemas, € motivada pela estética
textual, pelo desejo de alcancar um equilibrio smmoritmico e, por isso, o sentido do signo

acaba por permanecer em segundo plano.
3.3.2 A segunda quebra
Além da escolha intencional do poeta por deternginaaavra na tentativa de

privilegiar a harmonia sonora em seu texto, haaogtrestdo que merece ser destacada: no

momento em que emprega um vocabulo em um poem&gggzes 0 que o autor busca néo
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€ o0 sentido que ele carrega, nem a sonoridadeleopraduzida, o que ele procura é somente
alcancar a palavra em seu status de coisa, o darpalavra, aquilo que Saussure chamou de
significante. E, na tentativa de se aproximar agima dessa imagem acustica, o poeta acaba
por construir uma separacdo entre os dois elemesdsenciais do signo linguistico: o
significante e o significado.

O Cursotraz a ideia de que

A entidade linguistica s6 existe pela associacasigiuificante e do significado; se
se retiver apenas um desses elementos, ela sendesy&m lugar de um objeto
concreto, tem-se uma pura abstracdo. A todo momentoe-se o perigo de néo
discernir sendo uma parte da entidade, crendo@e&la em sua totalidade; é o
que ocorreria, por exemplo, se se dividisse a eafddada em silabas; a silaba s6
tem valor em Fonologia. Uma sequéncia de sondiegudstica quando é suporte de
uma ideia; tomada em si mesma, ndo € mais queé&iande um estudo fisioldgico.
(SAUSSURE, 2003, p. 119)

Porém o que se vé nas obras de Manoel de Barrogndm mero estudo
fisiol6gico, nem um levantamento estrutural ou fégwo das palavras, ha mesmo uma
tentativa de separacao do significante e do sadf com o objetivo de deixar transparecer
na pagina a palavra-coisa. E uma espécie de dggirdd signo linguistico sem o objetivo de
se elaborar um estudo, mas almejando construirabreliteraria a partir daquilo que ha de
mais primitivo na palavra, seu estado bruto, suEgam acustica, como se pode perceber no
poema abaixo:

16

Agora s espero a despalavra: a palavra nascida
para o canto — desde os passaros.

A palavra sem pronudncia, agrafa.

Quero o0 som que ainda nao deu liga.

Quero o som gotejante das violas de cdcho.
A palavra que tenha um aroma ainda cego.
Antes do murmdrio.

Que fosse nem um risco de voz.

Que s6 mostrasse a cintilancia dos escuros.
A palavra incapaz de ocupar o lugar de uma
imagem.

O antesmente verbal: a despalavra mesmo.

Nota 1 — Estéo registrados nas anotacdes antrapaddo mestre Roquete-Pinto os
sons gotejantes da viola de cocho. A expressdalgecaa entre os indios guatés da
beira do Cracara. A viola de cocho é levianinhé& tem quatro cordas feitas de tripa
de bugio. E com ela que se acompanha o cururu,addacgorigem indigena,
disseminada entre os ribeirinhos do Cuiaba e dBaraguaio. (RAQC, p. 53)

O texto retrata essa vontade do poeta de alcangaalawra em seu estado
primeiro, naquele estado ainda anterior a sua daegas dicionarios, ele busca, entdo, a
palavra que ainda nao foi dita, que permanece gpniicacoes, a palavra primitiva ou, como

ele afirma, “a despalavra mesmo”. Essa rupturaeesgnificante e significado, tdo almejada
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pelo poeta, fica ainda mais evidente no verso “la incapaz de ocupar o lugar de uma
imagem.”, ou seja, a palavra que ainda ndo remalguana coisa, que néo chega a significar
algo. Essa palavra ainda néo lapidada pelas siggdes e pelo uso, que permanece despida
dos estigmas semanticos — palavra em seu estatto-hraonferira uma maior liberdade ao
trabalho do poeta e tornara sua poesia mais préinestado coisal que ele procura.

Em outro poema presente na parte denominada “Uddich da invencao”, d@
livro das ignoracag2008, p. 11), também se pode perceber esse desoto da utilidade do
objeto:

Il
Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar ao
pente funcbes de ndo pentear. Até que ele fique a
disposicdo de ser uma begbnia. Ou uma gravanha.

Usar algumas palavras que ainda nao tenham idioma.

O ato de “desinventar” estad ligado ao ato de retracoisa de seu lugar
costumeiro, de fazer com que ela perca sua fungamundo, desprendé-la do objeto que
designa e, assim, torna-la indtil, visto que nadgsrage na sociedade. O significante, quando
liberto de seus significados, fica livre para seuil® que o poeta desejar e pode,
simplesmente, ser nada — ser somente palavra.sBoy ha a vontade de lancar méao de
palavras que “ainda ndo tenham idioma”, pois sdoalwlos livres de conceitos ou
significacdes, ainda ndo remetem a nada, permanec@ampo da sonoridade.

A escrita manoelina funciona quase como um jogguiistico em que o leitor é
convidado a se despir dos conceitos e libertarese astigmas poéticos para que possa
descobrir mais uma face dessa escrita. Toda ledtuexidentemente, valida quando se trata
da interpretacdo de um poema, mas ha que se reswnaedificuldade de se conseguir
observar cada palavra fora de seu conceito ustmdétada daquilo que € considerado
caracteristica inerente a ela, um vocabulo que eosya estrutura linguistica, que tenta
afastar, cada vez mais, seu significante de seifisago. O leitor das obras de Barros deve
estar atento a esse jogo criado pelo autor e emtsega dificil tarefa de observar os
vocabulos fora de seu contexto usual.

Sobre esse rompimento entre significante e sigmbc presente nas obras
literarias, Maurice Blanchot (1987, p. 35) obsequee, na fala poética, a linguagem atinge
toda sua importancia e que a fala do poeta podastarcomo fala essencial, pois as palavras
por ele utilizadas ndo devem servir para desiglygr @u dar voz a alguém, elas devem ter
seus fins em si mesmas. Assim, quando o escri@rido € sua voz que ali estad expressa,

mas € a propria linguagem que se fala — “a lingmag@mo obra e a obra da linguagem”.
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E exatamente essa linguagem que demonstra todo @spkendor e importancia,
gue se apresenta independente e autossuficiergepaple ser observada nos poemas de
Manoel de Barros. As palavras ndo mais falam “ésale” e passam, simplesmente, a ser. A
palavra €, ndo designa. Por esse motivo, Blandl®&7( p. 35) afirma que “reencontramos a
poesia como um potente universo das palavras”,ugorgla os vocabulos afloram em
liberdade sem os grilhdes da significacdo e do @twad. Assim, hoje o que se vé na arte
poética € a busca incansavel por “criar ‘o poemsat@ue seja como a linguagem do ser
mudo, fazer do poema o que sera, por ele mesmoaf@xisténcia e ser: obra.”

De acordo com Vergilio Ferreira (1988, p. 22), een gnsaicArte tempo a
literatura se inicia no ato de nomear e ndo ha cafiasiar o nome da ideia nele contida:

A emocao de um quadro resolve-se numa palavranatnMas a literatura parte-se
dessa palavra para se chegar & emogdo. Assim pideia’ € o seu elemento
nuclear, ainda que uma associacédo imprevisivebti/m@s a disfarce. Porque cada
palavra também é som, mas sé-lo-ia apenas, sdingsse a poesia de uma lingua
desconhecida. Porque s6 ai haveria significantesspéssim a natureza de uma
lingua limita todos os possiveis de uma obra liigra

Ora, quando se condiciona a escrita literaria a olmgacdo com a apresentacao
de ideias, se limita todo o seu campo de atuacadarée da escrita passa a nao mais ser um
campo de possibilidades infinitas para figurar agetomo algo aprisionado pela obrigacdo
da representacdo. Se a escrita esta condicionadanéido, como explicar versos com “O
siléncio / das aves / é umido.” ou “Aguas que sabenpedras / sabem a ras.”? Deve-se,
entdo, subordina-los a logica corrente ou mesmonédtacdo? Nao se perderia, assim, a
riqueza que 0S versos possuem quando consideradas mesmos, sem a obrigacdo de
estabelecer relagdo com qualquer outra coisa extegles?

A saida ndo parece ser a imposi¢cdo de um elo mtigst entre significante e
significado, mas a aceitacao da possibilidade @ébrgudesse parametro. A poesia ndo possui
obrigacdo com a realidade, nem mesmo com o veribssimpode e deve se desprender dos
grilhdes da significagdo para alcancar a express@oma. Nao ha limites para as palavras
guando empregadas em seu parti pris de coisa, % n@ ha limites para o poeta que ousa
utiliza-las.

Assim, a linguagem literaria se afasta da linguagetitiana, pois enquanto esta
tenta ser o mais clara e objetiva possivel, agpmaura se afastar do significado reto e
unidirecional. Na escrita poética, reina a plugssgicacdo e essa ambiguidade é mais
facilmente propagada quando atrelada a um voc@uadoi despido de seus conceitos.

Por isso, dentro do espaco literario, ndo ha uererfe pré-determinado, o autor

encontra todos a disposicdo de sua escrita e pblidgd-los das mais diversas formas.
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Enquanto, na linguagem usual, o objetivo é a cooagdio e, por isso, ha a
instrumentalizacdo da linguagem, na literaturaue ge propde € exatamente a fuga desse
carater instrumental. Dessa forma, uma pedra, a@elatifala cotidiana, referir-se-a sempre a
um mineral, mas, em um texto poético, assumira ass rdiversas possibilidades de
significacdo ou mesmo buscard a nao-significaca®ferir-se a nada que seja exterior ao
préprio corpo da palavra, seja ele visual ou sanoro

Foucault (1981, p. 59) diz que, na literatura,

(...) a linguagem nao sera nada mais que um catioyta de representacéo (para
os classicos) ou da significacdo (para ndés). A ymdd interdependéncia da
linguagem e do mundo se acha desfeita. O primadesdata estd suspenso.
Desaparece entdo essa camada uniforme onde sererdream indefinidamente o
visto e o lido, o visivel e o enuncidvel. As coigaas palavras vao separar-se. O
discurso tera por tarefa dizer o que é, mas n&omsais que o que ele diz.

E € esse movimento de separacdo do vocabulo daqueéiele representaria na
linguagem cotidiana que esta presente nas obr&dadeel de Barros. Quando as palavras
escolhidas pelo poeta passam a ndo mais significegferir-se a algo que é exterior a propria
obra, fica evidente que o poema ter por fim si ngsete esta voltado para sua propria
estrutura, para o organismo do texto e, por issemoeadota uma postura ndo dialética em
relacdo ao mundo, a tudo aquilo que é exteriorea Mias, ao contrario do que afirma
Foucault, esse movimento ndo parece estar ligagdtm garocesso particular de significagéo,
mas a uma caracteristica intrinseca as palavrasc@bulo é tomado como coisa que ele €,
nado mais como signo linguistico, ndo mais como nmeicinstrumento para se chegar a
determinado fim, mas como um objeto que tem fimstrmesmo, e 0 que se busca é a
primazia do significante sobre o significado.

Cumpre salientar que é dessa tentativa de sepaga@@oa ideia e a palavra em
si, como coisa que ela €, entre o significantesigaificado, dessa busca em tomar o signo tal
como ele é (entenda-se: sem que se remeta a oiged que surge o inesperado, pois, como
propde Barthes (2004, p. 43):

Cada palavra poética € assim um objeto inespetsda,caixa de Pandora de onde
saem voando todas as virtualidades da linguagg@orténto produzida e consumida
com uma curiosidade particular, uma espécie dedgdosagrada. Essa Fome da
Palavra, comum a toda poesia moderna, faz da pgtaética uma palavra terrivel e

desumana. Institui um discurso cheio de buracde®de luzes, cheio de auséncias
e de signos supernutritivos, sem previsdo nem p&ntda de intencdo e por isso
mesmo tao oposto a funcdo social da linguagem, cgsénples recurso a uma

palavra descontinua abre a via de todas as Sobrepas.

E € assim, através do empenho do autor em encaonf@ado primitivo da palavra

e os diversos olhares permitidos por um vocabiNoe'l de ideias pré-concebidas, que, ao ser
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afastado de seu lugar habitual, afasta o leitoserpreende com seu estado quase vegetativo
(talvez mineral, ou mesmo animal), é assim quergdedsapo”, “detritos”, “chao”, “antro”,
“moscas” e tudo mais que nao pareca ter sentidoesmo capaz de estabelecer relacéo entre
si, entram na poesia de Barros. Todos esses elesnentando misturados pelo autor, e da
forma como ele faz, se apresentam como uma teat@¢i\negacao do real, mas, ao fazer isso,
nega-se tudo e, a0 mesmo tempo, ndo se nega nasiee,ntdo, o contramundo literario,
mundo das possibilidades, das fugas, da liberdadginativa e onde o real ndo pode ser
negado, pois ndo ha com negar aquilo que ndo ekistesse lugar, onde as possibilidades
sao infinitas por ndo mais existirem as barreirdsngacOes impostas pela realidade, que
reside a arte poética de Manoel de Barros.

3.4 A procura pela palavra de origem

3.4.1 As infimas coisas do chéo

O esforco de Manoel de Barros em afastar o sigmfe de seus possiveis
significados demonstra que o poeta esta interessadam ponto especifico da evolucao, por
assim dizer, das palavras: ele quer alcancar asrpalem seu ponto de origem. Ha a
necessidade de se aproximar ao maximo do caréi@alimlo vocabulo, é a tentativa
recorrente de observa-lo em sua expressao maigipanmais rudimentar.

A busca pela linguagem de origem € expressa, imerge, pela propria escolha
de palavras feita por Barros; ele opta por trazaea geu universo literario aquelas coisas que
estdo mais préximas ao chao, ao primitivo, sejacpasa de sua natureza (por fazerem parte
do ambiente natural como as lesmas, pedras, sépysseja por terem sido devolvidas ou
abandonadas ao chao apds perderem seu valor deamso o lixo, o traste, andrajos etc.).
Estabelece-se, entdo, desde o inicio, uma ligaglie e objetivo do poeta e os elementos
reclamados por ele para sua escrita, pois aquédaegta naturalmente mais proximo do chéo é
também o que ha de mais primitivo na natureza écaque é devolvido ao chdo, em forma
de lixo ou abandono, retorna a seu aspecto origmdesuso, de inutil.

Essa perda de valor, essa inutilizacdo dos obmgtes pertencem a seu fazer
poético esta presente também nos materiais queegmpa escrita, pois, no momento em que
Barros opta por trazer esses objetos esquecid@s qumnporem a obra literaria, quando
passam a ser apenas palavras no papel, eles psodefuncdo social e passam a ser meros

objetos da linguagem. A prépria poesia inutilizeesselementos — é a inutilizagéo literaria do
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inatil social. O objeto passa, entdo, a ndo maisrfparte do mundo real, palpavel, util e
passa a ser somente palavra, impalpavel, ind@ilreatinvisivel o objeto que, fora da escrita
literaria, era por ela representado.

Blanchot ressalta esse atributo da linguagem titgr&hamada por ele de

essencial, quando a compara a com a cotidianafiEiea que, na fala cotidiana,

A palavra é verdadeira, ela “serve”. Aparentemeittgéa a diferenga esta ai: ela é
usada, usual, Util; por ela estamos no mundo, sa@eslvidos a vida do mundo, ai
falam os objetivos, as metas finais, e impde-seaqupacéo de sua realizagéo.(...)

A fala essencial é, nesse aspecto, o oposto. Roesina ela é impotente,
ela imp6e-se, mas nada imp&e. (BLANCHOT, 19873p. 3

Essa fala essencial, que é a fala da propria pagsiaage no mundo, é indatil do
ponto de vista da instrumentalizacdo que a socgediapde, ao contrario da linguagem
cotidiana que tem por objetivo ser til, que egfada a acao e, por isso, sempre possui uma
finalidade. A linguagem poética inutiliza aquiloequeclama para si, e a escrita de Barros
acaba por inutilizar também aquilo que, do pontwid&a da propria sociedade ja ndo possui
préstimo.

Essa caracteristica pode ser observada no poeixa:aba

NINGUEM

Falar a partir de ninguém faz comunhdo com as ésvor
Faz comunh&o com as aves

Faz comunh&o com as chuvas

Falar a partir de ninguém faz comunh&o com os rios,
com 0s ventos, com o sol, com 0s sapos.

Falar a partir de ninguém

Faz comunh&do com a borra

Faz comunh&o com os seres que incidem por andrajos.
Falar a partir de ninguém

Ensina a ver o sexo das nuvens

E ensina o sentido sonoro das palavras.

Falar a partir de ninguém

Faz comunh&o com o comeco do verbo. (EF,p. 25)

“Falar a partir de ninguém” é o préprio fazer pogtié a fala impessoal, a fala da
propria obra que chega sem pedir licenca e abaéx @o poeta. Esse poeta que se esconde
por traz da poesia consegue, atraves dela, emrapmunhdo com as infimas coisas do chéo,
com os elementos da natureza. O escrever revabn,amma fala desprendida, porque sem
sujeito, sonora antes de significativa, relacionadacoisas mais simples, as coisas da
natureza, mas, além disso, uma fala inaugural cBnguista da ligacdo com o “comeco do
verbo” esta vinculada a consecucao da comunhdmdpaste, com a natureza, com as coisas

mais simples e corriqueiras, um nédo subsiste seutro.
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Esses materiais advindos da simplicidade, das casaeres esquecidos ou
abandonados séao utilizados e reutilizados na pbesianse. Ha, inclusive, quem critique a
producao literaria de Barros afirmando ser mera&trgfo. E ndo deixa de ser, pois, como
afirma o proprio autor, o que ele busca é “Repepetir — até ficar diferente. / Repetir € um
dom do estilo.” (LI, p. 11) Mas a repeticdo ndongaumacula na escrita do autor; antes, é a
forca de sua poesia, é onde ele mostra que consegtenovar ainda que lance méao dos
mesmos temas, dos mesmos vocabulos e acaba pbé-buxiessa busca pelo primitivo. A

repeticdo é, na verdade, um recomeco, e nesse @eo®@a pode ver a origem:

O recomecgo, a repeticdo, a fatalidade do retonmdo taquilo a que aludem as
experiéncias em que o sentimento de estranhezdias@aca déja vu, em que o
irremissivel assume a forma de uma repeticdo samefin que o mesmo é dado na
vertigem do desdobramento, tudo isso faz alus@s@erro inicial que pode eximir-
se sob esta forma: o que € primeiro ndo € 0 come o0 recomeco. E o ser é
precisamente a impossibilidade de ser uma primaira (BLANCHOT, 1987, p.
244)

Talvez por isso haja a preferéncia do poeta pelis/as mais desgastadas pelo
uso, pois, a cada utilizacao, elas recomecam sgmesomeco, pode-se encontrar o inicial.
Ndo ha como se pensar em alcancar o estado inaudgiram vocadbulo quando ele,
sabidamente, ja foi utilizado e, por isso mesmp,darte da lingua, do sistema vocabular;
essa “primeiridade” poderia ser vislumbrada nodaggemos, mas, ainda assim, os afixos e
radicais que os compdem ja estdo em uso na lirgguente. Ent&o, a repeticdo € inevitavel e,
a cada vez que ela surge, o que ha, na verdade,rénascimento, € 0 momento em que o

poeta mais se aproxima da origem.

3.4.2 O tatibitate poético

As coisas que ndo tém nome sdo mais pronunciadas
por criancgas.
(Manoel de Barros)

Outro fator que retrata bem essa busca por alcangstado primeiro das palavras
esta relacionado as pessoas que ganham voz nasdebkéanoel de Barros; para ele a poesia
deve ser feita por criancas, bébados e loucos. Aealemonstrar, através dessa preferéncia,
gue a poesia ndo se deve prender a realidade,quistas trés figuras possuem como maior
marca sua capacidade de abstracdo, de fuga doficeatambém claro que a linguagem
infantil faz com que a escrita se aproxime da laggam inicial, linguagem de descoberta.

A crian¢a, quando comeca a interagir com 0 mundavés dos sons, nomeia

aquilo que esta a sua volta de maneira peculian,sans que nao possuem utilizacdo fora de
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seu universo, que nada significam para o munda@d@bssim também é a poesia. Muitas
vezes, fora do poema, as palavras e sons nelenfgese&io fazem sentido, parecem nao estar
relacionados a nada, mas séo eles que instauranverso poético, pois aquilo que parece
sem proposito fora do texto, na verdade, € a \@da,que alimenta a escrita e instaura o
universo poético.

Barros procura, entdo, infantilizar as palavragengativa de alcancar a linguagem
inaugural da crianca, a linguagem da descoberts,pdmeiros balbucios, como pode ser
observado no poema abaixo:

6.

Carrego meus primérdios num andor.

Minha voz tem um vicio de fontes.

Eu queria avancar para o comeco.

Chegar ao criancamento das palavras.

L& onde elas urinam na perna.

Antes mesmo que sejam modeladas pelas maos.
Quando a crianca garatuja o verbo para falar o que
néo tem.

Pegar no estame do som.

Ser a voz de um lagarto escurecido.

Abrir um descortinio para o arcano. (LSN, p. 47)

A vontade do poeta € de “avancar para o comec@&garhao ponto inicial, ao
nascimento dos vocabulos, ainda que isso ndo sefvel, e talvez por isso sua busca seja
infinita. Seu interesse esta voltado para as padayue nem ao menos foram modeladas, que
ainda sao rabiscos infantis, que sequer entraramguaioma; palavras agrafas, mas sonoras
sdo a fonte de sua poesia. A tentativa de “chemgariangamento das palavras” esta ligada a
seu interesse em alcancar o estado virginal dodbubms, de se aproximar de seu aspecto
mais rudimentar, pegar 0s primeiros sons, as praseronuncias, utilizar a palavra ainda
despida de seus conceitos.

A escrita de Manoel de Barros provoca a quebra esinificante e significado,
utiliza palavras desgastadas, em ponto de lixoteadte, lanca méo do balbucio infantil, tenta
chegar a palavra inicial através de sua “visaoafwait para construir uma poesia substantiva,
calcada n&o no universo das significacdes, masiverso das palavras. E a palavra-objeto
gue ele deseja, € ao poema-coisa que aspira. Pois

No descomeco era o verbo.

So6 depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comego, la onde a
crianga dizEu escuto a cor dos passarinhos.

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

Entéo se a crianca muda a funcéo de um verbo, ele
delira.

E pois.
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Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer
nascimentos —
O verbo tem que pegar delirio. (LI, p. 15)

E o verbo so se predispde a pegar delirios quamddasta de todos os estigmas
poéticos, ou mesmo sociais, aos quais estd comamaationado. A poesia €, entdo, “a voz
de fazer nascimentos”, a voz que permite o surgionéa novo, do inusitado, que admite a
primazia do significante sobre o significado serne,quom isso, se torne um mero trabalho
cientifico. A arte poética é o campo das possinilabs infinitas, campo que € alargado pela
disponibilidade para mudancas e diversidade deipapé podem ser assumidos pelos
vocabulos.
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4 PARAFUSO DE VELUDO, ALICATE CREMOSO E TUDO AQUIL O QUE CABE
NO POEMA

As frases poéticas mais maravilhosas sao aquetadagcrevem com grande
clareza e exatidao fisicas, o que é fisicamenteossipel; sdo verdadeiras
criacBes das palavras.

(H. v. Hofmannsthal)

Ao trabalhar as palavras com o objetivo de alcasearestado mais primitivo, ao
buscar despi-las das ideias pré-concebidas, olgtgadodas as possibilidades de utilizacao,
Manoel de Barros consegue, também, burlar a logmaal e construir ligacdes entre
vocabulos que, fora de sua arte poética, seriamidEnados incompativeis. Nao ha restricoes
com relacdo aquilo que pode ou néo vir a ser naatiripoesia, 0 texto se abre para receber
qualquer tipo de palavra, independente de suamtedoeleza externa, o importante é que ela
atenda aos anseios do proprio poema, que conglagbes, ainda que ndo usuais, com 0S
demais vocabulos ali presentes.

Por esse motivo, a poesia manoelina esta aberaapaigar aquilo que esta em
ponto de traste, todas as coisas ja desgastadas;ader comercial ou de uso, aquilo que a
sociedade rejeita, o lixo etc. Os elementos darezdutambém penetram em sua escrita,
todavia ndo como simples objetos de adoracédo oieromacao, mas como parte intrinseca
do texto; ndo é a beleza natural que ele procums o primitivismo, a sensacdo de
primeiridade que eles transmitem. O olhar do pgetasolta para as coisas mais infimas,
aguelas consideradas sem importancia para a sdeiedgedra, 0 sapo, o cago, os detritos,
monturos, todos permeiam o fazer poético de Mashe@&arros.

A poeticidade é alcancada, entdo, ndo pela simplkgacdo deste ou daquele
vocabulo, mas pelas relacdes entre eles estalededidsim, o poeta lanca mao de antiteses,
sinestesias, metonimias, metaforas, para constnuitiniverso incomum que parece, a todo
momento, desafiar a lIoégica do leitor. H4, mesmenteelacamento de objetos e caracteristicas
que, antes, pareciam ser totalmente incompatieessas relacbes acabam por contribuir para
0 sem-sentido que se instaura no texto.

Por isso, quando o leitor se depara com o tregh@dezido abaixo, retirado do
livro Arranjos para assobi@¢2007, p. 31), precisa abandonar seus preconceeidaentrar no

universo do poema para sentir aquilo que ele #we tr

Os bens do poeta: um fazedor de inutensilios, um
travador de amanhecenna teologia do trastaima folha
de assobiar, um alicate cremoso, uma escoria heubtes,
um parafuso de velud®um lado primaveril (...)
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As relagbes estabelecidas entre o alicate, objgidor e a cremosidade, assim
como o parafuso e o veludo, desafiam o olhar dorleietiram-no da posicdo comoda de
mero espectador da poesia, incomodam-no e conuidam-observar 0 texto por outros
angulos, através de uma visdo nao tradicional, gpisma quebra da logica usual, uma fuga
do senso comum. O leitor se esforca em compreend@oema, em alcancar suas
significacdes, mas, muitas vezes, sua luta é v&ceanesmo que Manoel de Barros quer
buscar o ndo-entendimento, quer abalar as estsigahaas da leitura e provocar inquietacdes
naqueles que entram em contato com sua escrita.

Esses entrelagamentos entre materiais absolutanustiatos quanto a sua
densidade ou uso sdo também acompanhados peleSerelapositivas estabelecidas pelo
texto, como, por exemplo, nas expressdes “teoldgidraste” e “escoéria de brilhantes”. A
mescla entre o sagrado e o profano, o util e dlifigg bem marcada nesse texto. Nao existe
uma separagao entre eles, tampouco parece hantangdo de contraste, percebe-se aqui a
tentativa de ligacdo, de integracdo. O traste scéri sdo exaltados, glorificados, elevados a
um nivel mais sublime, o autor imprime um tom deonténcia aquilo que é considerado
desimportante.

Barros parece nao se importar em alcancar um antentb, ele busca um sem-
sentido que ganhe status de verdade dentro dorsoida escrita e, por isso, nédo valoriza
aquilo que representam, no mundo real, os objatesfaydo parte desse universo — o que
importa é a palavra e suas diversas possibilidag=sm, aquilo que entra em sua poesia ndo
€ escolhido de acordo com sua posicéo de superiteridu inferioridade perante a sociedade,
mas conforme os anseios da prépria poesia. A foatidade fica em segundo plano e isso
permite, inclusive, a feitura de um livro que tratdre nada, que ndo possua um assunto, ou

mesmo um objetivo a ser atingido, como pode segrebdo no trecho transcrito abaixo:

Pretexto
O que eu gostaria de fazer € um livro sobre nagiao F
gue escreveu Flaubert a uma amiga sua em 1852sLi n
Cartas exemplaresrganizadas por Duda Machado. Ali se
vé que o nada de Flaubert ndo seria 0 nada exgtenc
0 nada metafisico. Ele queria o livro que nédo teasq
tema e se sustente s0 pelo estilo. Mas o nadade me
livro é nada mesmo. E coisa nenhuma por escrito: um
alarme para o siléncio, um abridor de amanhecs, pe
soa apropriada para pedras, o parafuso de veltdo, e
etc. O que eu queria era fazer brinquedos comlas pa
vras. Fazer coisas desuteis. O nada mesmo. Tudo que
use o abandono por dentro e por fora. (LSN, p. 7)

Essa busca pelo nada é permitida porque o poetaestaopreocupado com a
significacdo, com o sentido textual, o que ele jdeaécancar € a ndo-utilidade do texto
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poético, assim ele pode trazer o sem-sentido maraaldo poema e compor um “alarme para
o siléncio”, contrastando o barulho e a quietudmanexpressao que desafia o entendimento,
ou construir um “abridor de amanhecer” que néo ssag@amente esta relacionado a presenca
do sol. Quando Manoel deixa de perseguir a compéeermuando abre mao de transmitir
determinada mensagem a seus leitores, passa irieilégio de brincar com as palavras, de
construir o que quiser com elas, de fugir do cosisain

Assim, 0 ndo-entendimento tdo almejado pelo autcancado, também, atraves
das relacdes que ele estabelece entre os vocahtim&s das ligacbes e aproximacdes que
ocorrem entre palavras de natureza tdo difere@igtso ponto que marca essa fuga do sentido
usual é o proprio transcorrer das cenas que, EESY&a0 narradas em seus poemas, como

pode ser visto no texto abaixo:

3.
A mesa o doutor perorou: Vocés é que séo felizes
porque moram neste Empireo.
Meu pai cuspiu 0 empireo de lado.
O doutor fala bobagens conspicuas.
Mano Preto aproveitou: Grilo € um ser imprestavel
para o siléncio.
Mano Preto nédo tinha entidade pessoal, so coisal.
(Seria um defeito de Deus?)
A gente falava bobagens de a brinca, mas o doutor
falava de a vera.
O pai desbrincou de nos:
S6 o obscuro nos cintila.
Bugrinha boquiabriu-se. (LSN, p. 15)

Pode-se observar que a sucessao dos fatos estéoeaitia, ndo ha um elo que as
una e denuncie o verdadeiro seguimento da ac&0pdaacaréncia de articuladores sintaticos
explicita a quebra de continuidade. Essa escagsadwirbios e conjungdes que estabelecam
relacbes de causa, consequéncia, tempo, lugar, esmonindiqguem as ligacbes entre as
reacOes das personagens faz com que o leitorady tie imediato, um fato com inicio, meio
e fim, o texto parece ficar entrecortado, com peqseretalhos de agbes, como se cada
periodo ilustrasse uma histéria diversa. Parecenmesio haver uma sequéncia, linear ou
ndo. Os fatos surgem, entdo, como flashes de agf@esnao se organizam no tempo e no
espaco, podem ter ocorrido no mesmo momento e docam condicdes totalmente diversas,
sdo como cascatas de acontecimentos que séo @stragueitor sem que haja uma rigidez
com relagdo a seu entrelagamento.

Essa quebra da sequéncia das acdes, essa faligiddz quanto a ordem e a
ligacdo dos acontecimentos, também contribui parsstauracdo do sem-sentido no texto.

Quando ndo ha um guia para o leitor, algo que aptesa continuidade dos fatos, ele ndo
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mais permanece preso a ordenacdo textual, madregano prazer da leitura, e essa leitura
nao se mantém fiel a l6gica do mundo, antes, sadeduzir pela fuga do real que o poema
propicia. O foco do leitor se desvia, entdo, dap@®nsdo e passa a residir exatamente nesse
nao-entendimento provocado pelo texto, sua imagmasua curiosidade € agucada e ele
segue sua leitura na tentativa de observar atpopi® o escritor pode ir, qual é o limite de
suas aventuras poéticas. Talvez por esse motileitar, a cada contato com a obra, se
surpreenda; pois, a cada leitura, surge uma nossilpliidade de se observar o poema, um
novo olhar é lancado em dire¢cdo ao mesmo texto.

A escrita de Manoel de Barros se comporta, entdmocum texto de gozo,
descrito por Barthes (2006, p. 20 e 21) como

Aquele que pb6e em estado de perda, aquele quenfi@teo(talvez até um certo
enfado), faz vacilar as bases historicas, culturasicologicas do leitor, a
consciéncia de seus gostos, de seus valores asleeswrdacdes, faz entrar em crise
a sua relacdo com a linguagem.

Sao0 exatamente essas as caracteristicas que pedepersebidas nos textos
manoelinos. O leitor acaba por ser retirado debsise sdlida, passa a caminhar num terreno
irregular, arenoso — o terreno da linguagem poékié® ha mais seguranca e conforto para
aguele gue lance atentamente seus olhos a poeBaries, pois ela coloca em jogo todas as
verdades presumidas, todas as regras calcifichda, tudo pode ser observado de outros
angulos, ha diversos caminhos que sao trilhadashaaima receita, um conjunto de normas
a ser seguido; ao contrario, todas as regras sBivpess de ser burladas. E € justamente essa
inquietacéo, esse aborrecimento causado pelosiexte acaba por seduzir o leitor.

E com a inquietacdo gerada pelo contato com osgepie surge uma espécie de
jogo entre autor e leitor em busca da apreenséesedtido. O leitor passa a perseguir a
compreensao textual, ele quer pegar o sentido d&wrps, visualizar todas as imagens,
ordenar a aparente desordem que encontra a st {@epoeta, por sua vez, procura fugir da
reta interpretacdo, da visdo unilateral e facidifadtiliza imagens corrompidas, atipicas,
alégicas, desconstroéi o real para construir o ustv@aralelo da escrita. Assim tem inicio um
jogo de pega-pega em que o leitor tem o objetivoapeeender todos os sentidos e
possibilidades do texto, enquanto o autor fogeadditbcdo, busca a plurissignificacéo e se
desliga do real. Cada qual corre em uma direcaershly todavia ambos possuem um sé
objetivo: alcancar o texto — a obra literaria. Magbra esta sempre um passo a frente de cada
um deles, ela nunca se apresenta em todo o seanésplsempre guarda, esconde, um algo
mais, um sentido a mais, uma possibilidade postefi@sse jogo € infinito, pois séo infinitas

as possibilidades descortinadas pela escritariidgera
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4.1 Por uma logica as avessas

O que sustenta a encantacao de um verso (alértndy) & o ilogismo.
(Manoel de Barros)

A utilizacdo das palavras corrompidas, desgastaddsra de seu contexto usual,
a auséncias de articuladores sintaticos, a desgraggo com a sequéncia textual, as relacdes
estabelecidas entre vocdbulos aparentemente opgsitido isso contribui para que os textos
de Manoel de Barros fujam da légica costumeira. @$&jm, o privilégio da desordem, do
aparentemente incoerente, do desvario, do imaginddocriado e daquilo que ndo esta

obrigado a estabelecer uma conexdo com a realidan®, afirma o texto abaixo:

7.
Sei que fazer o inconexo aclara as loucuras.
Sou formado em desencontros.
A sensatez me absurda.
Os delirios verbais me terapeutam.
Posso dar alegria ao esgoto (palavra aceita tudo).
(E sei de Baudelaire que passou muitos meses tenso
porgue ndo encontrava um titulo para os seus poemas
Um titulo que harmonizasse os seus conflitos. A& q
aparecetrlores do malA beleza e a dor. Essa antitese o
acalmou.)

As antiteses congracam. (LSN, p. 49)

O movimento antitético tdo utilizado nos poemasMimoel de Barros é aqui
exaltado, elevado a um patamar harmonioso, e g&sacéo pode ser observada no mesmo
verso em que ela € sublimada (“As antiteses coagrgc Cumpre ressaltar, mais uma vez,
que as ideias opositivas presentes nos textos mraroendo possuem uma relagdo de
confronto ou contraste, mas de complemento, haligagdo harmoniosa entre elas, e essa
harmonia é construida a partir da aparente desopteralas mesmas provocada. O objetivo
passa a ser, entdo, fazer o inconexo, porque elardaas loucuras”, traz a tona o ilégico e,
através dele, a fuga da razdo pode se mostrardarséu esplendor — a prépria poesia é essa
fuga ou, ao menos, se constrdi em torno dela.

E certo que os poemas rompem com a logica e imstaorsem-sentido, muitas
vezes, com o objetivo de guiar o leitor para o edtendimento, para desestruturar sua leitura
pacifica, pois, como afirma Hugo Friedrich (1978, I6), a obscuridade do poeta é
intencional. Parece mesmo que o que o escritojadéspie haja um confronto entre o texto e
aquele que tenta, de todas as formas, desvendadiom, Friedrich (1978, p. 16) adverte:

A principio, ndo se podera aconselhar outra coigaesm tem boa vontade do que
procurar acostumar seus olhos a obscuridade quévers lirica moderna. Por toda
a parte, observamos nela a tendéncia da mantédastada o tanto quanto possivel



66

da mediacdo dos contelidos inequivocos. A poesia $gre ao contrario, uma
criacdo autossuficiente, pluriforme na significgg@anstituindo um entrelagamento
de tensbBes de forcas absolutas, as quais agemtigagemte em estratos pré-
racionais, mas também deslocam em vibracGes as denaistério dos conceitos.

O leitor deve, entdo, tentar acostumar seu olhaelacpbscuridade presente na
poesia, ao invés de procurar estabelecer paraletosa realidade ou perscrutar significacdes.
Ele deve estar ciente de que, enquanto a linguageiad deseja ser clara, objetiva, seguindo
um tracado linear na tentativa de estabelecer etaacomunicacdo; no espaco literario, ha a
fuga dessa linguagem direta e instrumental.

E certo que tanto a linguagem cotidiana quanttegatia se servem das mesmas
palavras, afinal, estdo todas em liberdade no myada serem utilizadas, mas, enquanto a
primeira possui um fim, uma objetividade, na segundeina a ambiguidade, a
plurissignificacdo. Assim, na escrita, ha espaga gae o autor aproxime conteudos dispares,
estabelecendo relacdes entre eles e fugindo da dkeicomunicacdo inequivoca e, dessa
forma, ele acaba por romper com a razo. E isspogde ser observado nos textos de Manoel
de Barros — a destruicdo da logica corrente, astteseracdo da comunicabilidade da
linguagem e a instaurag&o do novo, do inusitado.

Mas os textos barrenses ndo beiram a irracionajdadue ha, na verdade, € um
distanciamento da légica usual, dos conceitos @si€ostumeiros, da razdo cotidiana. Por
isso, pode-se afirmar que ha uma logica que € gtk dentro dos poemas e ela atende aos
anseios da propria escrita — 0 poema reclama ugieal@ ele inerente, intrinseca, interior.
Assim, tudo aquilo que parece ser absurdo antéhos do mundo real passa a ser possivel

dentro do universo literario. Como se pode obsaregroema abaixo:
INFANTIL

O menino ia no mato

E a onca comeu ele.

Depois o caminhdo passou por dentro do corpo do
menino

E ele foi contar para a mae.

A mae disse: Mas se a onga comeu Vocé, como é que
0 caminh&o passou por dentro do seu corpo?

E que o caminh&o s passou renteando meu corpo
E eu desviei depressa.

Olha, mae, eu s queria inventar uma poesia.

Eu ndo preciso de fazer razdo. (TGGI, p. 29)

A razdo nao é elemento essencial da poesia, oigalre atender aos anseios da
imaginacgdo, da criatividade e da prépria obra. &é@nse ja ha um distanciamento da logica
dentro do préprio texto nos cinco primeiros verspmndo se acredita haver uma terceira voz

gue narra 0s acontecimentos, mas esse afastanzelitgich poderia ndo ser levado em conta
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se esses versos fossem considerados como umantartsra de se observar o ocorrido. O
fato de o caminh&o passar por dentro do corpo doinme simplesmente, poderia ser
explicado com o atropelamento da onca que o copmuexemplo. Mas essa leitura so é
admitida até que aconteca a identificacdo dessessreom o discurso do préprio menino, a
partir desse momento a leitura toma outro rumdestar imediatamente se questiona se toda
a acao nao seria, na verdade, imaginacao da criklggano se for considerado o ponto de
vista de um enunciador observador, ou ainda gassena a possibilidade de o narrador ser a
propria crianca, a fala do menino vem a conflumamrompimento com a razéo que o ultimo
verso reclama, pois um menino engolido por uma @gam seguida, atropelado por um
caminhdo, na vida real, jamais poderia relatat@ dasua mae ou a qualquer outra pessoa. A
partir dessa fala final do menino, fica claro queogsia ndo possui compromisso com a
realidade e que, nela, tudo é possivel.

Manoel de Barros lanca mao de elementos contramii{Gmpositivos, para tornar
possivel aquilo que, dentro do universo real, éovi®mo impossivel e, assim, acaba por
construir aquilo que Gilles Deleuze (2007, p. 338 chamou dgaradoxo do absurdou
dos objetos impossiveis

Deste paradoxo decorre ainda um outro: as propesigiie designam
objetos contraditérios tém um sentido. Sua des@magntretanto, nao pode em caso
algum ser efetuada; e elas ndo tém nenhuma sagafic a qual definiria 0 género
de possibilidade de uma tal efetuacdo. Elas sdosggmficacdo, isto €, absurdas.
Nem por isso deixam de ter um sentido e as duaesade absurdo e de ndo-senso
ndo devem ser confundidas. E que os objetos immissi quadrado redondo,
matéria inextensa, perpetuum mobile, montanha sdm etc. — sdo objetos “sem
patria” no exterior do ser, mas que tém uma posigéoisa e distinta no exterior:
eles sdo “extra-ser”, puros acontecimentos idemfeiuaveis em estado de coisas.
(...) Se distinguimos duas espécies de ser, o eeredl como matéria das
designacdes e o ser do possivel como forma das#ficigdes, devemos ainda
acrescentar este extra-ser que define um minimaicoao real, ao possivel e ao
impossivel. Pois o principio de contradicdo secapdio real e ao possivel, mas néo
ao impossivel: os impossiveis sdo extra-existemed)zidos a este minimo e,
enquanto tais, insistem na proposicao.

Ha, entdo, dentro dessa fuga da logica, tdo hak@tmaManoel de Barros, um
sentido, mas esse sentido ndo esta diretamentéoreldo aquilo que € exterior a obra; antes,
€ intrinseco a ela e possui um compromisso conz&oraterna do texto. Dessa forma, ndo
existe uma obrigacdo com o real, porém a ligacéelagédo entre a obra e a realidade persiste.
A escrita permanece em um nado-lugar onde se apaoximreal, 0 possivel e o impossivel,
pois ela é a alargadora do campo das possibilidatla, os limites entre possivel e
impossivel passam a ndo mais existir e o il6gigaréi como fio condutor da razdo interna

nela presente.
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4.2 Simbdlico ou diabdlico?

Ao se deparar com um texto, como os de Manoel deo8aque desafia sua
l6gica, que abala as estruturas de seu saber,lm@arfoge a seu entendimento, o leitor tende
a nomea-lo de simbdlico. Tudo aquilo que ndo pa@derimeira vista, ser compreendido,
explicado conforme as leis do conhecimento e rdmdutuais, é tido como simbolo na
tentativa de atribuir-lhe um significado que, anpipio, estaria obtuso, mascarado pela
confusao inicial. Tudo aquilo que néo é perceptesl olhos, tudo o que nao € reconhecido, é
tomado como simbolo de alguma outra coisa quei@stiaencoberta.

O simbolo é aproximado, entdo, do signo linguistigovisto como algo que tem
por funcdo representar outra coisa, aquilo que estandido por tras de tal simbolismo e,
quando o leitor encontra a sua frente um textorgicese mostra receptivo a uma explicacéo
pacifica ou que ndo aceite um olhar mais supéeikfiela tende a etiqueta-lo de simbdlico.
Assim, o simbolo aparece como uma representac@uelmdo compreendemos, como uma
tentativa de explicacdo do, as vezes, inexplicA8ebre essa espécie de apropriacdo do

simbolo, Giorgio Agamben (2007, p. 218 e 219) mseguintes consideracgdes:

O “mal-estar” que a forma simbdlica traz escandalnte a luz é o
mesmo que acompanha desde o inicio a reflexao rdeidgobre o significar, cujo
legado metafisico foi acolhido, sem beneficio deemario, pela semiologia
moderna. Enquanto no signo esta implicita a duddiddo manifestante e da coisa
manifestada, ele é realmente algo fragmentado dicddp, mas enquanto tal
dualidade se manifesta no Gnico signo, ele, pehtr&do, € algo conjunto e unido.
O sinbdlico, o ato de reconhecimento que reldne o que digidido, € também o
diabdlico, que continuamente transgride e denuncixrdade deste conhecimento.

O simbdlico, aquilo que, de acordo com seu prefsm”, € 0 que esta junto, que
reline e que, por isso, parece unir significadmifsignte, enunciador e referente, caminha
lado a lado com o diabdlico, que justamente ponmsefixo “dia” traz a ideia de algo que se
intromete, que atravessa e, por esse motivo, solicha olhar através, uma postura de nao
estabelecimento de um significado Unico que estauostamente, colado a seu significante.
Ao olhar através, o leitor se liberta da visdoateilal que procura sempre uma resposta, um
caminho reto, uma explicagdo objetiva e razoaymssa a perceber o signo tal como ele se
apresenta, ndo mais como um simbolo tradiciona§ ceno um “diabolo”, um simbolo
diabdlico, como algo que transgride essa reuniagegnte no simbolismo, que permite uma
visdo que vai além da mera relacdo entre signikcan significado e que nao tem que

conduzir a nada; antes, sua Unica necessidadeesimente existir.

Formigas botaram ovo
Nuas, sem cortinas...
Na aba de um capuz roto
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Agosto estava por um trevo! (GA, p. 69)

Ao se deparar com textos como o reproduzido aanhgitor tende a procurar um
sentido escondido por traz da cena simples e aaadiescrita, “o que o0 poeta quis dizer com
isso?”, “deve haver alguma coisa por tras dessesos/e— ele pensa, e tenta, sem cessar,
alcancar um entendimento, uma significacdo queassg o texto do, aparentemente, 6bvio
olhar sobre o comportamento de formigas comunseifrlteima em ndo aceitar que a
formiga pode nédo representar mais nada sendo oigrEmmalzinho que coloca seus ovos
sem pudores na aba de um chapéu esfarrapado, essaecolocacdo dos ovos anuncia a
chegada de mais um més — agosto. E tudo aquiloopqual ndo se consegue encontrar uma
explicacdo imediata e l6gica é prontamente colocgaml@ampo do simbdlico, ndo com o
intuito de que permaneca assim, afastado da cong##egvisto tal como €, sem referéncia a
algo que lhe seja exterior, mas com o objetivoedstar perceber algum sentido que estaria
escondido por traz daqueles versos.

Essa necessidade de compreensao, de buscar msiagidoisas é tdo forte que a
figura mitoldgica de Edipo € exaltada em nossaicailtomo o “herdi civilizador” exatamente
por ter conseguido decifrar o enigma, discursoresakenente simbolico, da Esfinge. Sobre

essa quebra, Agamben (2007, p. 221 e 222) fazwindegomentario:

[...] O ensinamento libertador de Edipo consistdato de que o que ha de
inquietante e de tremendo no enigma desapareceaitaecbnte, quando o seu dizer
é redirecionado para a transparéncia da relacédie ergignificado e sua forma, de
gue s6 em aparéncia este consegue escapatr.

O que Agamben ressalta € que a contribuicio deoEnfipis do que a consecugéo
de elucidacédo do enigma, é a de demonstrar quartia go momento em que o enigma é
solucionado, todos os sentimentos, toda a forcadgleese despendia, desapareceram junto
com ele. Assim também é a poesia: a partir do mtwr@m que se encontra uma definicao,
em que se estabelece uma verdade Unica e defjnitiva explicacdo de um suposto sentido,
ela perde seu poder de inquietacdo, ndo suscit enaiseu leitor a vontade de buscar algo
que, de tdo movedico e escorregadio, parece irg@eah

Os textos de Manoel de Barros muitas vezes seeqia@s como 0 enigma da
Esfinge e ndo desejam ser decifrados; antes, preqermanecer livres de quaisquer grilhdes
gue lhes possam ser impostos. A fuga da logicauspd rompimento com 0 senso comum
contribuem para que a poesia barrense nao se aeiistonar ou delimitar por determinado
rétulo, conferindo-lhe a liberdade necessaria paeacontinue seu papel de plurissignificar,

de multiplicar possibilidades, de enriquecer l@isur
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A tentativa de pura decifracdo dos enigmas presema poesia e,
consequentemente, nas obras manoelinas se mostoawbna atitude opressiva e, acima de
tudo, empobrecedora na justa medida em que linpader de expanséo da escrita, visto que,
no momento em que se explica determinada signdaagnde-se a excluir todas as demais
possibilidades do texto. O que a obra solicitaiéterpretacédo, a leitura, o encantamento, a
entrega e ndo a compreenséo légica, racional da Vliimitadora dos restritos conhecimentos

gue possuimos quando comparados as possibilidadgza literaria.

4.3 O real e 0 ndo-real: suas relacdes na poesiatease

O movimento de fuga da logica usual se estabetgneprimeiro lugar, através
dos elementos que permeiam o0 universo literario MBnoel de Barros; os objetos
corriqueiros, que fazem parte do dia-a-dia, da wokdiana, sdo requisitados pelo autor e
passam a residir e dar vida aos poemas. Objetpis@l@s corriqueiros, com as relagdes que
sao estabelecidas pelo poeta, trazem a tona onaragiseus entrelacamentos aparentemente
impossiveis permitem a fuga do real, a instaurdgdgem-sentido.

N&do sO o0s objetos presentes nos poemas sao coogwmmo também o0s
proprios acontecimentos neles retratados. As retacotidianas, os pequenos fatos diarios
sao trazidos para a poesia e observados por um wés: pelo olhar da criatividade e da
imaginacdo. Assim, fatos corriqueiros em que asqgassse utilizam de contos folcloricos
para esquivar-se da verdade, ou aqueles que séwvatiss através dos olhos de uma criancga,
ou mesmo de uma pessoa que ja ndo participa dadagalou da sanidade das coisas,
impregnam 0s poemas, mas sao repassados ao kional maneira distinta daquela em que
poderiam ter ocorrido se no mundo real. Os acan&wios passam a ser considerados do
ponto de vista do possivel, muitas vezes tomad@® ata letra como se aquilo que é narrado
realmente tivesse ocorrido, € a poetizacdo do deatotidiano, como se pode perceber no

poema encontrado eRetrato do artista quando coi¢d007, p. 77) e reproduzido abaixo:
10

A menina apareceu gravida de um gaviao.

Veio falou para a mae: O gavido me desmocou.

A mae disse: Vocé vai parir uma arvore para

a gente comer goiaba nela.

E comeram goiaba.

Naquele tempo de dantes ndo havia limites para ser.
Se a gente encostava em ser ave ganhava o

poder de alcar.

Se a gente falasse a partir de um corrego

a gente pegava murmurios.
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N&o havia comportamento de estar.

Urubus conversavam sobre auroras.

Pessoas viravam arvore.

Pedras viravam rouxindis.

Depois veio a ordem das coisas e as pedras
tém que rolar seu destino de pedra para o resto
dos tempos.

S0 as palavras ndo foram castigadas com

a ordem natural das coisas.

As palavras continuam com seus deslimites.

Um fato corriqueiro, comum ao cotidiano das pegsetidades, a invencéo de
uma historia ligada ao folclore para esconder una@idez indesejada, para se encobrir a
vergonha de se ter entregado ao sexo antes do eateard trazida para o texto como algo
que foge aos proprios aspectos folcléricos, corgo pbssivel. A imaginacdo ganha status de
verdade e passa a reinar sobre o real, todasses&#0 possiveis, porque “Naquele tempo de
dantes ndo havia limites para ser.” E a poesiaangpo em que, ainda nos dias atuais, ndo ha
limites para ser, ndo ha limites para criar. O eesalndo-real misturam-se em um movimento
harmoénico e permitem que se faga poesia.

Através dos “deslimites” das palavras, do sem-&ioas da criatividade e da
imaginacdo, das infinitas possibilidades da escotautor consegue burlar a ordem das
coisas, o caminho natural e légico que sdo segu@ommente pelo homem e pela prépria
natureza, ja que “as pedras / tém que rolar sdindede pedra para o resto / dos tempos.”
Pois as palavras, e somente elas, conseguiram ifraames ao castigo do ordenamento
excessivo, do reto caminho, da reta significacdopafavra poética, a escrita literaria,
consegue destruir a ordem, fugir da logica, mesclaal e o ndo-real e, assim, construir um
universo possivel permeado de coisas, seres ediad@simpossiveis.

Hugo Friedrich (1978, p. 79 e 80), ao analisaredacbes entre a realidade e a

escrita de Rimbaud, afirma que:

A substancia da realidade deformada fala muito denigior meio de grupos de
palavras, dos quais cada parte integrante tem walidgde sensivel. Todavia, tais
grupos retinem aquilo que é objetivamente inconellide um modo tdo anormal
que, das qualidades sensiveis, resulta uma imageral.i Trata-se sempre de
imagens que se podem contemplar, mas séo de e fgue o olho humano nunca
poderia encontra-las.

E assim, deformada, que a realidade se apresesitzbras de Manoel de Barros.
Ao utilizar palavras que sdo, aparentemente, inebivgis, inconciliaveis, ele acaba por
construir imagens inusitadas, desse modo, desfammulo real e instaura o n&o-real, aquilo
gue nao pode ser diretamente observado pelos dthbemem. Mas esse impossivel ganha

vida poética e passa a ser passivel de acontecemverso ilimitado da escrita.
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Outro entrelagamento entre o real e o ndo-realobsss de Manoel de Barros
pode ser observado através das ligaces entrepteeaitnentos da vida do autor e aquilo que
ele escreve. A infancia em Corumba, Mato Grossep @8eco da Marinha, localidade que
beira o rio Cuiaba, na cidade de mesmo nome, eno Maisso do Sul, a passagem pelo
colégio Marista S&o José, no Rio de Janeiro, oedestias primeiras leituras de Padre
Antbnio Vieira, além de suas viagens pelo mundos sentatos com outras culturas e obras
de arte, tudo isso se faz presente na escrita i@@o€omo se percebe nos trechos

destacados abaixo:

Venho de um Cuiaba garimpo e de ruelas entortadas.
Meu pai teve uma venda de bananas no Beco da
Marinha, onde nasci.
Me criei no Pantanal de Corumb4, entre bichos do
chéo, pessoas humildes, aves, arvores, rioqL].. . 103)

Quando eu estudava no colégio, interno,

Eu fazia pecado solitario. [...]

O padre me deu pra decorar 0 Serméao da Sexagésima
de Vieira. [...]

Ao ler e decorar 50 linhas da Sexagésima fiquei
embevecido.

E li o Serméo inteiro.[...] (MI, f. IV)

Me arrastei por beiradas de muros cariados desde
Puerto Suarez, Chiquitos, Oruros e Santa Cruz
de La Sierra, na Bolivia.

Depois em Barranco, Tango Maria (onde conheci o
poeta Cesar Vallejo), Orellana e Mocomonco
—no Peru. [...] (LI, p. 101)

Entretanto € necessério que se faca, desde jadistiecdo: essas experiéncias
entram no universo literario ndo como dados biogpaf fontes de exemplo ou retrato fiel da
realidade, mas como uma espécie de inspiracacastedouro de ideias. E a partir de suas
vivéncias que Manoel vai construir seu universerditio, ele vai resgatar em suas memaorias
coisas, pessoas, fatos que possam, ao ser tocaeldomagia da criatividade e imaginacao,
habitar sua arte poética.

Alguns dos personagens presentes na escrita bagg@éodambém pessoas com as
quais ele teve contato ou ainda com as quais padaivel de que houvesse um encontro
durante suas andancas pelo mundo como, por exeByoardo da Mata, Padre Ezequiel e
mesmo Jodo Guimardes Rosa, aléem de familiaresrilwoda pintores, poetas, cineastas que
adentram nesse universo literario. Bernardo da Matamais requisitado entre eles, traz
consigo a ligagao entre o homem e a naturezatessanutacao tdo almejada por Manoel de
Barros. Destacou-se, abaixo, um poema em que hésanga de Guimardes Rosa, assim,

pode-se perceber esse entrelacamento entre ooesl@®real na escrita manoelina:
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Levei 0 Rosa na beira dos passaros que fica no
meio da Ilha Linguistica.

Rosa gostava muito de frases em que entrassem
passaros.

E fez uma na hora:

A tarde esta verde no olho das garcas.

E completou com Job:

Sabedoria se tira das coisas que nao existem.

A tarde verde no olho das garcas néo existia
mas era fonte do ser.

Era poesia.

Era o néctar do ser.

Rosa gostava muito do corpo fénico das palavras.
Veja a palavra bunda, Manoel

ela tem um bonito corpo fénico além do
propriamente.

Apresentei-lhe a palavra gravanha.

Por instinto linglistico achou que gravanha seria
um lugar entrancado de espinhos e bem
emprenhado de filhotes de gravata por baixo.

E era. [...] (RAQC, 33)

Cumpre salientar que todos esses personagensefatystos, que séo resgatados
da memoria, ndo representam efetivamente a realidélds sédo requisitados pela escrita,
retirados do mundo, mas quando passam para o paEeles do trabalho literario, passam a
ndo mais ocupar o real. Desse modo, as memdériaadaarndo devem ser tomadas como
memorias reais, como aquilo que efetivamente aceuniepois elas foram tocadas pela
poeticidade e, por isso, perderam seu compromiseso & realidade. Se mesmo nossas
memorias diarias sdo sempre modificadas, nuncaegepram exatamente aquilo que
aconteceu, quanto mais um conjunto de lembrangag gaquisitado com o objetivo atender
aos anseios da escrita e que possui como condigdmabserem contaminadas pela
criatividade.

Friedrich (1978, p. 16) afirma que

Quando a poesia moderna se refere a contelidosceidas e dos homens — néo as
trata descritivamente, nem com o calor de ver érseimos. Ela nos conduz ao
ambito do néo familiar, torna-os estranhos, defeosiaA poesia ndo quer mais ser
medida em base ao que comumente se chama realidesi®o se — como ponto de
partida para a sua liberdade — absorveu-a com slgasiduos. A realidade
desprendeu-se da ordem espacial, temporal, objetivanimica e subtraiu as
distingdes — repudiadas como prejudiciais —, quersessarias a uma orientacéo
normal do universo: (...)

E 0 que pode ser percebido nessa apropriaco kidadEaque a poesia barrense
faz, ela a toma ndo com um objetivo de descrevédale apresenta-la ao leitor tal como o
fato aconteceu ou como o0 objeto €, seu desejo staefse dessa realidade, é criar um

estranhamento a partir daquilo que o proprio réatege. A realidade que cerca o texto

literario e que, fatalmente, estara nele preseéitecerceia sua liberdade; e, para fazer parte
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do universo literario, esse real deve desvinclgages qualquer ordenamento, regras e mesmo
daquilo que o caracteriza como possivel, como glgopermanece dentro da normalidade.
Além disso, todos esses objetos, pessoas, fatogegfoisitados do real pela
escrita ndo adentram na poesia tal como séo, mdmegam a representar exatamente aquilo a
que estavam relacionados antes de passarem paloderimaginacdo e passam a fazer parte
de uma nova realidade — da suprarrealidade do nsoiVigerario. Friedrich (1978, p. 80), em

suas observacdes sobre a escrita de Rimbauds&guante colocacéo:

“Flores de carne que se abrem em bosques de e5tfplaesias pastorais, calcadas
de madeira, resmungam no jardim”, “imundicie dasdes, vermelha e negra como
um espelho, quando a lampada gira no quadro caritigedos estes séo,
certamente, elementos do sensivelmente real, maadeds a uma suprarrealidade
mediante contracdo, omissdo, deslocacao e recogalbindustamente assim, a nova
imagem néo faz voltar a realidade, mas obriga arathdirigir-se ao préprio ato
criado por ela. E o ato de uma fantasia ditatorial.

Dessa forma, ao entrar em contato com os resquileianemoria presentes na
poesia barrense, ndo se deve tentar estabelecaelan@o I6gica com 0 mundo que os cerca,
mas observa-los dentro dessa nova perspectivalgpanstalada, a partir de sua desconexao,
de seu ndo-compromisso com a realidade. Assimmagens surgidas na escrita guiam o
leitor a seguir um rumo diverso do real e encanmnimbau olhar ao novo criado por ela.

Manoel de Barros utiliza, entdo, tudo aquilo queerca e isso inclui um passeio
por suas memorias, a utilizacdo de suas vivénca® donte de seu trabalho literario, tudo
isso impregna sua obra de tal forma que, muitassyese torna dificil dissociar o autor da voz
que fala nos poemas. Por isso, é sempre imponassaltar que o trabalho de Barros esta
calcado na utilizacdo de elementos reais trabathpdeticamente e que ndo ha uma relacéo
obrigatoria entre a vida do autor e aquilo queeslreve, uma coisa ndo pode ser justificada
pela outra. H4 a necessidade de que se faga unna ldissociada, que ndo deseje efetuar um
mero levantamento biografico para que se possacelper as diversas possibilidades da
escrita barrense.

4.4 Mundo poético, mundo livre

O universo literario €, entédo, esse lugar que germicorrupcdo das palavras, a
destruicdo do sentido, a apropriacdo da memorsiruderada e revivida pela imaginacéo e €,
também, o espaco em que se pode dar voz aquelesdqueejeitados ou ignorados pela
sociedade. Assim, criancas, bébados, loucos, naizados podem marcar presenca em
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prosas ou poesias, podem ganhar voz no textoridegaManoel de Barros vai buscar nesses
personagens uma fonte para sua escrita.

Ele abre mao de um eu-lirico tradicional, apaixanasbnsato, para encontrar a
capacidade de abstracdo do real que esses pemsragsuidos do discurso cientifico e
cotidiano possuem. E a criatividade, a despreoapagm as regras impostas, a imaginacio
e o olhar Unico perante as coisas mais simplesvau®el de Barros quer alcancar, e essas
sdo caracteristicas marcantes desses tipos deapeddebados, loucos, criancas estdo a
margem da razdo, ndo se prendem a opiniao allméia eostumam enquadrar sua imaginacao
dentro daquilo que é considerado possivel; eleuias da liberdade necessaria para criar,
para reinventar tudo aquilo que esta a sua vadia,j@ ndo possuem os grilhdes da logica, seu
anico limite é sua propria capacidade de imagiiasa preferéncia por aqueles que nao
costumam ter voz na sociedade pode ser vista nogabaixo:

A BORRA

Prefiro as palavras obscuras que moram nos
fundos de uma cozinha — tipo borra, latas, cisco
Do que as palavras que moram nos sodalicios —
tipo exceléncia, conspicuo, majestade.

Também meus alter-egos séo todos borra,
ciscos, pobres-diabos

Que poderiam morar nos fundos de uma cozinha
— tipo Bola Sete, Mario Pega Sapo, Maria Pelego
Preto etc.

Todos bébados ou bocos.

E todos condizentes com andrajos.

Um dia alguém me sugeriu que adotasse um
alter-ego respeitavel — tipo um principe, um
almirante, um senador.

Eu perguntei:

Mas quem ficard com os meus abismos se 0s
pobres-diabos nao ficarem? (EF, p. 61)

O poeta busca alguém que comporte seus abismosemjue abertura para suas
fugas da logica, que esteja disposto a embarcaeesdevaneios e, para tal intento, € melhor
fazer uso de bébados, criancas e bocoés, do quegasnbardes, pessoas puritanas, arraigadas
no senso-comum. Os pobres-diabos ndo querem almEazencional das coisas, a saude das
frases, a razao de ser, eles buscam os desvi@s,admrtos ao inusitado e ainda nédo perderam
o0 condao de imaginar — eles estédo livres para @oaiseus pensamentos e, por isso, suas
acOes nao sao reguladas com vistas a satisfaftearoda sociedade que os cerca.

O mundo poético € um mundo livre e essa liberdadersa ainda mais presente
quando ele nos € apresentado através do olhar @ensnca, de um bébado ou de um louco,
pOoiS esses personagens possuem como caractarigficgeca o dom de imaginar, de levar as

dltimas consequéncias sua criatividade, possuem eradeira liberdade criativa e
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imaginativa. Esses marginalizados do mundo semssdiivertem a ordem desse mundo que 0s
cerca e acabam por construir um universo paratede tudo pode acontecer.

O Unico limite para esse universo é a imaginagddas as coisas podem ser
modificadas, tudo pode ser visto por outro viéss pounica obrigacdo que possuem € para
com eles proprios. O sentido desse mundo é intgante de suas necessidades intrinsecas,
ndo possui relagdo com a realidade, ndo estd dbriga ser verossimil ou mesmo
compreensivel aqueles que somente de longe o albbseBua logica é, entdo, interna e néo
exterior, por isso esta desligada do mundo realogueerca. E assim também € a escrita, a
obra literaria possui como Unica obrigagcdo ateadsus proprios anseios, suas necessidades
estdo em seu interior e a escrita ndo precisa dpaar na razao, na logica que esta a sua
volta.

Desse modo, Manoel de Barros traz para sua poesi@ alos esquecidos e
renegados pela sociedade, daqueles que o mundeajaepor acreditar ndo existir verdade
naquilo que por eles é dito. Barros da voz a gssenagens e, com isso, carrega para seu
discurso a liberdade imaginativa e criadora, despigada com um laco com a realidade, tdo
necessarios ao fazer poético. Assim, mais umaelezropde um rompimento com a razao
usual para estabelecer um novo padrao l6gico deque responde aos desejos da prépria

escrita.

4.5 As figuras de linguagem e a fuga da légica

Nesse universo literério, que foge aos padrdeszi#or ha a presenca constante
das figuras de linguagem e elas facilitam o rompimecom a légica e propiciam esse
alargamento de horizontes, por assim dizer, quer@ctentro da poesia. Manoel de Barros
apresenta, entdo, uma escrita recheada de metafoetmimias, personificacdes, antiteses,
sinestesias etc. E a utilizacdo recorrente degpa®$ possibilitard uma maior fuga do senso
comum sem gue se destrua a logica interna da obmazao intrinseca do texto que, como ja
foi observado, ndo possui a obrigatoriedade delaeionar com o real.

Paul Ricoeur, em seu livid metafora vivdp. 99), faz a seguinte adverténcia:

Assim, a figura é o que faz aparecer o discurstoawcer-lhe, como nos corpos,
contornos, tracos, forma exterior. De todos osasop necessario dizer que sao
“como a poesia, filhos da ficcdo” (180); porquecggia menos ciosa de verdade do
gue de semelhanca, dedica-se a “a figurar a cadosua linguagem, a pod-la em
imagens, em quadros, em fazer uma pintura animddiamte” (181). Nao que os
tropos, que se parecam com a metéafora, oferecans taana imagem sensivel e
uma imagem que possa ser figurada pelo olho enp@tade um pintor” (185); isso
seria, protesta Fontanier, dar demasiado a visém €sta reserva antecipa uma
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distincdo que Wittgenstein e Herster explorarddreefver” e “ver como” (1).
Figurar, dir-se-a entao, é sempre ver como, mag rs&onpre ver ou fazer ver.

As figuras de linguagem imprimem, assim, um colorab texto, propiciam o
surgimento das imagens, mas essas imagens nao gedesstas tais como um quadro, nem
nascidas das méaos de um pintor, elas se apresantbaitor através de um ato de “ver como”.
Figurar ndo é simplesmente formar imagens, ndoséntbar, mas guiar os olhos para um
modo especial de observagéo; ndo é somente ves eemapor objetivo “fazer ver”, antes,
busca um novo aspecto, uma nova possibilidade skeradzdo. Por isso, as figuras, filhas da
ficcdo, ou talvez maes ou tutoras dessa ja queidiaamn em sua existéncia e permanéncia,
contribuem para a fuga do real e exigem um olHarefhiciado do costumeiro, levam o leitor
a enxergar o comum de uma forma diversa daquelalgueveria fora do contexto literario.

De todos os recursos utilizados por Manoel de Bardwmis ficam bastante
marcados no ambito das figuras de linguagem: anérooa a sinestesia e a metafora. H4 uma
pré-disposicdo do poeta para relacionar sentideerstis e esse movimento sinestésico fica
bastante marcado ao longo das obras do autor, dmanrma que a explosao metaférica
caracteristica de sua escrita. Mas essas met&forsisestesias se apresentam de forma
abrupta, rompendo com todos os padrdes, e issalugrgara o sem-sentido que se instaura
no texto, pois aquilo que se aproxima através datasem geral, ndo conserva um fio
condutor, alguma caracteristica, ainda que impéxedp que 0s una, pois, como salienta
Friedrich (1978, p. 206)

(...) também onde a metéafora, na lirica moderndeminda recordar uma de suas
funcBes antigas, como a comparacao, se verifickzuumea transformacéo profunda:

0 que é expresso como comparavel — isto €, expmssmm e na tessitura da

metafora — &, na realidade, algo completamentendistA metafora se transforma

no meio estilistico mais adequado a fantasia #idatda poesia moderna.

E é exatamente esse o trabalho que pode ser olsemaaescrita barrense — a
aproximacdo de elementos completamente dispaggsnas vezes até opositivos, e, através
dessa comparacdo implicita que é a metafora, tbedsce relacdes inusitadas que acabam
por contribuir para a instauragdo de um universo lgmites para o imaginario. Essa fantasia

ilimitada pode ser percebida no texto que se segue:
O ROCEIRO

No clarear do dia vou para o rocado

A capinar.

Até de tarde tiro 0 meu eito: arranco ingos trairgse
joas e bosta de bugiu que ndo serve nem para@sterc
Abro a terra e boto as sementes.

Deixo as sementes para a chuva enternecer.

Dou um tempo.

Retiro de novo as pragas: dejetos de aves, adjetivo
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(Retiro os adjetivos porque eles enfraquecem aggsn
E deixo o texto a germinar sobre o branco do papel
Na maior masturbagcdo com as pedras e as ras. (Eb) p

Até o sétimo verso o leitor acompanha o texto da forma, como um simples
arado, um trato com a terra, mas, a partir do méonem que a palavra “adjetivos” entra no
texto, fica claro que o proprio poema é uma megafArcomparacao entre a escrita e o ato de
cultivar uma planta néao é, por si s0, algo surgieste, que rompa totalmente com os padrdes
de “normalidade”, mas a forma como o poeta a eltebe o que da o tom de inusitado ao
texto. Os adjetivos, que aparecem no texto em pguiddade com os “dejetos de aves”,
também ndo sdo muito requisitados na propria astr@noelina; o autor tem preferéncia por
substantivos e acaba por evitar a adjetivacao.

Mas a metafora que merece destaque, além do paentaum todo, é a que esta
presente nos dois ultimos versos (“E deixo o texggerminar sobre o branco do papel / Na
maior masturbacdo com as pedras e as ras.”). Qmeadgo do texto é, entdo, como o
germinar das plantas, ele vai crescendo e tomawdda cdo branco do papel, e esse
crescimento se desenvolve em meio a uma “mastwbagén as pedras, e as ras que, no
meio ambiente, estdo em contato com as plantasartente, mas que, na escrita, fazem
parte do proprio surgimento do poema. Ras, pedegms, garcas, tudo isso € intrinseco aos
textos barrenses, eles estdo fora e, ao mesmo (tedeptro do texto e a relacdo que se
estabelece entre eles faz com que se desenvobesap

Como ja foi dito, além da explosdo metaforica, ovimento sinestésico € outro
fator de destaque na escrita barrense, o autoufareonstruir uma simbiose entre os diversos
sentidos e, assim, acaba por conseguir efeitoséticag e sonoros em sua poesia. A ligacao
entre os sentidos, algumas vezes, é tao forte dedoo, entregue a verdadeira magia da
leitura, consegue sentir o gosto, o toque, o ché&guilo que ali esta retratado. Seja a
infancia, a natureza, a acdo mais simples ou eo@gio leitor atento consegue, através da
ativacdo de seus sentidos, perceber a singela epanali retratada. Essa utilizacdo da

sinestesia pode ser observada no poema abaixo:

Deus disse: Vou ajeitar a vocé um dom:
Vou pertencer vocé para uma arvore.

E pertenceu-me.

Escuto o perfume dos rios.

Sei que a voz das aguas tem sotaque azul.
Sei botar cilio nos siléncios.

Para encontrar 0 azul eu uso passaros.

S6 ndo desejo cair em sensatez.

N&o quero a boa razao das coisas.

Quero o feitico das palavras. (RAQC, p. 61)
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Nesse poema, fica clara a predisposicdo de MamneeBatros para o efeito
sinestésico; em sua escrita, ele alia os mais stigesentidos na tentativa de mescla-los em
um so efeito sensitivo, € como se, ao misturatlmdps formassem um unico sentido, uma
Gnica percepcao que se torna, ao mesmo tempophatlos versos “Escuto o perfume dos
rios”, “Sei que a voz das aguas tem sotaque azt#eebotar cilio nos siléncios”, ele mescla
a audicdo, o olfato e a visdo e, através da sbiastacaba, também, por construir a
personificacdo. Ele da vida aos rios, as aguassesi@ncios, todos passam a se apresentar
cComo seres Vvivos, como entes capazes de se pesftataar e enxergar, ja que os cilios
pressupdem a presenca de olhos. Esse entrecrupadosnsentidos contribui para a fuga da
l6gica e, algumas vezes, desafia o leitor a tezmaontrar uma solugdo para sua unido; o
leitor desavisado tera dificuldade de perceber“ggeutar a cor dos passarinhos” ndo esta
diretamente relacionado a audi¢cdo ou a visao, amméempo em gue nao se pode ignorar a
existéncia de cada um dos sentidos isoladaments, angue se destaca € a alianca
indissoluvel que passa a haver entre eles a parsurgimento dessas construcdes.

A utilizacédo das figuras de linguagem, especialmeiat metafora e da sinestesia,
nas obras de Manoel de Barros contribui para atem@® do sem-sentido no texto; atraves
delas, o autor consegue uma maior liberdade patarkas regras do sistema, para romper
com a razdo e com a tradicdo. Ele consegue darapama sua imaginagdo e a sua
criatividade, pois, esses tropos permitem que ealiforne-se real dentro da poesia. Dessa

forma,

A forca determinante do artista — assim pode-s@misas paginas de Proust — é o
“sonho”, ou seja, a fantasia superior a realidddemo a poesia por meio da
metafora, assim a pintura, por meio da “metamotfossaliza uma transposicdo
daquilo que é objetivo em imagens que ndo existermundo real. (FRIEDRICH,
1978, p. 87)

Na escrita, o imaginado, o criado, ou seja, a &atéem primazia sobre a
realidade, pois o mundo real, com todas as suamsiegonceitos, direcionamentos e
imposicdes, é extremamente limitador, enquantatealgéeraria se mostra como um campo
aberto onde tudo é permitido. E a linguagem figaradntribui para essa maior liberdade
poética, ela abre espaco para que tudo aquilo quensiderado improvavel ou impossivel
venha a tona, ela tem o poder de libertar a imggmdos grilhdes da I6gica e da objetividade
da linguagem cotidiana e, assim, contribui pardeitceimagético dos textos. As imagens
surgidas a partir da utilizacdo de figuras de laggm sdo aquelas que ndo possuem
obrigacdo com a realidade que as cerca, sao imagenpodem ndo possuir existéncia no

mundo real, mas que dentro do texto literario témdigdo de verdade.
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4.6 Desafio imagético

A utilizacdo das figuras de linguagem contribuitden para a formacédo das
imagens literarias de Manoel de Barros e acabanfggilitar, por assim dizer, a fuga, tao
presente nas obras do poeta, da logica costuniisem-sentido que se instaura nos textos
através da quebra da relacdo entre significantegmfisado, do privilégio sonoro dos
vocabulos, da presenca das metaforas, metoniméisesas, paradoxos etc., culmina no
surgimento de imagens que fogem daquelas cotidimuamesmo daquelas encontradas em
grande parte das poesias — as imagens preseraete nEpética manoelina dilaceram o senso
comum, ndo desejam a razao e tém uma pré-dispgsigam que é considerado impossivel
ou improvavel.

Para Gaston Bachelard, as imagens surgem em mardntievaneio do escritor,

mas esses devaneios ndo devem ser confundidos eoya sonhos, pois

[...]O devaneio é entdo um pouco de matéria notesaaecida na claridade do dia.
Se a matéria onirica se condensa um pouco na arearthador, o devaneio cai no
sonho; o0s “acessos de devaneio”, observados pedopuigtras, asfixiam o
psiquismo, o devaneio torna-se sonoléncia, o samhadormece. Uma espécie de
destino de queda marca assim uma continuidade dandi® ao sonho. Pobre
devaneio, esse que se convida a sesta. Devemospestfintar se nesse
‘adormecimento’ o préprio inconsciente ndo sofredeulinio de ser. [...]

[...JEm suma, é conveniente, para determinar anegs&o devaneio, voltar ao
proprio devaneio. E é precisamente pela fenomei@lqge a distingdo entre o
sonho e o devaneio pode ser esclarecida, porqueteaveéngdo possivel da
consciéncia no devaneio traz um sinal decisivo.GBELARD, 2006, p. 10 e 11)

Devanear ndo é, entdo, simplesmente sonhar, aderreettegue a uma viagem
sem guia; antes, o devaneio possui um vinculo corazdo, € o sonho que é tocado,
conduzido pela mente do autor. E, por meio de deuaneios, o escritor traz a tona imagens
que nao pertencem a realidade, mas que, ao mesamo,tedo sdo exclusivamente oniricas,
pois, como afirma Bachelard (2001, p. 257),rfeagem literariadeve se enriquecer de um
onirismo novo Significar outra coisa e fazer sonhar diferentaetal é a dupla funcdo da
imagem literaria”. E esse “sonhar diferente” refeeeao devaneio, ao sonho que ndo é uma
simples entrega ao adormecer noturno profundo, gquaspossui um elo com a mente (a
razao) do escritor. Assim, 0 autor, consciente emirsstante de devaneio, encontrara durante
esse momento a criagdo imagépoa ele almejada.

As imagens presentes nas obras barrenses pareterigaesias ao devaneio, pois

mesclam o onirico e a vontade do autor (aquilo pmea sua mente). Dessa forma, nao
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possuem obrigacdo com o real, sua Unica preocugagd@m o chamado da propria poesia, e a
realidade que a cerca passa por uma serie de utatges, recebe a magia da imaginacao e
da criatividade e passa a figurar um novo mundcediedlas as relacdes imagéticas sao
possiveis. Assim, podem ser encontrados, entreesgs de Manoel de Barros, textos como

o reproduzido abaixo:
O COPO

Estava o jacaré na beira do brejo

tomando um copo de sol.

Foi 0 menino

E tascou uma pedra

No olho do jacaré.

O bicho soltou trés urros

E quebrou o siléncio do lugar.

Os cacos do siléncio ficaram espalhados
na praia.

O copo de sol ndo rachou nem. (PR, p. 67)

A utilizacdo de expressdes como “copo de sol” €dsado siléncio”, que fogem
totalmente daquilo que € considerado como posdarro do universo real, juntamente com
0 sem-sentido instaurado no texto atraves dessasas constru¢cdes metaféricas acabam por
contribuir para a formacdo de imagens que rompem eo realidade e desafiam o
entendimento do leitor. A criacdo imagética € téas@nte no poema acima que chega a se
desenhar aquilo que antes era considerado apenas wma peripécia da linguagem — a
metafora “quebrar o siléncio”, largamente utilizagassa a corresponder também a uma
guebra visivel e, dessa forma, deixa seus cacpaltexlos na praia”.

Octavio Paz (2009, p. 49 e 50) afirma que

A censura que Chuang-Tsé faz a palavra ndo atimgagem, porque ela ja néo é,
em sentido estrito, funcdo verbal. Com efeito, rmuagem é sentido disto ou
daquilo. O sentido é o0 nexo entre 0 nome e aqui Pmeamos. Assim, implica
distancia entre um e outro. Ao enunciarmos cegssel de proposicéo (“o telefone é
comer”. “Maria é um triangulo”, etc.) produz-se sem-sentido porque a distancia
entre a palavra e a coisa, 0 signo e o objetoatseninsalvavel: a ponte, o sentido,
rompeu-se. O homem fica s6, encerrado em sua lyegunaE na verdade fica

também sem linguagem, pois as palavras que emitepséds sons que ja nao
significam nada. Com a imagem sucede o contranogke de aumentar, a distancia
entre a palavra e a coisa se reduz ou desaparecerppleto: 0 nome e o nomeado
sdo a mesma coisa. O sentido — na medida em qexcéqu ponte — também

desaparece: ja ndo ha nada que apreender, nadasjoelar. Mas ndo se produz o
sem-sentido ou o0 contra-senso e sim algo que giwadlie inexplicavel, exceto por

si mesmo. Outra vez: o sentido da imagem é a @dpragem. A linguagem

ultrapassa o circulo dos significados relativosto e o aquilo, e diz o indizivel: as
pedras sao plumas, isto é aquilo. A linguagem @mdiepresenta; o poema nao
explica nem representa: apresenta. Ndo alude mlada) pretende — e as vezes
consegue — recria-la. Portanto, a poesia é umaenein estar ou ser na realidade.

Assim, as imagens criadas por Manoel de Barrosragst o sentido, néo

apresentam aquela ponte entre o nome e a coisa,n@si imagens, 0 nome € a propria coisa
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e, talvez por isso, haja a dificuldade de se atingia compreensao, alias, ndo ha que se
pensar em compreensao, porque “o0 poema ndo exginaepresenta: apresenta’ e, por esse
motivo, desafia o olhar do leitor acostumado comppsicdes que sempre levam a um
caminho, que conduzem a um conceito logico e fezhAdmagem barrense permanece em
aberto, ndo se fecha em um significado ou em umbcegdo razoavel; ao contrario, o que
ela exprime é “algo que é indizivel e inexplicavelfjue, antes de qualquer coisa, merece ser
observado, apreciado como imagem poética que écsmrparacdes com a realidade, sem a
tentativa de se estabelecer um elo entre as imggessntes no poema e o real que as cerca,
pois a poesia somente tenta, a sua maneira, recreal, ela ndo o copia, ndo o representa;
afinal, “a poesia € um penetrar, um estar ou saealdade”, o que ndo quer dizer que ela
seja a propria realidade e que tenha obrigacaetdsa-la.

A escrita manoelina possui a caracteristica desaptar ao leitor cascatas de
imagens e, muitas vezes, essas imagens surgemapdsass outras sem relacao hierarquica
ou sequencial. E uma verdadeira explosdo imagétieaocorre nas obras de Manoel de
Barros, e esse surgimento de imagens, que se #irdernldgico presente nos textos, também
contribui para a fuga do olhar costumeiro, exiginidoleitor o desprendimento das regras e

parametros usuais para que possa adentrar negsesorimagético que se lhe apresenta.

4.6.1 O fotografo de movimentos

Os livrosRetrato do artista quando coisaEnsaios fotograficoga apresentam
sua preferéncia ou mesmo referéncia as imagensopagtitulo. O desafio de transpor para
a escrita a arte da fotografia, da captacdo de mmm€nicos através de uma lente chamada
“objetiva”, parece atrair o escritor. A presencag®@tica € muito marcante em todas as obras
de Manoel de Barros, mas esses dois livros merdestague especial exatamente porque se
propdem uma aproximacao entre a arte escritateratlira — e a arte visual — a fotografia.

A fotografia permite a captura de momentos Uniaglg, 0s guarda para a
posteridade, retém-nos durante o tempo em que el papo suporte em que foi gravada
(CDs DVDs pen driversetc.) existir. Da mesma forma, a arte literaria tenpoder de
capturar momentos, de aprisionar em suas paginesorEgens, cenarios e acdes que
sobreviverédo ao longo do tempo, que subsistirdoartq a obra permanecer no mundo, por
isso h& a possibilidade de aproximar duas funcpaseatemente tao distintas, visto que uma

esta relacionada ao verbal, enquanto a outra aalvi& escrita manoelina ira exercer essa
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aproximacdo de forma bastante peculiar, alcancat&lonesmo aquilo que a lente objetiva
jamais conseguiria capturar.

Manoel de Barros, por meio de suas palavras, fatagr siléncio, a sinuosidade
do vento, a fantasia, a imaginacdo, a criatividagetaférica; fotografa, até mesmo,
movimentos sem ao menos torna-los estaticos, eleegoe, entdo, capturar o real e o irreal

através de sua visdo nada objetiva.
O FOTOGRAFO

Dificil fotografar o siléncio.

Entretanto tentei. Eu conto:

Madrugada a minha aldeia estava morta.

N&o se ouvia um barulho, ninguém passava entre
as casas.

Eu estava saindo de uma festa.

Eram quase quatro da manha.

la o siléncio pela rua carregando um bébado.
Preparei minha maquina.

O siléncio era um carregador?

Estava carregando o bébado.

Fotografei esse carregador.

Tive outras visdes naquela madrugada.

Preparei minha maquina de novo.

Tinha um perfume de jasmim no beiral de um sobrado.
Fotografei o perfume.

Vi uma lesma pregada na existéncia mais do que na
pedra.

Fotografei a existéncia dela.

Vi ainda um azul-perdao no olho de um mendigo.
Fotografei o perdao.

Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa.
Fotografei o sobre.

Foi dificil fotografar o sobre.

Por fim eu enxerguei a Nuvem de calca.
Representou para mim que ela andava na aldeia de
bracos com Maiakovski — seu criador.

Fotografei a nuvem e o poeta.

Ninguém outro poema no mundo faria uma roupa
mais justa para cobrir a sua noiva.

A foto saiu legal. (EF, p. 11)

Nesse poema, percebe-se que o foco do autor néoigsaem si, ndo é um objeto,
mas aquilo que uma lente objetiva jamais poden@acaPara alcancar essa proeza, Manoel
de Barros lanca mao das metonimias (o perfumesdanapela flor, o siléncio pelo vazio das
ruas, a existéncia pelo proprio corpo da lesma,spar carapaca, o perddo pelos olhos do
mendigo etc.), mas essas relacdes metonimicas p&#yaa a tentativa, e consecucao, do
poeta de fotografar aquilo que ndo poderia serucagd por uma camera fotografica. A
escrita permite, assim, a apreensdo nao apenasatkyiah (objetos, pessoas etc.) como

também do abstrato (sentimentos, estados, preessito.).
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Roland Barthes (1984, p. 133), em seu likrodmara claraestabelece a seguinte
distincdo entre as imagens fotogréficas e as fitexa

Todos estdo de acordo, diz Sartre, ao notarem aepmbdas imagens que

acompanham a leitura de um romance: se fico presoegse romance, ndo ha
imagem mental. Ao Pouco-de-Imagem da leitura, spoede o Tudo-Imagem da

Foto; ndo somente porque ela ja é em si uma imag&s, porque essa imagem

muito especial se da por completo — integra, dofrfazendo jogo com a palavra.

A imagem fotogréfica é plena, lotada: ndo tem vagala ndo se pode acrescentar
nada.

Ora, ainda que se saiba que Sartre (1993, p. 1&)adsce uma cisdo clara entre
prosa (romance) e poesia, a afirmac&wuco-de-Imagenda leitura”, feita por Barthes,
parece abranger também a arte poética, ja queoo @ faz ressalva alguma com relacdo a
poesia. Porém, quando Barthes afirma que “a imdgtografica é plena” e que “a ela ndo se
pode acrescentar nada”, ele parece fazer refer@aciproprio momento da fotografia, ao
passado que ela carrega. De fato, a foto fala ‘itaque foi” (Barthes, 1984, p. 127), ela nos
apresenta algo que realmente aconteceu, por isgatamretratado em determinada fotografia
nao pode ser negado, por outro lado, como afirméh&m (1987, p. 128), “nenhum escrito
pode me dar essa certeza. O infortinio (mas tamta#wez, a volapia) da linguagem é néo
poder autenticar-se a si mesma. O noema da linguéaeez seja essa impoténcia, ou para
falar positivamente: a linguagem €, por naturdzaidnal; [...]". E “essa pobreza das imagens
gue acompanham a leitura” pode ser vista, na verdaomo sua riqueza, pois 0 texto
literario, no momento em que nado delineia todasnagens que sdo passiveis de aparecer, ao
deixar um espaco aberto para que o leitor facarssugs préprias imagens, ao retratar algo
ficcional, algo que ndo possui uma relacdo obrigatéom o real, acaba por propiciar o
movimento infinito das interpretacdes, aquele mesmwimento que nos permite descobrir
algo novo a cada nova leitura, algo que estavendgdm por tras da forca da escrita. Os textos
de Manoel de Barros ndo carecem de imagens; aoagontquanto mais preso e atento o
leitor ficar com relacdo ao texto, mais imagens taisrsurgirdo no momento de sua leitura,
mas essas imagens ndo vém prontas diretamentetalp @mo algo ja pré-definido; antes,
elas se formam durante o contato com o texto.

Os poemas presentes eRetrato do artista quando coisea em Ensaios
fotograficosnédo apresentam uma imagem que “se da por compégiacontrario, trazem uma
série de imagens que ndo estdo explicitas, por&&m ssmpre a surgir durante o contato do
leitor com o texto. Essas imagens podem nao tdo s uma lente objetiva, visto que nao
estdo plenas e ndo se apresentam integras exatapoenmhdo possuirem obrigacdo com a

realidade, mas se mostram como verdadeiras fotagiéerarias.
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Essas fotografias literarias desafiam o olhar @&aé do leitor que ficara sempre

a se questionar: “como € possivel fotografar oneit®”. Esse é o diferencial entre a
fotografia retirada por uma maquina fotograficaneawsurgida através das palavras: enquanto
a primeira necessita de objetos, aconteciment@sops, momentos reais e, por isso, retrata
aquilo que realmente existe ou existiu, a seguode prilhar quaisquer caminhos, pode criar
0 que quiser, fotografar o que bem entender bastgatta isso, utilizar-se dos meios de que
dispde — as ferramentas da lingua. Por esse maivotografia poética é ilimitada, ela
captura tudo aquilo que a mente do escritor destjatar, como pode ser percebido no

poema abaixo:

Retrato do artista quando coisa: borboletas
Jéa trocam arvores por mim.

Insetos me desempenham.

Ja posso amar as moscas como a mim mesmo.
Os siléncios me praticam.

De tarde um dom de latas velhas se atraca
em meu olho

Mas eu tenho predominio por lirios.

Plantas desejam a minha boca para crescer
por de cima.

Sou livre para o desfrute das aves.

Dou meiguice aos urubus.

Sapos desejam ser-me.

Quero cristianizar as aguas.

Ja enxergo o cheiro do sol. (RAQC, p. 11)

O retrato do artista ndo se constr6i com caratiassfisicas, mas com os fatos
gue o caracterizam como poeta — sua pré-dispop&@oas coisas da natureza, seus siléncios,
sua capacidade sinestésica. Essa fotografia semtifa dos parametros costumeiros por nao
apresentar uma descri¢do tradicional na qual poderi vista a fisionomia do proprio artista,
e as imagens nela presentes surgem sem a necessidadm elo, apresentam-se sem
linearidade, como uma sucessdo de imagens que os&ugm obrigatoriedade de se
relacionar umas com as outras, ainda que todgamdigadas por se referirem ao mesmo ser
— 0 artista. As construcdes imagéticas presentgmama trazem para seu leitor o poeta que
ja é quase arvore, quase pedra, quase desfigudechomem; apresentam o poeta em seu
estado de coisa — a coisificacdo do artista.

E dessa forma que a fotografia aparece nos IReigato do artista quando coisa
e Ensaios fotograficgsndo de maneira estética, como as fotos tradispaalém disso, sem
a preocupacdo com fisionomias ou cenérios, focadiza apreendendo (sem paralisa-los) os
movimentos das aguas, das aves, dos ventos. Tedassas que cercam 0 poeta passam por
sua lente “desobjetiva”, sdo tocadas pela criadig] sdo transmudadas pelo olhar do autor e

passam a habitar essas fotografias dinamicas.



86

4.6.2 A imagem e a coisa

Cumpre salientar que as imagens que surgem nsaederManoel de Barros nao
sdo necessariamente as coisas que elas designénguegem cotidiana, e isso acontece
justamente pela prioridade dada pelo poeta aofisigmie com relacdo ao significado. As
imagens literarias acabam por apagar a utilidadecdeésas as quais estariam relacionadas
para que essas coisas possam, de fato, existioesiapcomo objeto que sdo — sem que
estejam ligadas a uma funcionalidade — pois, @ ghrtmomento em que a coisa é despida de
sua funcdo, ela passa a ser observada por ougrondé mais o “para que serve”, mas “o que
€”. Dessa forma, as imagens poéticas conseguear para o leitor esse universo novo que €
a literatura — universo em que seus elementoséma@or objetivo agir no mundo e, por isso,
tudo é passivel de receber um olhar diferente dstuoeeiro, um olhar despido de
funcionalidade, voltado para as “desutilidadesipast.

Sobre essa perda da funcionalidade dos objetoacida (1987, p. 264) afirma

que

O objeto nunca anuncia o que é, mas para 0 que.sHdo aparece. Para que
apareca, e isso tem sido dito com ndo menor frejéld necessario que uma
ruptura no circuito do uso, uma brecha, uma anamnalfaca sair do mundo, saltar
de seus gonzos, e parece entdo que, ndo sendotonassse sua aparéncia, sua
imagem, que era antes de ser coisa Util ou vatmifsiativo. Dai converter-se
também, para Jean-Paul Richter e para André Bretona verdadeira obra de arte.

Essa transformacdo do objeto comum em obra depade ser observada na
escrita de Manoel de Barros: ele reivindica objetuiglianos, mas os despe de suas fungdes e
assim os caracteriza como objetos literarios. @objpo momento em que é descaracterizado
de seu uso, de seu objetivo, torna-se passiveldigah o universo artistico, isso porque,
enguanto permanece no uso corrente (e isso tambénplisa as palavras), sO se consegue
observéa-lo através daquilo que por ele é produziddaquilo que ele possibilita fazer; mas, a
partir do momento em que esta descaracterizadoadfiscdo, passa a ser percebido somente
como o objeto que ele é, a coisa em si, sem maessitar de ser relacionado a outra coisa, a
um fim.

Em outra “fotografia” de Manoel de Barros pode-scpber a formagéo de

imagens literarias a partir de objetos cotidianos:
O PUNHAL

Eu vi uma cigarra atravessada pelo sol — como se
um punhal atravessasse o corpo.
Um menino foi, chegou perto da cigarra, e disse que
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ela nem gemia.

Verifiquei com os meus olhos que o punhal estava
atolado no corpo da cigarra

E que ela nem gemia!

Fotografei essa metéafora.

Ao fundo da foto aparece o punhal em brasa. (EB/p.

A metafora do raio solar que toma forma de punhilia na construcdo da
imagem, o leitor consegue perceber a capacidadsgrpate da luz do sol e, assim, entra no
jogo literario. Mas, como nao ha limites para ape poética, aquilo que era fluidico e suave
como o calor do sol passa a se apresentar comoregodenso, penetrante, a ponto de ficar
“atolado no corpo da cigarra” e, logo em seguigmrecer ao fundo da foto esse mesmo
punhal que, agora, materializado, esta em brase pgo de transformacdes dificilmente
seria conseguido através da lente de uma camergrdfica comum, mas se mostra como
algo possivel gracas ao poder das palavras.

Blanchot (2001, p. 67) diz que “A palavra é, parallwar, guerra e loucura. A
terrivel palavra ultrapassa todo limite e, atélinitado do todo: ela toma a coisa por onde
ndo se a toma, por onde ndo € vista, nem nuncaistaela transgride as leis, liberta-se da
orientacao, ela desorienta.” As imagens literapas,ndo possuirem os limites impostos pela
realidade e por ndo trazerem os objetos tais cdessdo na realidade, apresentam-nos de
uma forma diversa daquela como eles se apresentagaestivessem em uma fotografia
tirada através de uma lente objetiva (visto qua &sz para seu resultado final a captura de
um pequeno instante do real). A palavra pode trazesta do leitor, em um mesmo texto, as
coisas por diversos angulos, em seus mais diverspsctos, mesmo aqueles que seriam
impensados dentro daquilo que se considera contidage, pois a escrita possibilita uma
visao libertadora e multifacetada daquilo que elarepde a observar (ou retratar) e o que ela
traz para seu bojo ndo €, necessariamente, uma, afpia apreensdo do real, mas uma
transformacdo desse. E exatamente isso que MaroBados faz em “O punhal”, assim
como em todas as suas obras, e, por esse motivoisas presentes em sua escrita desafiam a
visdo do leitor, porque aquilo que ali esta apamente retratado foge a visdo costumeira,

aquilo com o que nossos olhos estdo habituados.
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5 E A POESIA O QUE E?

Independentemente da tematica central de determiolbih, um assunto parece
rondar a escrita barrense e surgir em todos oslisens — a poesia. Reflexdes sobre o ato de
escrever, sobre o poeta, sobre aquilo que podeiowser matéria de sua escrita e sobre a
poesia em si constantemente aparecem nos livragtdo. Seja através de um poema, de uma
epigrafe ou mesmo de um simples verso, a preoco@aga a criacdo, com a arte poetica, é
uma caracteristica que pode ser sempre observadextos manoelinos.

Ao longo de suas obras, Manoel de Barros ira $ieartdas figuras das criangas,
dos bébados, dos loucos e dos bocos quase sem@iaasnando ao poeta, tera preferéncia
pelos ilogismos, pelas constru¢bes vocabularessguafastem dos modelos tradicionais,
relacionando-os a tentativa da poesia de chegareddismo, ao carater de primeiridade das
coisas, construird imagens através das palavrgsieoacaba por demonstrar que a poesia
também nos permite ver, mas ndo com os olhos, ceentido da visdo; antes, através da
“transvisd@o” poética [“O olho vé, a lembranca rex& imaginacéao transvé” (LSN, p. 75)]. E
tudo isso parece corroborar para uma visdo, unmadmpdo autor sobre aquilo que € a poesia,
mas essa espécie de conceito ndo usual de poestewé ser percebido como um conceito
fechado, concluido, claro, pois, aparentementegsti® sempre em discussdo, em constante
reformulacéo, tal como uma ideia que precisa sedanecida, repensada, recolocada e que,
na verdade, nunca chega a uma posicao final ouusiver.

Os textos de Manoel de Barros conduzem o leitoeaegar por um mar de
consideracfes acerca da arte poética, considerggéese afastam do olhar tradicional e que
parecem sempre merecer uma nova Vvisdo, porqueosta @ ser artista e a arte ndo segue

formas ou conceitos, ao contrario, afasta-se deles:
As licdes de R.Q.

Aprendi com Rédmulo Quiroga (um pintor boliviano):
A expressao reta ndo sonha.

N&o use traco acostumado.

A forca de um artista vem das suas derrotas.

S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um
formato de passaro.

Arte ndo tem pensa:

O olho vé&, a lembranca revé, e a imaginacéo transvé
E preciso transver o mundo.

Isto seja:

Deus deu a forma. Os artistas desformam.

E preciso desformar o mundo:

Tirar da natureza as naturalidades;

Fazer cavalo verde, por exemplo.

Fazer noiva camponesa voar — como em Chagall.
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Agora € soO puxar o alarme do siléncio que eu saio p
ai a desformar.

Até ja inventei mulher de 7 peitos para fazer vagio
comigo. (LSN, p. 75)

O eu poético, através das licbes aprendidas comuROQuiroga (que, segundo
Maria Adélia MenegazZp é uma criacdo poética de Manoel de Barros, apdsar
efetivamente existir um homem de mesmo nome qumltrau para a familia do poeta
durante anos como pintor “de paredes”) percebdapez arte € desformar aquilo que o cerca,
é retirar o mundo de sua posicdo comoda e linearsformando-o em curvas e desvios, pois
“linha reta ndo sonha” e escrever é sonhar, éstari o mundo pelos olhos da imaginagéo e
da criatividade. Ao retirar a forma costumeira dasas, 0 poeta consegue desestabilizar o
que, até entdo, permanecera imovel, intocado @nassaba por trazer o inaugural e o
inusitado para sua escrita. O olhar do artistaigaeiambém ser desforme, para que possa
transformar a realidade, recria-la e, dessa foaigaconsegue afastar aquilo que ha de mais
peculiar na realidade, de mais intrinseco e comasrcnisas que o cercam (“Tirar da natureza
as naturalidades”), transformando-as em algo Gniem uma obra de arte.

Desse poema, ja se podem extrair algumas colocaigésdanoel de Barros a
respeito do processo de criacdo artistica e, capségmente, literaria: a arte segue por
desvios e caminhos curvilineos, ndo por linhassret¢da ndo aceita regras, limitagoes,
imposicdes; necessita de inovacao (“Nao use tragst@mado”) e o artista deve enxergar o
mundo além daquilo que o olhar comum Vvé. A “tras&oi literaria € um dos pontos-chave
para que 0 poeta inicie sua tarefa de escrever. is&@s é claro, ndo é uma definicdo
conclusiva e incontestavel de poesia, nem umataedeicomo fazé-la, tdo pouco uma norma
ou regra para 0 bem escrever poético; antes, sxia@ mais de uma reflexdo, de um
conjunto de pensamentos e anotacfes sobre o fekstica. E é dessa maneira que as
reflexdes sobre o que € poesia aparecem nos teatoEnses: ndo como um manual ditador
de normas, mas como divagacdes de alguém que pprecarar respostas para suas

infindaveis perguntas.

5.1 Quem é o poeta?

Poetas e tontos se compdem com palavras.
(Manoel de Barros)

2 Artigo apresentado no IV Congresso InternaciormlAgsociacdo Portuguesa de Literatura Comparada e
disponivel em: <http://www.eventos.uevora.pt/coragarVolumelll/A%20POETICA%20VISUAL%20DE%20
MANOEL%20DE%20BARROS.pdf>. Acesso em 10 de janded2010.
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E Manoel de Barros segue em sua tentativa de cemgbee o processo literario,
talvez essa busca ndo seja efetivamente pela cengdi® do modo como a vemos, mas uma
procura em perscrutar os questionamentos, as dlvide cercam esse assunto — o0
nascimento de uma obra literaria. Por isso, 0 poétapoderia deixar de trazer para sua
producdo poética essas indagacgodes infinitas, Mamoelra questionar quem € o poeta, 0 que
ele faz, como se comporta diante do mundo a sua,wwlque o impulsiona a escrever etc.
Mas esses questionamentos, muitas vezes, ndo pogsudinalidade uma resposta objetiva
e, outras vezes, eles sdo a propria resposta a iestEagacdes, como se pode observar no

poema abaixo:
VIIL.

- O que é 0 que é?
(como nas adivinhas populares)

Escorre na pedra amareluz.

Faz parte de arvore. E acostumado
com uma parede na cara.

Escuta fazerem a lama como um canto.

Bicho-do-mato que so6i de anjo
refulge de noite no proprio esgoto.
Camaledo finge que é ele.

Rio de versos turvos.

E lido em borboletas como o sol.

Se obtém para o vdo nos detritos.

Cobre vasta extensdo de si mesmo com nada.
Minhocal de pessoas, deserto de muitos eus. (AP23)p

No ritmo das adivinhas populares, propondo a ssitmés um jogo de esconde-
esconde em que o leitor procura o sentido e o gudnece escondé-lo, como é bem
caracteristico em sua escrita, Barros ndo deixawu#@ente a figura que retrata nesse poema e
permite que o leitor exercite a imaginacao na temtae compreender sobre o que se fala no
texto. Pode-se inferir de que se trata de um biaghmg lagarta que se escora nas paredes,
arvores e pedras e que depois se metamorfoseia oeboldta, pode-se perceber uma
referéncia a prépria poesia, ou ainda pode-se iné&l@r, acreditando-se se tratar de mais um
poema que procura controverter a l6gica. Porénaméém diversas dicas, pistas, que podem
levar & indicacdo de que o que se retrata no é&atfigura do poeta.

O poeta “Faz parte de arvore”, pois deve estar emuohdo com a natureza,
possui o olhar voltado para as coisas considerddasm modo geral, como sem importancia
e transmite a elas beleza (“Escuta fazerem a lam& eim canto”), o poeta se adapta e tem o
dom de se camuflar por trds de suas palavras, geumue esta em constante transformacao
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ainda que permaneca sempre 0 mesmo e, por issmal€ao finge que € ele”; sua fala (sua
escrita) ndo € clara ou translicida, deixa semprgem para indagacoes, questionamentos, €
propicia a imaginacao (“Rio de versos turvos”). @tp consegue ser, a0 mesmo tempo, um
“minhocal de pessoas” e um “deserto de muitos quE%, no momento em que escreve, ele
se torna outra pessoa, ndo é simplesmente o Mgneede manifesta em determinado poema,
mas um outro “eu” que ganha voz e, a cada novaasem novo “eu” nasce, assim como o
proprio “eu” do poeta — sua personalidade — morre.
Roland Barthes (2004, p. 57 e 58) afirma que

[...] a escritura é a destruicdo de toda voz, da trigem. A escritura é esse neutro,
esse composto, esse obliquo pelo qual foge o sogsibo, 0 branco-e-preto em que
vem se perder toda identidade, a comecar pelarmo cpe escreve.

Sem duavida sempre foi assim: desde que um fatonéado, para fins
intransitivos, e ndo para agir diretamente no istil,€, finalmente, fora de qualquer
funcdo que ndo seja o exercicio do simbolo, preduesse desligamento, a voz
perde a sua origem, 0 autor entra na sua propige p@escritura comeca.

A obra é a morte, € o aniquilamento da personaidedautor, o proprio Manoel
de Barros afirma que “Ninguém é pai de um poemarsemer.” (APA, p. 25), e essa morte
ocorre porque o0 momento da escrita € também o nmtoneem que o0 autor se despe de tudo
aquilo que esta ligado a sua pessoalidade em nomeastimento da obra literaria, além
disso, o texto literario € também o lugar onde s@dnda o “eu” que se manifesta na escrita.
A obra possui, entdo, o poder supremo assim commooie, Vvisto que nela surgem e
dissipam-se diversos “eus”, ainda que a ela pré@@aseja dado o direito de morrer, mas a
obrigatoriedade de permanecer no mundo. Mesmoafalecimento daquele que a escreveu,
mesmo apos o Obito daqueles que a leram, a olerari@ continuara existindo e assim
permanecera enquanto houver pelo menos um de geuglares em alguma estante do
mundo. Mas a obra sempre carregard esse suicidieticlo por aqguele que a escreveu,
aguele gue abriu méo de seu “eu” para dar vida auwtmo, a um “eu” literario. Blanchot
(1987, p. 103) explica essa relacédo entre o aeistasuicida estabelecendo uma comparacao

entre eles:

[...] todas essas caracteristicas tém o impressierfato de que se aplicam também
a uma outra experiéncia aparentemente menos parigess talvez ndo menos
louca, a do artista. Nado que este faca obra deemoras pode-se dizer que esta
ligado a obra da mesma e estranha maneira quéa estée o homem que a aceita.

Da mesma forma que o suicida ndo consegue se ddsvi@namado da morte, 0
artista ndo consegue fugir do chamado irresistiaebbra de arte, € como deitar-se sobre o
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colo de Nikitd (BLANCHOT, 1987, p. 166) — um movimento inevitavielcompreensivel e
que torna o homem livre do ser, visto que essagata evocacdo (da morte ou da obra) €
também sua perdicdo, é a morte do ego, mas nammesmente uma finalizacdo — € o
nascimento da propria obra de arte, do “eu” qua selmanifesta e que com ela, e somente
nela, passa a existir.

No poema abaixo, Manoel de Barros traz novamersi& @scussao em torno da

morte do autor:
AUTO-RETRATO

Ao nascer eu nao estava acordado, de forma que

néo vi a hora.

Isso faz tempo.

Foi na beira de um rio.

Depois eu ja morri 14 vezes.

S6 falta a dltima.

Escrevi 14 livros

E deles estou livrado.

S&o todos repeticdes do primeiro.

(Posso fingir de outros, mas nao posso fugir de)nfini (EF, p. 45)

A cada livro langado, uma morte, um suicidio despealidade que da lugar a
grandiosidade da obra. Mas ao mesmo tempo em gaarute desse autor no momento do
surgimento de um livro, permanece neste algum wagoele, provavelmente aquilo que nos
faz identificar, sem a necessidade de apresenticaatoria, que tal obra pertence a fulano e
nao a sicrano. Afinal, o poeta pode “fingir de ogfr mas néo pode fugir de si proprio, da
mMao que carrega a pena. Assim, os livros acabamsgrarepeticbes do primeiro, seguem a
velha “formula” de Manoel: “Repetir repetir — atéar diferente. / Repetir € um dom do
estilo.” (LI, p. 11). Mas essas recorréncias nadaregem como meras reproducdes ou
fotocopias; antes, tém por objetivo tornar-se difiees da obra anterior, explorar um mesmo
objeto por seus mais diversos angulos, talvez néattea de perceber todas as suas
possibilidades, de toma-lo por completo. Esse eedizvisto por Blanchot (1987, p. 14 e 15)
como uma obsesséo, uma necessidade do poeta:

[...] A solidao do escritor, essa condi¢do que €0 risco, proviria entdo do que
pertence, na obra, ao que estd sempre antes daRubr&le, a obra chega, é a
firmeza do comeco, mas ele préprio pertence a nmpdeem que reina a indecisao
do recomeco. A obsessdo que o vincula a um teméegiado, que o obriga a

redizer o que ja disse, por vezes com o poder d&alemto enriquecido, mas outras

% Nessa passagem, Blanchot faz referéncia ao Garibores e servode Leon Tolstoi (1998), em que Nikita é
servo de Brekhunov, um bem sucedido e rico comaiaue, vendo-se perdido em meio a neve ruspase a
tentar escapar da morte abandonando seu servoteeséuacaba, por acaso, retornando até essedreaddo
Nikita quase congelado. Brekhunov tenta aquecesesto para salva-lo da morte até que percebe répaiap
debilidade, mas uma debilidade que o alegra e de®ay num movimento incompreensivel e ilimitadesea
lancar ao corpo de Nikita e a morrer para que sewssobreviva.
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vezes com a prolixidade de um redito extraordimaeiste empobrecedor, sempre
com menos for¢a, sempre com mais monotonia, illstem necessidade em que
aparentemente se encontra de retornar ao mesmo, fntvoltar a passar pelos
mesmos caminhos, de preservar no recomeco do gaeefsajamais comeca, de

pertencer a sombra dos acontecimentos, ndo a alidade, a imagem, nao ao

objeto, ao que faz com que as prOprias palavrasapostornar-se imagens,

aparéncias — e nao signos, valores, poder de v&rdad

A repeticdo de Barros ndo é empobrecedora; ao&@ttraz ao leitor, a cada
novo olhar sobre um mesmo fato ou objeto, uma posgaibilidade, uma nova perspectiva de
observacédo, é como se, a cada livro publicadatar lpudesse juntar as pecas de um quebra-
cabeca, mas que, no momento em que tentasse ropprdeberia que ndo ha uma solucéo
final, uma figura completa que a ele se revelaesni que aparece é a incompletude do poeta,
a lacuna da escrita, a obra (no sentido de fechtanderum ciclo) que nunca se realiza em sua

totalidade e que, por isso, esta sempre por vir.

Poeta, s.m e f.

Individuo que enxerga semente germinar e engoéio c
Espécie de um vazadouro para contradicdes

Sabia com trevas

Sujeito inviavel: aberto aos desentendimentos como
um rosto. (APA, p. 45)

O poeta é, entdo, esse ser que permanece incongsdstrto, ainda que dé vida a
muitos “eus”; € aquele que se permite uma comupbé&oa natureza e, assim, esta aberto a
ser arvore, pedra, sapo; € a pessoa que consegerganas coisas aléem daquilo que o olhar
comum pode ver; € aquele que deixa aflorar a @iamébado e o louco que carrega em seu
interior; € um “Sabid com trevas”, repleto de cadigdes, de antagonismos; é aquele que
consegue ver a possibilidade de existéncia daquietodos acreditam ser impossivel; € a
pessoa que carrega agua na peneira (ESC, s.p,)hméisal das contas, 0 poeta continua a
ser um ser “desimportante” que sé esta ali paraacueesia possa vir a habitar naquilo que se
denomina “mundo real” e, por isso, cede seu lugaa gar vida aos mais diversos “eus” que

ganham voz na arte poética.

5.2 Quem habita a poesia?

Manoel de Barros lanca seu olhar a simplicidade,catidiano, as coisas
consideradas sem importancia para colher o matgreakera alvo de sua apreciacéo poéetica.
N&o mais a beleza comum, ndo mais o amor, ndo anagureza utdpica, mas a natureza

observada com todos os seus detalhes, com suasslelamas, gosmas, sapos etc., a beleza
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do lixo, a importancia do aparentemente desprezietiqueza escondida por trds da
simplicidade, é o corriqueiro que sera exaltadestiita barrense.

A importancia dada pelo autor a escolha daquilompae ou ndo ser apreciado
em sua escrita € tdo grande que, em 1970, eledamgdivro denominadMatéria de poesia
em que aborda diversos aspectos relacionados aeesdfca, mas essa abordagem acontece
sempre através de um olhar peculiar, afastado ghr-komum, da visdo tradicional que se
tem dos elementos passiveis de se tornarem olgetotel poética. Barros traz a tona, nessa
obra, os seres que podem habitar a poesia, as cpieado dignas de serem retratadas em um

poema, aquilo que merece, ao menos, um olhar poétic
1.

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

servem para poesia

As coisas que ndo levam a nada

tém grande importancia

Cada coisa ordinaria € um elemento de estima
[.-]

As coisas que ndo pretendem, como

por exemplo: pedras que cheiram

agua, homens

gue atravessam periodos de arvore,

se prestam para poesia

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

dos passaros,

serve para poesia

[...]

Tudo aquilo que a nossa

civilizacéo rejeita, pisa e mija em cima,
serve para poesia

Os loucos de agua e estandarte
servem demais

O traste é 6timo

O pobre-diabo é colosso

[-..]

Pessoas desimportantes

dao para poesia

gualguer pessoa ou escada

[...]

As coisas sem importéncia sdo bens de poesia

Pois é assim que um chevrolé gosmento chega
ao poema, e as andorinhas de junho. (MP, p. 1) a 15

As coisas que merecem ser apreciadas pela artegpoéb possuem um carater
mercadoldgico, ndo é algo que possa ser negociaddojas, ou mesmo ser sonho de
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consumo de determinada pessoa e, por isso, podelusive, ter seus valores “disputados no
cuspe a distancia”. Ora, um valor que se disputécaspe a distancia” é algo infimo, que
foge a todos os padroes de nossa sociedade insaliathaterialista e consumista; essa
valoracao diferenciada, rebelde, que se distaret@dbs os arquétipos que nos sdo impostos
(ou ensinados) desde a infancia, jA comeca a znajue o material que serve como base
para o fazer poético ndo pode ser medido por meeimh balanga, de uma calculadora ou de
uma maquina registradora; antes, esta relacionaslmg@licidade, aquilo que ndo se pode
mensurar através do valor comum. Maurice Balnch®87, p. 151), ao comentar um texto
em que, segundo ele, Rilke revela ndo somentemaeréncias como também a “profunda
ambiguidade de sua experiéncia”, faz as seguitissreacdes sobre as afirmacdes rilkeanas:

[...] Diz ele: a arte tem seu ponto de partidac@sas, mas que coisas? As coisas
inatas — unverbraucht — quando ndo séo entreguesoad usura de seu emprego no
mundo. Portanto, a arte ndo deve partir das cbisaarquizadas e “ordenadas” que
a nossa vida “ordinaria” nos prop&e: na ordem dmdouelas sdo segundo o0 seu
valor, elas valem, e umas valem mais do que ouKaarte ignora essa ordem,
interessa-se pelas realidades segundo o desimeriessluto, essa distancia infinita
que é a morte. Por conseguinte, se parte das c@sde todas as coisas sem
distincdo: ndo escolhe, tem seu ponto de partigadmia recusa de escolher.

A arte ndo deve, portanto, se ater a hierarquiecdsss estabelecidas pela vida
cotidiana e, por isso, ndo deve escolher entre @ssaquele objeto devido ao seu valor
perante 0 mundo; ao contrario, a arte ira recusareascolher e, assim, conseguira ter todas as
coisas a sua disposicdo e podera utilizar-se de agdilo quanto for necessario para que
alcance, ou pelo menos tente alcancar, seu podemmée expressdo. Todas as coisas, todos
0s seres, todas as palavras estdo disponiveisapara podem ser por ela requisitados, pois a
classificacéo que Ihes € imposta na realidadedagada no universo artistico.

Essa classificacdo tradicional das coisas past#,emser questionada pelo autor
e, na medida em que o estimado pela sociedaddo agie pode ser negociado no dia-a-dia,
ou que possui demasiada importancia ante a vidiegraerde espaco na apreciacdo do autor,
o imprestavel, o j& mercadologicamente inservigetraste, o lixo passam a merecer sua
atencdo e, assim, assumem a funcédo de elementbbsoppéle materiais que devem fazer
parte do processo de criacdo literaria, pois “Aisa®sem importancia sdo bens de poesia”
(MP, p. 15). Os critérios de classificacdo dasamigassam a ser movedicos, flexiveis, ndo
estdo bem delineados e, dessa maneira, permitemmaita liberdade ao poeta para que
utilize, em sua escrita, tudo aquilo que desegn Bmitar suas possibilidades, dessa forma,
ele pode libertar sua imaginacao dos grilhGes ingsgsela sociedade e obedecer tdo somente
aos anseios da prépria poesia, utilizando tudol@aauianto ela reclama sem distincdo de

aparente beleza ou valoracgéao.
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Outra coisa que deve ser reclamada pela arte pogdic as “coisas que nao
pretendem” (MP, p. 12), aquilo que nado esta preadogm obedecer aos costumes e a logica
habitual. Todas as coisas séo passiveis de faderdzescrita literaria, sem distincdo de cor,
beleza, valor, préstimo, razdo ou coloca¢céao no wundio aquilo que, na vida real, pode ser
considerado como inutil ou mesmo impossivel podeatese objeto de apreciagdo da poesia.
O ilégico, o sem-sentido, contribui para a formagésse novo universo que surge a partir do
texto poético — para o0 nascimento do contramunigoaho. E esse contramundo ndo se
prende a padrées, ndo se importa com limites;,ai@s objetivo € ultrapassar todas as
limitagcOes, romper com todos os padrdes, trazeadsim, o novo, o inusitado, a beleza
latente onde ninguém normalmente a vé. Nao é o danldgica que é evocado pela poesia,
mas o ilimitado reino da desrazéo, onde a Unigadia € a propria imaginacao.

E quem melhor para evocar esse universo da destlazge os loucos, ndo os de
pedra, mas os “de agua e estandarte” (MP, p. 1i)@dnto a pedra é rigida, sobria e inerte,
as aguas se movimentam, contornam os obstaculoslane liberdade como os rios e
oceanos; esses loucos de agua, entéo, se deixarmmofiuo as correntezas, ndo sao lineares,
mas curvilineos, apresentam sinuosidades comoe méo sao estaticos como uma pedra.
Além disso, esses loucos requisitados pela poé€siaagueles que ndo escondem seus
pensamentos, sentimentos e sua visao torta dassogie estdo a sua volta, ao contrério,
carregam-nos em um estandarte e mostram a todespsesamentos e acdes que vao de
encontro ao comportamento retilineo e preferen@atmuniforme que a sociedade em geral
procura seguir. Os loucos que habitam a poesianddee certo gosto por caminhar por
desvios e ter preferéncia por aquilo que foge edédgsual do mundo.

Também o traste, o pobre-diabo ou quaisquer pessmasmportancia podem, e
devem, povoar a poesia; alias, “qualquer pessosesmada” (MP, p. 13) podem ser
requisitados pelo poeta no momento de sua criagéticp. Nao ha preferéncia por nobres,
amadas ou pessoas que carreguem qualquer tipealede beleza fisica; ao contrario, é o
homem comum, aquele com falhas, defeitos fisican@mo morais que o autor procura. Ao
retratar ou dar voz na poesia a pessoas que camegualquer macula perante a sociedade,
que contrariem os padrdes por ela impostos, queupos 0 pensamento desvirtuado daquilo
gue é considerado como certo ou errado, 0 poetsegar imprimir mais liberdade a sua
escrita, pois passa a ndo mais obedecer aos lidotpensamento padronizado, passa a nao
seguir os caminhos retos, comeca a nao acreditaerdge no que € visto como correto e
possivel e, assim, consegue crer que pode fazepassivel acontecer, o imaginario ganhar

vida, percebe que o fantasioso pode, dessa foim@atena e convidar o leitor a se entregar a
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um mundo onde tudo é inventado, tudo é criacdo,quasainda que tudo o que ele Ié ndo
exista na realidade, todas essas coisas ali esqait@ais deixardo de existir na magia do
universo literario.

E é assim, utilizando-se de materiais nada coneeais, aproximando-se do
chéo, do lixo, do corrompido, da natureza nua @,ceem embelezamentos superficiais,
dando voz aos esquecidos, aos que andam a margeotiddade, que Manoel de Barros
consegue trazer para a poesia 0 novo, o inespetattabalho do autor com elementos tao
rudimentares, que ja ndo possuem importancia, muéas vezes, sequer sdo notados pelo
homem, acaba por surpreender o leitor, que prexsatumar seu olhar para perceber a
poeticidade conferida a objetos, seres e fatocaddidianos, tdo infimos e tdo comumente
desvalorizados no mundo real. E € justamente noantmrem que volta seu olhar para as
coisas e os seres “desimportantes”, em que deiseadi caminho para que o ilégico penetre
na obra, que Barros abre espaco para que “um dBeymsmento” chegue ao poema, assim
como as “andorinhas de junho”, que ndo mais anomei@hegada do verdo, mas a abertura
do inverno, e, ainda assim, continuam a merecelugar na poesia, talvez justamente por se
afastarem do senso-comum, daquilo que € por tamdcse esperado. A matéria de poesia
deve, entdo, retirar o leitor de um papel de mepe&ador, deve mexer com suas estruturas,
precisa por em xeque seu conceito de elementoE@®ét dessa forma, provocar impacto ao
lancar méo do infimo, do aparentemente desprezivehcomum, do criativo, do inusitado.

5.3 Quem € o leitor?

O leitor de Manoel de Barros é, antes de tudo, aitarlinquieto e isso se deve,
primeiramente, ao fato de a propria poesia barr@ngeocar essa inquietacdo ao sair do
campo estavel das significacdes e elementos peétiastumeiros e instituir um universo
onde tudo é movedico, onde tudo parece querer fllggenso comum e da logica habitual.
Por isso, ha a necessidade de se abandonar todbsaaspré-concebidas sobre o que pode
ser material poético para que se possa entrar atatoocom a poesia barrense e, assim. se
permitir explorar esse mundo novo que ali se aptase

Em entrevista concedida a José CasteBarros foi questionado sobre sua nao
aprovacgao da adocao de seus escritos em provastlewar, ao que deu a seguinte resposta:

“Faco uma poesia dificil. Depois, cair no mundo ila@gens ndo é para qualquer um. Ainda

* BARROS apud CASTELLO, Jos¥anoel de Barros faz do absurdo sensateRisponivel em:
<http://www.revista.agulha.nom.br/castell1.html>eAso em: 4 fev. 2010



98

mais para adolescentes. Adolescentes querem ass gei®s, sendo nado aceitam. E minha
poesia é torta.”

A dificuldade da leitura da poesia de Barros sgaséxatamente nesse ponto: o
leitor acostumado e desejoso de uma escrita retaligacbes bem estabelecidas, com rigor
estrutural, ndo é receptivo a uma escrita que segudesvios, que foge as regras da razéo e,
muitas vezes, da prépria escrita (sintaxe, morfalogtc.). Aqueles que, assim como
adolescentes, desejam a coisa pronta para sertidaeglia formada, acabada, fechada e
uniforme, ndo conseguem perceber a esséncia ppédsante na obra barrense, o que exige
entrega e, principalmente, um embate com o text@ postura de perscrutar cada palavra,
cada verso, ainda que se saiba que qualquer céonchisjue se chegue nao passara de
“pseudoconclusédo” e que diversos outros olharegndodainda ser lancados sobre o0 mesmo
poema.

O proprio autor reconhece esses obstaculos imp@stosmpreensao por sua
escrita e acaba por sugerir 0 que é necessari@parse entre em contato com seus textos:

[-..]

— Dificil de entender, me dizem, é sua poesia, 0
senhor concorda?

— Para entender nés temos dois caminhos: o da
sensibilidade que é o entendimento do corpo; e o da
inteligéncia que € o entendimento do espirito.

Eu escrevo com o corpo

Poesia ndo é para compreender mas para incorporar

Entender é parede: procure ser uma arvore.
[...] (APA, p. 37)

A poesia de Barros ndo segue o caminho da intgliggantes, o que ela solicita é
a sensibilidade, a entrega. A preocupacdo do leiw deve ser a compreensdo, O
entendimento, mas o sentir, o interpretar, o adenty universo da escrita liberto de tal forma
de seus pressupostos que chegue a incorpora-landenté, entdo, parede, duro, rigido,
imovel, destinado ao lixo como tudo aquilo que é@stwido pelo homem; entregar-se a
poesia é ser arvore, é estar em comunhdo comaa ¢tem o infimo, com a simplicidade, é
estar livre e sentir-se como um ser Vvivo.

O legente preocupado em alcancar uma compreensaeniendimento sobre o
texto, muitas vezes, nao aceita a poesia barrposeessa ndo comporta explicacdes légicas,
mas solicita o sentir, o perceber, o deixar-setabpara que o poema penetre e passe
livremente pelo pensamento, liberto de preconceitoslagacoes. A leitura deve estar aberta
a todas as possibilidades do poema e, por issBhos que a acompanham devem permitir-se

uma entrega total as aventuras e ao novo mundunasto pela poesia.
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O leitor que Manoel de Barros parece desejar qie &m contato com seus
textos deve aproximar-se de certa “menina avoad8C( s.p.) que, ainda que nao tivesse
perdido a consciéncia de que todo o discurso déséo ndo passava de uma fala ficcional,
se entregava a ela e se permitia viver todas agjewkenturas, embarcando na historia sem
exigir a veracidade ou mesmo a verossimilhancafatos. Tudo o que essa menina-ouvinte
fazia era deixar-se aberta para vivenciar, mesneosgm sair de seu quintal, sem indagagdes
de possibilidade ou impossibilidade daquilo quenesta escutar, sem comparacdes com a
realidade, tudo aquilo que seu irmao imaginav@esenteava através de seu discurso.

Mas essa auséncia de questionamentos ndo queqgda&arros deseje um leitor
passivo, que permanece estatico diante do poentss, ale quer que seu leitor embarque
nesse nNovo universo que se Ihe apresenta, queciavarpoesia, que a sinta, talvez por isso
traga uma escrita tdo carregada de sinestesiaequalguns momentos, chega a dar-nos a
impressao de sentirmos o cheiro, 0 gosto, o togqaikb que ali esta descrito.

Como afirma Blanchot (2005, p. 129):

Mas, talvez seja preciso lembrar: a leitura é uetieilade que exige mais inocéncia
e liberdade do que consideragdo. Uma leitura ataiade, escrupulosa, uma leitura
gue se celebra como os ritos de uma ceriménia gagcaloca de anteméo sobre o
livro os selos do respeito que o fecham pesadaméntero ndo é feito para ser
respeitado, e “a mais sublime das obras-primasbrarg sempre, no leitor mais
humilde, a medida justa que a torna igual a si mesm

A leitura ndo deve, entao, respeitar o texto, miide de aceitar aquilo que se Ihe
apresenta a primeira vista, deve haver um embéate eneitor e a obra, uma busca sem fim
pelas significacbes mais reconditas, pelas inBnissibilidades do texto. E por esse motivo
que o leitor, incansavel em sua tentativa de alyam¢otalidade da obra (o que, por sua vez, é
inalcancavel), estd sempre a reler o mesmo livesgm, percebe que, a cada leitura, ele Ihe
traz novas possibilidades, novos olhares sobresessnos elementos. Mas cumpre ressaltar
gue esse olhar do leitor ndo deve se sobrepor davpzdpria obra, impondo-lhe significados
e simbologias segundo sua propria perspectiva es@gundo 0s anseios da obra. Pois, como
afirma Blanchot (2005, p. 130):

E, por fim, o resultado disso é a destruicdo da,obomo se ela se tornasse uma
espécie de peneira, perfurada incansavelmente peletos do comentario, com o

objetivo de facilitar a visdo desse pais interisempre mal percebido, e que

desejamos aproximar de nés, ndo pela adaptagamsda wista, mas transformando-

o conforme nosso olhar e nosso conhecimento.

O leitor que a obra de Manoel de Barros reclamaéaguele que se mantém
passivo diante do livro, que aceita tudo o queraeira leitura Ihe traz sem questionamentos,

mas também ndo é aquele que tenta impor sua visdext, que tenta modifica-lo a seu



100

critério, que procura molda-lo a seus pontos d& e forma que tudo aquilo quanto ndo lhe
seja compreensivel possa ser visto como um elensémtwdlico que, no fim, simplesmente

camufla a vontade do proprio leitor e ndo do teettosi. Antes, o ledor das obras barrenses
deve procurar adequar suas vistas aquilo se |heseqta, deve adentrar no contramundo
literario construido pela poesia barrense que widana se despir de todos os grilhdes da
forma, do método, do conteldo tradicionais e segat de alma e peito abertos ao libertador

reino da fantasia.

5.4 O que é a poesia?

Poesia é voar fora da asa.
(Manoel de Barros)

A poesia ndo possui limitagdes, todas as coisasideEmadas como impossiveis,
ilégicas, ou como fora da realidade possuem esfdegtro da arte poética. O poema € o
campo dos “deslimites”, é o lugar onde o0 poeta pp@xercer a liberdade em todo seu
esplendor, é o lugar em que se permite “voar faraagh”. Esse voo sO se torna possivel
gracas a criatividade e a imaginacédo que sao mests da arte poética. A liberdade criativa
e imaginativa do poeta permiti-lo-a adentrar no pardas possibilidades infinitas que € o
universo literario.

E essa arte sem limites, possibilitadora, rica, tgnéa se libertar de conceitos e
regras, também se afasta de um carater utilitBlém. ha, no mundo real, uma funcéo a ser
exercida pela poesia barrense, um carater pratroopbjetivo a ser alcancado com vista a
promover alguma modificacdo na vida ou na mentéedor. O poema é, entdo, encarado
como uma obra de arte, como um objeto da escdtap@lgo que deve ser visto e apreciado
tal como ele € e ndo com o proposito de relaciorsadlguma coisa que seja exterior a ele. O
poema é algo sem serventia (no sentido de utikizagévida pratica), € um nada que, ao
mesmo tempo, carrega tudo, pois é passivel de agsara si todas as coisas que estdo a seu

redor. Essa espécie de inutilidade poética podelsmrvada no seguinte poema:
IX.

O poema é antes de tudo um inutensilio.

Hora de iniciar algum
convém vestir roupa de trapo.

Héa quem se jogue debaixo de carro
nos primeiros instantes.
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Faz bem uma janela aberta
uma veia aberta.

Pra mim é uma coisa que serve de nada o poema
enquanto vida houver.

Ninguém é pai de um poema sem morrer. (APA, p. 25)

Desde ja, fica claro que, para Manoel de Barrggmesia ndo possui a funcéo de
comunicar, de passar determinada mensagem, elden&oo papel de modificadora da
realidade, ndo € engajada, ndo nasce com funcagideo mundo, afinal, ela é “antes de
tudo um inutensilio” (APA, p. 25); ao contrario,asunica obrigacdo é consigo mesma, seu
anico objetivo € atender a seus proprios anseigsirssuas proprias necessidades. A poesia
volta-se para seu interior, fecha-se em sua com@wano sentido de ndo dar importancia ou
nao ter atencdo ao mundo a sua volta, mas no demngor finalidade agir sobre ele.

Blanchot (1987, p. 215 a 217) diz que

[...] A arte, inGtil para 0 mundo, para o qual aeiconta o que é eficaz, é inutil
ainda para si mesma. Se se realiza, € fora das oimdidas e das tarefas limitadas,
no movimento sem medida da vida, ou entao retifgasa 0 mais invisivel e 0 mais
interior, para o ponto vazio da existéncia ondals@ga a sua soberania na recusa e
na superabundéncia da recusa.

[...] A arte é essa paixdo subjetiva que ndo quas nevelar-se ao mundo. Aqui, no
mundo, reina a subordinagdo a fins, a medida, iadsefe e a ordem — aqui, a
ciéncia, a técnica, o Estado — aqui a significagdoerteza dos valores, o ideal do
Bem e do Verdadeiro. A arte é “o mundo subvertida”insubordinacdo, a

exorbitancia, a frivolidade, a ignorancia, o maklsurdo, tudo isso lhe pertence,
dominio extenso.]...]

E essa arte inutil para o0 mundo e para si mesmavigu®el de Barros reclama
para seus textos, a arte que néo possui por abyetelar-se ao mundo, que nédo se subordina
as regras, que nao permite delimitarem seu esppg,procura se libertar de todos os
padrdes, de todos os grilhdes que a sociedadevambadenta impor-lhe. A escrita manoelina
€ uma escrita insubordinada e é também uma esderitacusa, pois ndo acata as imposi¢coes
feitas pelo mundo que a cerca e, assim, recusamipmundo ainda que se utilize de tudo
aquilo quanto ele lhe oferece. E a propria podmanutilidade que pode ser observada em
Barros, e ela se apresenta através de uma esgetad)p tem por objetivo agir no mundo,
abalar suas estruturas, modificar situac6es ouapgT®0S correntes; antes, é uma escrita que
busca ser simplesmente arte, afinal, “é uma caisasqrve de nada o poema / enquanto vida
houver”.

Além dessa espécie de inutilidade da poesia, detsado de nada comunicar ao
mesmo tempo em que muito se comunica, visto queo @airma Blanchot (1987, p. 198), “a
propria obra € comunicac¢ao”, convém ao poeta, nmoent da feitura de seus textos, descer
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de qualquer possivel pedestal em que se encoetmarrsuas roupas de gala e, em lugar
delas, “vestir roupa de trapo”. Dessa forma, esfmto, 0 poeta conseguira ficar mais
proximo da simplicidade almejada. O momento dacé@nando deve ser visto como algo
pomposo ou luxuoso; antes, deve estar ligado &ssdio chdo, aquilo que esta a margem da
sociedade, as coisas mais simples e cotidianaslézd da poesia ndo estd em palavras
suntuosas ou raras, mas na capacidade de utilizég&eocabulos os mais corriqueiros
possiveis dentro do poema e, principalmente, nasafoentos incestuosos” (TGGI, p. 9) que
0 poeta é capaz de estabelecer entre eles pangalacieterminado efeito sonoro, visual ou de
sentido.

O poema continua sua tentativa de demonstrar allt@lo poeta e expde sua
aflicdo no momento da escrita (“H4 quem se jogukaite de carro / nos primeiros
instantes”). O trabalho arduo, a tentativa de aaamnaior forca expressiva, a busca pela
palavra que melhor atenda aos anseios da poepmcara incessante, o labor intenso da
escrita — tudo isso marca 0 momento de criacastiagtie, em alguns casos, pode levar o
poeta ao desespero ou, até mesmo, a desisténgaet@, como um escultor, recebe as
palavras como pedras brutas que devem ser lapidadase exige muito trabalho, suor,
dedicacéo, persisténcia.

Além disso, “Faz bem uma janela aberta / uma Jsgata’, o que evidencia que o
trabalho poético é interior, mas ndo deve ignogaila que esta a sua volta. A janela aberta
propicia o contato com o exterior, com o mundo cgrea o0 poeta e do qual a obra fara parte
apos sua publicacéo; o poeta deve lancar seu @dinaro exterior, perceber tudo aquilo que o
rodeia para poder trazer esses elementos paraersmiiterario, transmudando-os através da
criatividade e da imaginacéo, ou preservando giagdio com a realidade. Mas a poesia deve
também conservar seu carater de interioridade, dieixar um “veia aberta” que servira como
uma espécie de vazadouro de emocdes, pensamemagdes. Essa veia € 0 que permitira
gue o poeta se mostre através de sua escrita eameres, mostrar-se na realidade, é o que
liberta, no momento da escrita, 0 que ha de madsian na mente criadora, 0 que propicia a
exposicao da arte, ainda que se mantenha ocudiigeade seu criador. A veia que permanece
aberta sangra tudo aquilo que a poesia solicigse € um sangramento que ndo deve ser
contido, mas alimentado pelo escritor no momentoridgao literaria.

Essa poesia inuatil, que ndo possui como finalidadecomunicacdo, que,
inicialmente, causa aflicdo e chega a desespgraeta, que relaciona o interno e o externo,
possui como elemento base a palavra. E Manoel do@€BBdemonstra essa relacédo entre a

poesia e seu elemento essencial no texto abaireduwedo:
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POEMA

A poesia esta guardada nas palavras — é tudo que
eu sei.

Meu fado é o de nédo saber quase tudo.

Sobre 0 nada eu tenho profundidades.

N&o tenho conexfes com a realidade.

Poderoso para mim néo é aquele que descobre ouro.
Para mim poderoso é aquele que descobre as
insignificAncias (do mundo e as nossas).

Por essa sentenca me elogiaram de imbecil.
Fiquei emocionado e chorei.

Sou fraco para elogios. (TGGI, p. 19)

As palavras sao a base para o trabalho poéticelad gue se sustenta o fazer
literario e sem elas a poesia jamais existiria.mAl@da propria questdo da escrita que se
constréi, € claro, através da utilizacdo de voaayuta a poesia que esta contida no interior
da prépria palavra. Cada vocabulo carrega dentrsi dena carga poética, uma explosao de
significacdes e de possibilidades que precisaiBertdda e que s6 encontram a liberdade
almejada na arte literaria, através das méaos deaeta. Cada palavra guarda dentro de si
seus “clamores antigos” (M, f. 1), suas diversamificacOes e possibilidades que foram
esquecidas com o passar dos anos e as quais qpoaiea recuperar através de seu trabalho
incessante com as palavras. Cada vocabulo é comoespécie de depdsito poético que
aguarda os olhos e o génio do autor para libeuts possibilidades mais encobertas.

Além de salientar que a poesia esta, antes de asbondida no interior das
palavras, Barros traz alguns fatores que sé&o pyasesonstantes em sua escrita e em que,
alias, ela estd embasada, calcada. Assim, ele exgdgnorancia ante os saberes do mundo e
afirma “n&o saber quase tudo”, sua despreocupap@icocestabelecimento de um elo entre a
poesia e a realidade, a supremacia que as codkss domo insignificantes possuem ante
aguelas que séao vistas pela sociedade como imfestan valorosas. A nao-preocupagao
com um saber pré-determinado, a desconexdo emneale® 0 poético e a valorizagcdo do
aparentemente insignificante sdo algumas das paisccaracteristicas da escrita barrense e,
talvez por isso, 0 eu-poético se emocione ao peraglie conseguiu passar sua ignorancia,
seu status de “imbecil” aqueles que escutaram rmlesuas sentencgas, porque, para ele,
essa imbecilidade, esse olhar torto com relac&m&ss que o0 cercam, que enriguece sua
criacao literaria.

E também interessante perceber que essas palau@ascontém a poesia ao
mesmo tempo em que compdem o0 poema e que saoidasgklo poeta em sua tentativa de

alcancar a melhor expresséo de suas ideias, semsnemocdes, pensamentos etc., chegam
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ao poema livres de qualquer méacula que o poetapudas ter imprimido, como pode ser

observado no poema abaixo:
COMPARAMENTO

Os rios recebem, no seu percurso, pedacos de pau,
folhas secas, penas de urubu

E demais trombolhos.

Seria como o percurso de uma palavra antes de
chegar ao poema.

As palavras, na viagem para o poema, recebem
nossas torpezas, nossas deméncias, nossas vaidades.
E demais escorralhas.

As palavras se sujam de nés na viagem.

Mas desembarcam no poema escorreitas: como que
filtradas.

E livres das tripas do nosso espirito. (EF, p. 21)

As palavras séo, entdo, como os rios e recebemtijpolale destrocos, entulhos,
restos, durante seu percurso e esses “trombolleosihs as marcas de seu escritor, 0 que ha
ainda de carater pessoal no poema. Mas, quandmbesam no poema, elas se purificam,
perdem tudo o que possa estar ligado a determpedanalidade, qualquer caracteristica que
as identifigue como palavras de tal ou qual pessgmssam a estar relacionadas somente a
poesia, a expressividade, tornam-se Orfas de kaneanos, mas filhas da escrita, a servico da
méaxima expressividade que ha na arte literarilasEfesidas, marcas, sdo deixadas pelo poeta
em cada vocabulo no decorrer do processo de criagam Se as impurezas que pertencem
ao poeta, ser defeituoso, limitado, que conseguergar além das pessoas comuns, mas
sempre aquém das infinitas possibilidades da ascdintaminassem os vocabulos tornando-
os também defeituosos e limitados. Mas essas nsag@tacuradas, retiradas das palavras no
exato momento em que nasce 0 poema, campo daguiddi|s, movimento catartico que
remove todas as impurezas, todas as limitacOdésereal a palavra para que ela possa exercer
seu mais valioso dom — o de significar.

Desse modo, o poema se mostra como algo capaltrdeds palavras, de trazé-
las para seu interior de uma forma mais resplamead que aquela que o poeta desejava

alcancar, e isso somente é possivel porque o péentagar onde nao ha limites:
DESPALAVRA

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

Daqui vem que todas as coisas podem ter qualidades
humanas.

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

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

Daqui vem que todos os poetas podem ter qualidades
de arvore.
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Daqui vem que os poetas podem arborizar os passaros
Daqui vem que todos os poetas podem humanizar
as aguas.

Daqui vem que os poetas devem aumentar o mundo
com as suas metéforas.

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

Daqui vem que o0s poetas podem compreender

0 mundo sem conceitos.

Que os poetas podem refazer o mundo por imagens,
por eflavios, por afeto. (EF, p. 23)

O poema € o reino da “despalavra”, é o lugar emagoencepcéo tradicional do
que € uma palavra — instrumento de comunicacagueBrada para que se instaure o reino
das imagens, da plurissignificacéo, da ambiguidgdsa palavra que, dentro do texto, acaba
por perder sua funcdo de comunicacéo, de estaleletm de uma compreenséo, se abre a
todas as possibilidade de utilizacéo, fica a dig@osdo poeta, e do proprio poema, para criar
todo e qualquer tipo de imagem, ela se subordisalavaneios do génio e a criacdo artistica.
Dessa forma, ndo ha limites para a “despalavratiggoée ela conferirh a poesia e,
consequentemente, ao poeta, a forca criadora guwdaéinerente.

Assim, a poesia consegue o poder de transformarduglie esta a sua volta, ela
humaniza as coisas, coisifica 0 homem, subvertdenoe a Iégica do mundo e, desse modo,
aumenta todas as possibilidades de criacao e moistatravés de suas metaforas e demais
mecanismos da linguagem, enfim, a poesia conseguiartudo aquilo que esta a seu redor.
E o poeta, como criador dessa obra, acaba por tamdxEeber certos poderes, pois € através
de suas maos que as imagens, construidas com asulax, sdo passadas para o papel e
entram, efetivamente, no texto literario. O poetmsegue perceber o mundo sem as
limitacdes impostas pelos conceitos e, dessa naanpode recrid-lo, quebrar a visdo
tradicional, ou mesmo modificar o curso natural daisas, mas ele ndo € um ser que nasceu
repleto de poderes extraordinarios tal como umrsipei; antes, € uma pessoa comum que
somente possui um olhar diferenciado, ou mesmoiadtyldiante das coisas que estédo a sua
volta, e todo o seu poder advém da utilizacdo dés/ms dentro de um contexto especifico,
que € o contexto da criacdo literaria. Entdo, testee poderio poético, toda essa forca que
permite ao poeta refazer o mundo, somente exiat@agra poesia que € o campo ilimitado da
utilizacdo e recriacdo da propria linguagem, danforcomo ela se coloca para 0 mundo
exterior.

No livro Arranjos para assobi¢BARROS, 2007), dentro da parte denominada de
“Glosséario de transnominacdes em que ndo se ewrplalgumas delas (nenhumas) ou

menos”, Manoel de Barros traz uma definicdo deipoes
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Poesia, s.f.

Raiz de agua larga no rosto da noite

Produto de uma pessoa inclinada a antro

Remanso que um riacho faz sob o caule da manha
Espécie de réstia espantada que sai pelas fridehas
um homem

Designa também a armacé&o de objetos ludicos com
emprego de palavras imagens cores sons etc.
geralmente feitos por criangas pessoas esquisitas
loucos e bébados (APA, p. 43)

As explicacbes de Barros caminham mais na direedonth indefinicdo poética
do que em direcdo a um texto normativo, descritjue, vise a uma compreensao por parte de
seus leitores, e assim é a poesia: algo que ndeitoipara ser compreendido; antes, existe
para ser sentido, observado, como obra de artey comquadro pendurado em uma galeria
ou museu. Surge de uma pessoa que, ainda que x&oddeobservar aquilo que esta a seu
redor, tende a ser introspectivo, a olhar parardeatfechar, enclausurar-se em uma “cova
profunda e escura” (FERREIRA, 2004, p. 154). E comn feixe de luz, que n&o
necessariamente clareia, que escapa daquele qtia. AAcpoesia se estrutura através da
presenca de “objetos ludicos” que surgem a pactiemiprego de “palavras imagens cores
sons”, todos ao mesmo tempo, sem algo que os ocdecaordene, sem a presenca sequer de
pontuagdo que os separe. E esses objetos, filhawatpnacdo e da criatividade, séo, em
geral, feitos por aqueles que j& ndo possuem venigea sociedade (“criancas pessoas
esquisitas / loucos e bébados”), por aqueles qogossuem os grilhdes da logica e do bom
senso.

Para Manoel de Barros, a poesia ndo possui umaigiefi um conjunto de tracos
caracteristicos especificos que, quando enumers@logapazes de propiciar a qualgquer um e
em qualquer circunstancia escrever um poema. B &o longo de seus livros, diversos
apontamentos que se apresentam mais como umaeflexmo um conjunto de ideias, ainda
nao totalmente delineadas e, de forma alguma tefinj acerca desse assunto tao
escorregadio e tdo cheio de armadilhas, visto gudiversos angulos pelos quais pode ser
observado e analisado. Essas reflexdes barrensgget@ndem esgotar o assunto, ou mesmo
chegar a uma conclusao; antes, parecem desejgaralartema, trazer conflitos, fugir do
convencional “certo ou errado”, “ou isto ou aquile’apresentar diferentes formas de se
enxergar um mesmo objeto de apreciacado — as adipiossibilidades de se perceber o que
pode vir a ser a poesia. Nos escritos de ManodBateos, a poesia se apresenta como 0
ilimitado, como um campo aberto para a criatividameno o lugar onde ndo se pode cercear

a imaginacao, como o verdadeiro mundo das posidiis. A poesia é, entdo, algo que se
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apresenta em didlogo constante sem ao menos teriotencao primeira comunicar algo, ja
gue seu Unico objetivo € ser no mundo — ser ce@aarte, ser obra — e ndo simplesmente
representar algo. O fruto do trabalho poético éegpaco aberto para tudo o que nele deseje

penetrar, ele tudo permite, tudo possibilita e riswliza.
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6 TENTATIVA DE CONCLUSAO

Sempre me guestiono como é possivel concluir ureguiEa que parece sempre
permanecer em aberto por ser apenas uma partejasifarmas de se observarem obras que
continuam a dialogar com os leitores ao longo dapte Como se pode afirmar “é isso ou
aquilo” sobre textos que tendem a ser infinitosselars possibilidades de leitura? Aquilo que
me parece certo hoje, pode revelar-se como um dabhperficial ou mesmo totalmente
equivocado amanha, ou vice-versa; pois, a cada rmdato, a obra, que € toda
possibilidade, toda devir, amplia seu alcance etnamosomo minha visdo é demasiado
diminuida e limitada pelos padrées logicos, socmismesmo linguisticos em que estou
imersa.

Apresentar uma conclusdo que estabeleca um fechanuena reunido de ideias
prontas que visem a resumir uma série de afirmagpdepodem ser comprovadas ndo parece
ser tarefa de um trabalho que possua como basgodliterario, visto que esse carrega como
caracteristicas intrinsecas a ambiguidade, a pigndicacdo, seu carater de ser um objeto
inacabado que esta sempre a se modificar e a sstr@iolo e reconstruido a cada leitura.
Assim, o objeto literario parece ndo ser compattb@h o elemento essencial de uma
conclusao cientifica, valorativa e demonstrativa €erteza. Terreno arenoso, repleto de
armadilhas, de significagbes encobertas, de ptdahes a ser infinitamente reveladas, a
obra literaria se afasta do olhar meramente ar@ktidissecante da pesquisa cientifica.

A proposta inicial desta dissertacdo era obsersdivms barrenses como alguém
gue vai a0 museu e se depara com uma obra de atEantamento, questionamentos,
divagacles, incertezas, angustias, tais sdo ogmeambs que moveram esse olhar, essa
viagem pela construcéo literaria do autor. Escreévado, nestas paginas, o fruto dessas
inquietacdes, aquilo que pude perceber em minhasadgs, ndo como uma conclusdo que
busca um fechamento descritivo e limitador de usum® tdo vasto como € a escrita de
Manoel de Barros, mas como apontamento das ob$ewvdeitas durante o contato com 0s
surpreendentes textos desse escritor.

Ao lancar esse olhar sobre a escrita barrenseglpeige que uma de suas
principais caracteristicas, e em torno da qualosestodi toda sua arte poeética, € o trabalho
com as palavras. O poeta se comporta como um \ardagscultor de vocabulos, pega-os
ainda em seu estado de pedra bruta e trabalhafios de alcancar a expressdo maxima,
explorando suas possibilidade de significacdo. Esd®lho, essa tentativa de ampliar os

campos de possibilidade da palavra poética, podgereebido tanto na escrita barrense
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voltada para o publico adulto quanto naquela dedéirao publico infanto-juvenil. Os livros
gue visam ao leitor infante carregam as mesmasteaisticas da escrita de Barros para o
leitor adulto — seus temas, suas fugas da |ogeear@mpimento com os padrdes estéticos, sua
tentativa de burlar as regras da lingua, seu rahfavético — tudo esta presente em seus livros
infanto-juvenis.

Resta-nos, entdo, a questdo: o que diferenciaras tarrenses infanto-juvenis
daquelas que possuem como publico alvo o individdlto? Apds a leitura dos livros,
percebi que nosso olhar de leitor, ja carregadprdeonceitos e ideias pré-concebidas, nos
trai e acaba por, precipitadamente, achar facditaescrita que se apresenta com elementos
visuais ligados ao universo infantil (como a exgtosle cores e os desenhos que dialogam
com a escrita caracteristicos das obras infanteqgy, mas uma leitura mais atenta ira
descobrir que o que, inicialmente, lhe parece ifadib, na verdade, esconde um mar de
significacdes que estdo por ser reveladas, umitmfaampo de possibilidades de leitura. A
diferenca entre as obras infantis e as adultax@aeatdo, residir no proprio suporte gréafico
que as carrega, no colorido das figuras e no diadpg elas estabelecem com o texto, ainda
que essas figuras, muitas vezes, fujam do sensarnprdos padrbes tradicionais, da
visualizacao facilitada, como é o caso das ilun@auta filha do autor Martha Barros.

Esse encontro entre a escrita voltada para o miatalto e aquela destinada ao
publico infantil é percebido, primeiramente, pefm wue o poeta faz das palavras, por esse
trabalho que Manoel tem com os vocabulos. A palaua ele requisita para suas obras,
infantis ou adultas, sdo aquelas que estdo em plentoaste, que foram esquecidas ou que
representam coisas e seres rejeitados pela soeieados traz todo esse entulho para sua
escrita e transforma-o em uma nova obra, em umstrogdo literdria, pois esses vocabulos
desgastados pelo uso e que, por isso, ja nédo filgardre aqueles que sdo estereotipos de
material poético alargam as possibilidades de usorsequentemente, de significacdo dentro
da poesia. E essa palavra é tomada, dentro das t@xtManoel de Barros, ndo como o signo
descrito pela Linguistica tradicional, como umasaajue remeta a outra; antes, € requisitado
a partir de seu estado de coisa. Barros acabarporoger uma quebra da relacdo entre
significado e significante e, dessa forma, privde@ imagem acustica do signo, seu
significante, que passa a figurar, dentro da ppesi@o um objeto, como uma palavra-coisa
gue nao busca mais remeter a algo, mas simplesisemte

E nesse esforco de Manoel de Barros em afastar ant@uor possivel o
significado de seu significante, nasce também dttiga do escritor de alcancar a palavra

em seu estado de origem. Assim, o0 poeta utilizam b traste, o desgastado, o que j4 foi
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jogado fora e tenta penetrar em suas significagi@s remotas, procura descobrir as infinitas
possibilidades ali recénditas, huma tentativa degah aquele instante primeiro em que as
palavras causavam ainda estranhamento e encantamestouvintes. Outro fator que
assinala essa busca incansavel de “avancar paraero”’ (LSN, p. 47) é a propria utilizacdo
do linguajar infantil, essa apropriacdo da lingmagde experimentacdes da crianca que o
poeta faz e que consegue trazer o balbucio paerl,desconhece os limites impostos pelas
regras da lingua, para dentro da poesia.

E a quebra da relacédo entre significante e sigmb¢ a utilizacdo de vocabulos
desgastados e em ponto de traste, a tentativecdecal a palavra de origem, a apropriacao
do falar infantil e o entrelagamento proposto p@nbkl de Barros entre elementos distintos,
entre materiais que, em geral, ndo possuem refacaalo universo poético por ele criado,
mas que, dentro de sua poesia, convivem e se coraplam — tudo isso contribui para que o
sem-sentido se instaure no texto barrense. Naehiduma preocupacdo em seguir a logica
habitual e o entendimento, a compreensao, pareae ém segundo plano. Assim, 0 mais
importante é que o leitor sinta a poesia, que mip@rpenetrar em sua mente, mas de uma
maneira que a poesia se mantenha livre dos estigogtgcos ou mesmo simbolicos que,
muitas vezes, sao a ela impostos na tentativaitdo tk2 explicar seus significados ou mesmo
as intengdes do poeta.

Manoel de Barros parece propor algo que vai alémsigples entendimento, o
que ele parece requisitar € uma leitura que setdibéda visdo limitada e meramente
explicativa e que se aproxime mais daquele sentor@® encantamento, de admiracdo, nao
uma admiracdo que coloque o observador em uma&dude inferioridade com relacdo a
coisa observada, mas um encantamento que o deixenem posicao de abertura, de
receptividade com relacéo ao texto. O leitor libeld necessidade da razdo, da compreensao,
do estabelecimento do que é certo ou errado, deéquessivel ou impossivel, se mantém
aberto para o didlogo com o texto e se permite mabanos fatos ali retratados sem
questionar sua possibilidade ou impossibilidadey s@acar comparacdes entre o universo
lidico e magico da literatura que se lhe apresemt@momento da leitura com a realidade que
esta a seu redor, e € essa entrega que o texioopeédge.

Com essa escrita que nao tem por objetivo um emtemdo, que nédo busca ser
reta; antes, procura a sinuosidade das palavrasimEgens e até mesmo da sonoridade,
Barros, constantemente, traz a tona discussdestiauementos em torno do proprio fazer
literario — séo verdadeiras divagacoes poéticaresolato de escrever que ndo explicam; ao

contrario, “desexplicam” e se apresentam como uémge gle indagacdes, ou mesmo de
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afirmagbes que ndo conduzem a um caminho Unicona wverdade absoluta sobre os
principais aspectos do fazer poético. As reflexsi#se o ato de escrever, sobre o que vem a
ser poesia, 0 que pode ser material poético, sl € o poeta e sua pré-disposicao para
cometer absurdos, 0 que acaba por aproxima-loiaacer, do bébado e do louco, apresentam-
se na escrita de Barros ndo com um tom descritivm@smo prescritivo sobre como se deve
ou nao fazer poesia, mas como um conjunto de did@gaque nao apresenta um
conhecimento fechado e, por isso, ndo se mostfara® totalmente delineada. E, como a
escrita € o campo do ilimitado, um universo de ipdastades que estda em constante mudanca,
essas reflexdes do poeta sdo também infinitazentrgara o leitor essa poesia que nao tem
por objetivo primeiro representar algo, ou rematatguma coisa que esteja em seu exterior;
antes, o que ela deseja é ser no mundo — é sed®lare.

Pode-se perceber que os textos de Manoel de Baazemm um universo novo
que se desvenda aos poucos ante os olhos do éeégese movimento de revelagcdo € continuo
e tende ao infinito, visto que cada palavra gudetdro de si a for¢a da linguagem e a magia
da poeticidade que se contamina de criatividad@aginacdo. Nesse mundo onde tudo &
novidade e onde tudo é possivel, a arte poétiddad®s se apresenta como uma forca capaz
de causar perplexidade, encantamento, inquietag@orisos — uma mistura de sentimentos
que confunde nossa mente acostumada a sempre lhusaaexplicacdo logica e plausivel
para tudo o que Vvé e que se choca ao encontrdedlarsi uma literatura capaz de remové-la
de sua base estavel, de provocar sua inteligérmig @arece dizer a todo o momento: “vocé
nao conseguira me aprisionar”. E é assim, atragés pgo de pega-pega, de esconde-e-
revela, que a escrita manoelina atrai o olhar dorle consegue surpreendé-lo a cada novo
contato com o texto.

Neste momento, pergunto-me: sera que cheguei analgtonclusdo sobre a
escrita barrense? Sera que posso afirmar categddedinitivamente que ela se insere nesta
ou naguela definicdo? Acredito que, se estabelenarconclusdo é enquadrar a pesquisa em
moldes estritamente cientificos e apresentar ume dé verdades absolutas que se mostram
como resultados puramente l6gicos de questdesogamm fdevida e prontamente respondidas
e analisadas até a exaustdo no decorrer de detglonirabalho, ndo cheguei sequer perto de
uma conclusédo para esta dissertacdo; mas, se idoséet concluir é fechar um ciclo que
poderd ser retomado, revisto, rediscutido e ampliaduramente, entdo aqui esta minha

tentativa de conclusao.
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Anexo A —llustracdo de Ziraldo presente no liddfazedor de amanhecer

Acho que elas tinham algums cyripsidade
\\nu inves Ferque ndo podiam participar
N o CRMpeanstn

Os menino ficavam sérios comn de estivessem

defendends a patria naguele momento.
As meninas cochichavam entrs slas ]
corriam de bh pra o4, rinds

0 campennato si era diferents da Formula Um
Porque a gents nfio tinhs patrocinadores.
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Anexo B —llustracdo de Martha Barros presente no IMemdrias inventadas para criancas

Fraseador
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Anexo C —llustracdo de Martha Barros presente no [@emtigas por um passarinho a toa

Attuel.e Senhor v poucq lovco
brincava passavinhos amanhs.
tle diste qve enxerqava a fala 4o vMa Cor,

E qveria transcrever para flasts
o Canto dof vermey,
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Anexo D —Bordado, presente no livixercicios de ser criancapnfeccionado por Antonia
Zulma Diniz, Angela, Marilu, Martha e Savia Dumanbre desenho de Demdstenes Vargas




