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RESUMO

Uma das possiveis compreensdes da producao de
Paulo Leminski recai na leitura das tensdes a partir das
quais esta € composta. Entre elas, a mais perceptivel e
frutifera € justamente a que se estabelece entre
“‘expressdao” e ‘“construcao”. Leminski traz em sua
producdo diversas questbes que podem tematizar a
atitude do poeta contemporaneo, entre elas, a
consciéncia de seu proprio fazer. No caso do curitibano,
essa consciéncia é atravessada por uma percepcao de
algo além da consciéncia, o “acaso”. Muitas vezes
entendido como dicotomia, o par “consciéncia/ acaso”
atua na produgcdo de Leminski como uma tensao
geradora de novas possiveis leituras. As tensdes
parecem ser, na produg¢ao leminskiana, uma recorréncia
que pode oferecer novas possiveis interpretacoes e
vias de acesso aquele que € considerado hoje um dos
textos mais inquietantes da poesia contemporéanea.

Nosso estudo busca, a partir de uma analise
discursiva das categorias que compdem a enunciagao
da obra de Leminski, confrontar pdlos tensionados da
producdo deste autor. Para tanto, propomos caminhar
por uma poética leminskiana, atravessando o
movimento concretista e o marginal, sem, no entanto,
fixarmo-nos neles. A busca de um terceiro lugar
originado dessas tensbes pode se configurar como um
dos pontos de fuga para a solugdo binaria engendrada
sempre que a literatura sai do campo exclusivamente

linguistico e parte para o terreno intersemiaético.



RESUME

Une des possibles compréhensions de I'ceuvre de
Paulo Leminski vient de I'étude des tensions qui la
compose. De ces tensions, la plus perceptible et riche
est justement celle qui s’établit entre « expression » et
« construction ». Leminski apporte a son ceuvre
diverses questions qui peuvent thématiser I'attitude du
poéte contemporain, dont la conscience de son propre
savoir faire. Dans le cas du citoyen de Curitiba, I'idée va
au-dela de la conscience: le « hasard ». Souvent
comprise comme une division en deux points
« conscience / hasard », l'idée produit dans 'ceuvre de
Leminski comme une tension génératrice de nouvelles
lectures. Les tensions paraissent étre, dans la
production leminskienne, une récurrence qui peut offrir
de nouvelles possibilités d’interprétations et voies
d’acceés, ce qui fait aujourd’hui de cette oeuvre un des
textes les plus inquiétants de la poésie contemporaine.

Notre étude recherche, a partir d’'une analyse
oratoire des catégories qui composent I'énonciation de
'ceuvre de Leminski, a confronter les pbles dominants
de I'ceuvre de cet auteur. Pour cela, nous proposons de
parcourir par une poétique leminskienne, traversant le
concret et le marginal sans, néanmoins, se fixer a eux.
La recherche d’'un troisieme lieu venant de ces tensions
peut se configurer comme un des points d’évasion pour
une solution binaire, qui engendre toujours que la
littérature sort de cette idée exclusivement linguistique

et va sur un terrain intersémiotique.
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Espero que todos se divirtam. Nao
ha muito mais a fazer neste mundo.
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1. O BRINQUEDO E A VOZ: POSSIBILIDADES DE CONSTRUGAO

A prisdo é um refugio. E perigoso acostumar-se a ela.

Torquato Neto

Instaurar uma voz que conduza um discurso € sempre um procedimento que
envolve escolhas, submissdes, interagées. Quando a instauragdo dessa voz se
processa no contexto de um trabalho académico com o status de uma dissertacao
de mestrado, espera-se que, de algum modo, ela seja — ou esteja se tornando —
autorizada a falar daquilo a que se propde. Talvez isso acontegca porque o leitor,
devido ao género do discurso a que o texto pertence, confere ao enunciador uma
espécie de ethos prévio (HADDAD: 2005, p.145), que ratifica sua posigao.
Segundo Maingueneau, “mesmo que o co-enunciador ndo saiba nada previamente
sobre o carater do enunciador, o simples fato de que um texto pertence a um
género do discurso ou a um certo posicionamento ideoldgico induz expectativas
em matéria de ethos” (2005, p.71). Mas o que estabelece essa suposta
autoridade? Quais as valias, aplicagbes, diregdes de um texto como o que agora
se inicia? O que instaura esse direito a voz? Até que ponto necessitamos dele

para validar nossa fala?

Ainda que nao pretendamos responder de forma direta a tais questdes, um
dos pontos que podem abrir nosso texto vem a ser justamente a tentativa de

perceber quem o diz. Que figuras, mascaras, que rostos estdo escondidos atras



da politica e académica primeira pessoa do plural? Segundo Roland Barthes, “o
poder (...) ai esta, emboscado em todo e qualquer discurso” (2004b, p.10). Se aqui
configuramos um dizer amparado por sua enunciagao, ou seja, um discurso, seria
valido indagar a que poder/ poderes estamos servindo a partir do estabelecimento
da citada autoridade da voz. Para Leminski, o automatismo do falar corrente é
uma espécie de subjugar, “a estrutura do Poder, emblematizada na ‘normalidade’
da linguagem” (1997, p.48). Talvez a impossivel resposta a essa questdo seja
melhor desenvolvida ou pelo menos percebida com o caminhar do préprio texto,
ocasionando assim um provavel desvendar da imagem de quem o apresenta

através dos intersticios da fala.

Agrada-nos a possibilidade de iniciar esse texto trazendo para a sua
superficie a idéia de brincar. Assim como Benjamin, acreditamos que “aparece no
brinquedo um ‘humor’ subalterno” (1994, p.250) e é com esse citado humor que
desejamos margear nossa escrita, ainda que nem sempre consigamos trazer tal
leveza para o centro dos questionamentos aqui praticados. A intengdo que,
sorrateiramente, acompanha o desvelar do texto é justamente a inser¢cdo dessa
idéia de brincar unida a voz que aqui se manifesta como emissora do presente
discurso. Combinando ao poder de persuasdo que tal voz acaba por obter no
desenrolar do texto a idéia de brincadeira, esperamos realizar aqui uma espécie
de similaridade’ do contetdo trabalhado e da forma com que ele se apresenta.

Expliquemos.

' Ao falar de similaridade, pretendemos dizer que esperamos que o texto, que trabalha

principalmente as tensdes entre o rigor € 0 acaso, seja atravessado por essas duas forgas também
em sua estrutura, ou seja, discuta essas questdes e seja, ao mesmo tempo, alvo de acontecimento
similar.
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Uma das possiveis compreensdes da produgao de Paulo Leminski recai nas
tensdes a partir das quais esta € composta. Entre elas, uma das mais perceptiveis
e frutiferas é justamente a que se estabelece entre o rigor € 0 acaso, o capricho e
o relaxo, ou seja, entre o trabalho e o brinquedo/ brincadeira. Assim
compreendendo a producido de Leminski como um perpétuo tensionar de podlos
aparentemente opostos, propomos trazer para esse texto que aqui se desenrola, a
mesma — ou supostamente a mesma — tensdo. Como citamos no inicio, o
estabelecimento de uma voz no contexto de um trabalho académico supde uma
autoridade do dizer, autoridade essa que serve — ou pode servir sempre — a
muitos poderes, ainda que insuspeitos. Ora, se a manutencdo de um discurso
como este prefigura uma valoragédo de autoridade, supomos que ela se manifeste
através de alguns indicios ou marcas que terminam por suprimir a identidade do
enunciador. Segundo Ruth Amossy, “o enunciador deve se conferir, e conferir a
seu destinatario, certo status para legitimar seu dizer: ele se outorga no discurso
uma posigao institucional e marca sua relagdo com um saber” (2005, p.16). Como
citada, a posigao outorgada é conferida por um valor institucional. Dessa forma,
visualizamos certo apagamento do sujeito emissor, em nome de uma autoridade
provinda de um instuituir-se, ou seja, ainda que seja possivel entrever as marcas
do enunciador através do discurso, a fala académica tende, muitas vezes, a
mascarar essa emissdo em nome de uma suposta imparcialidade da enunciacao
que validaria sua autoridade. Dizemos “suposta” porque nenhuma imparcialidade
se vé realmente presentificada quando o assunto é discurso.

Devido a tal consideracao, ponderamos que essa autoridade, fundada na fala

institucional, &, de alguma forma, cambaleante. Terry Eagleton, no “Prefacio” de
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seu livro A fungéo da critica, aborda esta questdo, ao imaginar o momento em que
o critico “ao sentar-se para dar inicio ao estudo de algum tema ou autor, se vé
subitamente assaltado por uma série de duvidas inquietantes” (1991, p.01). Tais
duvidas se fundamentam, segundo Eagleton, na contestagdo sofrida pela
instituicao critica que, com a crescente especializacado, vé diminuido seu impacto
social. Para o autor, a perda de uma clara definicdo de sua funcido social e
consequente questionamento da critica faz com que “os atos criticos individuais se
tornem perturbados e duvidosos de si proprios” (id.: ibid.). Assim sendo, seria
comum ao critico, ao iniciar sua pesquisa, indagar-se: “Qual o ponto principal de
um estudo como este? Quem ele pretende atingir, influenciar, convencer? Que
fungdes o conjunto da sociedade atribui ao ato critico?” (id.: ibid.). Ainda que
possamos fazer eco as perguntas selecionadas pelo critico inglés, tendemos a
assumir um posicionamento que vé tais “duvidas” através de uma o6tica valorativa,
ou seja, percebendo nelas instrumentos para um questionar dessa funcdo e
deslocar do discurso “sem-origem”.

Como dissemos, é muitas vezes comum, na academia, assumirmos um tom
impessoal, estimulados talvez, pela idéia corrente de que essa espécie de
discurso fundamentaria certa imparcialidade, conferindo assim, ao texto, uma
espécie de isencdo critica. Como consequéncia, vezes tantas, acabamos por
imergir nessa cena, alcunhada por Maingueneau de “cena genérica rotineira dos

manuais universitarios” (2005, p.76) que, ao passo que confere certa imagem
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prévia dotada de uma autoridade do dizer, também mascara e esconde o corpo do
enunciador?.

Se, de modo diverso, encaramos as duvidas citadas por Eagleton como um
processo de desmascaramento do enunciador, podemos entendé-las de modo
potente, ou seja, podemos tirar proveito delas para que, mais do que duvidas, elas
se transformem em caminhos. A fala que pretendemos aqui relaciona-se
eticamente com um despir®, entendendo sua manifestacdo como a construgdo
mesma de um ethos e “seu lago crucial com a reflexividade enunciativa e a
relacédo entre corpo e discurso que ela implica” (MAINGUENEAU: 2005, p.70).

Concordamos com Maingueneau, quando este diz: “O enunciador ndo é um
ponto de origem estavel” (2005, p.75). Podemos estender sua afirmativa,
indicando que também n&o o sdo a mensagem, 0 meio, o0 receptor, ou seja, todas
as conhecidas partes da tradicional cadeia comunicativa. Entendendo-as dessa
maneira, podemos compreender por qué durante a escritura do texto, muitas
idéias parecem caminhar em sentidos opostos ou paralelos, aquilo que, no dizer
de Leminski, configura “o panorama de um pensamento mudando” (1997, p.14).
Acreditamos que ndo ha exatamente uma mensagem fixa a ser passada, mas um

conjunto no qual interagem tanto o assunto acerca do qual discorreremos, como

2 A idéia que fazemos de corpo relaciona-se muito intimamente ao pensar barthesiano sobre o
mesmo assunto. Ele nos diz: “a opinido publica tem uma concepg¢éo reduzida do corpo: é sempre,
ao que parece, aquilo que se opde a alma: toda extensao um pouco metonimica do corpo é tabu”
(2003, p.93). E completa: “Que corpo? Temos varios. Tenho um corpo digestivo, um corpo
nauseante, um terceiro cefalalgico, e assim por diante: sensual, muscular (a m&o do escritor),
humoral, e sobretudo: emotivo: que fica emocionado, agitado, entregue ou exaltado, ou
atemorizado, sem que nada transparecga” (id., p.74). Assim sendo, notamos uma idéia de corpo
nado como uma maniqueista oposi¢cdo a alma ou espirito, mas como um lugar multiplo de onde
Eartem as varias identidades do enunciador.

Se o corpo é o lugar primordial de onde parte a enunciagao — ndo sendo, entretanto, totalizado —
podemos entender que o despir funcionaria como um modo de desvelamento desse mesmo corpo,
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sua propria enunciacdo, compreendida através da forma com que o enunciado é
trabalhado, bem como pela maneira com que é lido/ recebido. Renunciando,
assim, a uma totalidade tanto da figura do enunciador, ndo distanciado pela
quebra do discurso “sem origem”, como da propria escritura, tencionamos abrir 0
texto as multiplas recepg¢des que podem surgir a partir de sua leitura — haja vista
de que também o leitor ndo é/ nao deve ser uma instancia totalizada.

Ao expor, dessa forma, nosso texto a outras forcas que ndo sé a da propria
escrita, tencionamos deixar agir nele a citada possibilidade de brincar.
Visualizamos nessa atitude um misto de curiosidade, ludismo e descoberta que, a
priori, sao os constituintes ideais de qualquer pesquisa. Se tratamos de uma
pesquisa que investiga algum tipo de material poético, a idéia do ludico na busca
do desconhecido se faz ainda mais presente, pois, como ja suspeitava Oswald de
Andrade: “poesia é a descoberta / das coisas que nunca vi’ (1972). Pesquisa pode
ser também descoberta, ensaio, experimentacdo — ndo sé formacéo discursiva.
Mostrar o corpo do enunciador &, assim, maneira de abri-lo e deixa-lo exposto aos
riscos do experimentar®.

Uma discussao possivel reside na indagagdo de como o brincar pode
relacionar-se efetivamente com a escrita de uma dissertacdo. No caso de
Leminski, como dissemos anteriormente, sua obra é recheada de tensdes —
contrastantes e potentes. Visualizar algumas dessas tensdes é situagdo comum a

qualquer leitor mais atento dos textos do poeta. De que forma se apresentam,

0 que, na enunciagao, corresponderia a possibilidade de revelar o enunciador como uma voz ética
Sou seja, que revela seu ethos), menos mascarada pelos intersticios do discurso.

O enunciador, que ao desvelar seu corpo, tenta perder as mascaras, recusa, de forma
sistematica, a “protecado” da imparcialidade, ficando aberto aos riscos da exposi¢ao.
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entretanto, tais tensées? Em que medida elas sao significativas dentro do contexto
e do texto produzido por Leminski?

Escritor falecido ha pouco mais de quinze anos, Leminski traz em sua
producdo diversas questdes que podem tematizar a atitude do poeta
contemporaneo, entre elas, a consciéncia de seu préprio fazer’. No caso do
curitibano, essa consciéncia do fazer é atravessada por uma percepg¢ao de algo
além da consciéncia, uma poténcia talvez chamada de acaso®.

Muitas vezes entendido como dicotomia, o par “consciéncia/ acaso” atua na
producdo de Leminski muito mais como uma tenséo geradora de novas possiveis
leituras. As tensdes parecem ser, na produgao leminskiana, uma recorréncia que,
ao passo que desnorteiam o pesquisador no sentido de nao indicar um caminho
facil que permita entender o fazer de Leminski, também atuam como forma de
oferecer novas possiveis interpretacbes e vias de acesso aquele que é
considerado hoje um dos textos mais inquietantes da poesia contemporanea.

Entendendo a escrita da dissertagdo muito mais como a construcido de um
discurso que se propde a pensar algumas questdes importantes do que como uma

idéia a ser defendida, nosso texto inicia trazendo a baila os contrastes que

® Leminski se insere numa tradicdo de poetas pensadores, cada vez mais comum a partir do
modernismo, como o proprio faz notar no artigo “Teses, tesdes”: “Quando comecei a mostrar minha
lirica em meados dos anos 60, senti, braba, a necessidade de reflexado. Atras de mim, tinha todo o
exemplo da modernidade, de Mario aos concretos, tradigdo de poetas re-flexivos, re-poetas,
digamos. De alguma forma, senti que ndo havia mais lugar para o bardo ingénuo e puro” (1997,
p.12). Além dos poetas do nosso modernismo, hd uma tradicdo de poetas pensadores anteriores a
eles, como Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé, Paul Valéry,
entre outros, essenciais para a compreensao do nosso préprio movimento modernista.

® 0 acaso de que falamos relaciona-se com a idéia de Mallarmé, contida em Un coup de dés.
Segundo André Dick, “o tema do acaso mallarmeano (...) perseguiu Leminski durante toda a vida,
mesmo ele tendo escrito que ndo possuia ‘obsessodes’ e ‘temas’ (...) Nao era o acaso proposto por
John Cage ou Pierre Boulez, musicos de vanguarda do século XX, e estudado por Augusto, mais
repleto de nuances em razdo do contato direto, nesse caso, com a producdo musical. Era um
acaso que se encerrava junto com os sentidos da prépria vida” (DICK: 2004, p.71).
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margeiam o fazer poético leminskiano, para, através deles, pensar caminhos
percorriveis da producdo de Paulo Leminski. Em seguida, passaremos pela
andlise das etapas do processo comunicativo, tentando percebé-las o mais
proximamente possivel da forma instavel que elas tém no cotidiano do uso. Para
finalizar, sem que, no entanto, concluamos ou fechemos qualquer possibilidade,
intencionamos confrontar a experiéncia critica de Leminski com seu proéprio fazer
poético, centrando-nos em algumas tensdes que parecem compor sua obra. Ainda
que formemos aqui um discurso, entendemos que ndo €& somente como
metalinguagem que ele ira se afirmar. Gostariamos de fazer coro a idéia de
Barthes (2004, p.75), de que “uma teoria do Texto ndo pode satisfazer-se com
uma exposi¢do metalinguistica”, devendo, mais propriamente, buscar uma
“passagem, travessia” de sentidos (op. cit., p.70) que contribua para a brincadeira,

descoberta, pesquisa.
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2. CRUZAMENTO DE HISTORIAS: UM OLHAR POSSIVEL

Ouvir e contar histérias pode ser a razdo de uma
vida. (...) E quem conta um conto, sempre
acrescenta um ponto, um detalhe novo, uma
articulacao imprevista.

Paulo Leminski

Ao estudar um poeta, por querer compreender sua produgao, tendemos a
liga-la ao momento histérico em que se desenvolveu, aos grupos estéticos com
que se relacionou, concatena-la a sociedade, arte e politica em geral. Tal
procedimento, que costumamos chamar de contextual, numa perspectiva do
discurso, tende a ser um composto grande e abstrato demais para que possamos
operacionaliza-lo de maneira mais segura. E devido a isso que, numa perspectiva
menos pretensiosa e mais vigilante, propomos efetuar pequenos recortes para que
possamos visualizar a “cena” com mais propriedade. Mais do que um contexto
largo que, em ultima instancia, influencia, sim, determinada obra, mas que nunca
podemos verdadeiramente interligar, optamos por trabalhar com pedagos menores
dessa mesma historia, intencionando cruza-la em seus diversos pontos de
contato, prefigurando assim uma espécie de mosaico que evidencie os aspectos
que mais profundamente ecoaram na producdo e produto do autor aqui
pesquisado.

E certo que algumas categorias utilizadas por nés merecem discussdo e/ou
certo redimensionamento, como, por exemplo, autor e obra. Cremos nao ser mais

possivel encarar tais no¢gdes de forma tranquila ou irrefletida, devido, em parte, ao
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surgimento de estudos que privilegiaram o lugar do leitor, ainda na década de 60.
O uso de tais categorias no presente texto encontra ecos nos textos de Roland
Barthes, vistos, entretanto, de forma mais dialética. Ainda que no artigo “A morte
do autor” (1968), Barthes paregca querer demolir tal categoria, € s6 em conjunto
com o todo da sua producdo, em especial Roland Barthes por Roland Barthes,
que poderemos compreender a dimensao que o estatuto do autor assumira nas
teorias do semidlogo francés. No livro citado, encontramos ndo mais uma tentativa
de destruicdo da nocdo autoral, mas de movimentacido da mesma, a partir do
momento em que este, revestido de autor de uma autobiografia a ser lida,
segundo indicagdo do proprio Barthes, como um romance, joga com o lugar da
categoria inserida no discurso. Parecendo concordar com a posi¢ao do Roland
Barthes de 68, diz Leminski: “Um texto literario € um objeto sem autor, para leitor
nenhum, n&o se referindo a nada, a n&o ser a ele mesmo” (1997, p.73).

E indicativo do posicionamento de um “primeiro Leminski” uma atitude que
vem antes renegar aquilo que posteriormente o préprio ira se outorgar: uma
posicdo de autor dos textos. Como citado na abertura de Ensaios e Anseios
Cripticos (1997), podemos ver um pensamento que caminha, algo ndo estatico,
tentando encontrar uma conceituagao que melhor desvende os pressupostos de
sua proépria criagdo, centrada que é em diversas oposi¢des: oriente/ocidente,
capricho/relaxo, vanguarda/desbunde, entre outras. A negacédo explicita na fala
que fecha o paragrafo anterior recai num desejo, por parte do curitibano, de
deslocar também uma certa fixidez conceitual’ que n#o permitiria abrir a

compreensao de sua produgdo para leituras mais potentes, haja vista que “sé a
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obra aberta ( = desautomatizada, inovadora), engajando ativamente a consciéncia
do leitor, no processo de descoberta/criacdo de sentidos e significados, abrindo-se
para sua inteligéncia, recebendo-a como parceira e co-laboradora, é
verdadeiramente democratica” (LEMINSKI: 1997, p.48).

Assim sendo, entendemos que a categoria de autor ndo deve ser destruida
ou renegada, podendo, entretanto, conhecer movimentagdes diversas a partir do
deslocar do foco de analise. Da mesma forma, aquilo que entendemos por obra ja
nao pode ser a instancia fechada sobre o significado (BARTHES: 2004, p.68), cuja
decifracdo se encontraria nas maos do critico. Subvertendo o entendimento do
autor como ponto de origem unico da obra por uma visdo que o perceba como
instrumentador de linguagem e produtor de texto — fruto daquela concepgéo
barthesiana de texto® — encontramos na producdo poética um caminho de
abertura, fruto de lugares existentes, mas nao fixos, ou seja: obra que se
transforma em texto, autor que se vé em parte como instadncia de linguagem e
leitor, como o critico que co-labora a partir da desautomatiza¢ao do lido.

Pensadas tais questdes, podemos partir para uma visualizagdo dos
caminhos percorridos pelo poeta, tentando perceber, a partir dos movimentos ou
geragbes a que este se encontra ligado alguns pontos de contato com sua
producdo. Obviamente que tal caminhar ndo pretende desvendar uma poética
através de comparagdes e/ou sistematizacdes de escolas. Intencionamos, mais

propriamente, deixar que os dados que se cruzam falem por si, haja vista que a

" Nogdes preconcebidas de autor, referencialidade, engajamento, entre outras.

® Referimo-nos diretamente ao artigo “Da obra ao Texto”, escrito por Roland Barthes em1971.
Nele, Barthes desloca a compreensdo da nog¢do de Obra como um “fragmento de substancia”
(2004, p.67) por outra categoria obtida “por deslizamento ou inversao” (id., p.66), o Texto. As duas
noc¢des nao séo opostas ou dicotdmicas, mas complementares.
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pluralidade da obra de Leminski ndo permitiria desfecho a partir da citagdo de dois
ou trés nomes mais representativos, até porque tal atitude consistiria em exaltar
uma filiagdo que, na pratica, ndo nos diz muito. E salutar entendé-la a partir de
suas contradicdes e descaminhos, seus encontros e desencontros com os poetas
da tradicdo e da ruptura, naquilo em que ele as ratifica e, principalmente, naquilo

em que as trai.

2.1. (De)Formagao® Concretista: breves tragos de uma poética da influéncia

Num pais movido a carro de bois
E preciso pbr o carro
Na frente dos bois

Paulo Leminski

A relacdo com a tradicdo costuma inquietar escritores e criticos. Ndo € de
hoje que trabalhos voltados para o tema da influéncia chamam atengdo dos
estudiosos da literatura e das artes em geral. Por vezes, erroneamente entendida
como sinénimo de divida ou dependéncia, a relagdo do poeta jovem com seus
antecessores pode ser caminho para desdobramentos interessantes de uma
poética do autor. Tendemos a concordar com Bloom (2002, p.11) quando este diz
nao haver fim para a influéncia. Nao € nossa pretensao aqui, como ja dissemos,
estabelecer filiagdes que findem em si mesmas, como uma arvore genealdgica da
poesia, intencionando descobrir quem é o maior devedor e/ou fiador da criacédo
literaria. A motivacdo que nos leva a tratar tal assunto reside no fato de que ha

bem poucas maneiras de compreender as bases da poesia leminskiana sem voltar

°0 palavra sugere uma brincadeira com o termo “formacgéo” e seu contrario. Paulo Leminski € um
autor de formagao concretista. A deformagao citada ndo pretende sugerir um tom pejorativo,
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os olhos para aqueles que Leminski chamava de “os patriarcas” (1999, p.44) , ou
seja, 0os concretistas.

Para iniciarmos um breve mapeamento de certos aspectos da producao
concretista, precisamos voltar um pouco na “linha evolutiva” que compreende as
vanguardas do fim do século XIX e inicio do século XX. Tal tarefa é importante
para detectarmos os pontos de contato da poética do Concretismo com outras
formas de fazer poesia. Para ajudar-nos nessa empreitada, tomamos como
referencial o “Plano-Piloto para a Poesia Concreta” (1958), pois, a partir dele,
podemos identificar as bases que fundamentam esse movimento.

O citado plano atua, em certos momentos, como atestado de filiagao dessa
nova poética a outras formas artisticas surgidas anteriormente. Produgdes como
Un coup de dés (1897), de Mallarmé, os Calligrammes (1918), de Apollinaire,
Ulisses (1922) e Finnegans Wake (1939), de James Joyce, Engenheiro (1945),
Psicologia da Composigdo (1947) e Antiode (1947), de Jodo Cabral de Melo Neto
parecem tragcar um panorama indicativo dos percursos pretendidos pelo grupo de
S&o Paulo.

Outros autores e/ou movimentos sdo ainda citados. Entre eles, Oswald de
Andrade (por seus comprimidos minutos de poesia); Ezra Pound (pelos Cantos);
Stockhausen, na musica; Sapir, na Lingulistica, e mesmo o Futurismo e o
Dadaismo.

Tais “filiagbes” ndo se concebem de maneira ingénua. Elas fazem o

receptor daquela producdo nota-la como fruto de uma tradicdo que pensa a poesia

apenas demonstra o desvirtuamento produzido por Leminski dos pressupostos concretistas,
gerando uma deformacao dos mesmos pressupostos, salutar para a sua produgao.
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de forma “ndo expressiva”’, denunciando ai, a propria vocacdo da poesia
concreta’®. Tanto um Mallarmé quanto um Jodo Cabral, por exemplo, fogem
daquele modelo poematico tido como mais ligado a um exacerbar do eu,
privilegiando uma poesia que se volte para si mesma, como produto de linguagem.

Situando a producdo concreta em seu momento histérico, encontramo-la
como uma espécie de reacao a Geracao de 45, no que esta tem de existencial e
intimista. Entretanto, tal reagdo ndo é de dissidéncia'!, pois, ao passo que a
Geracao de 45 retoma um certo passadismo poético, evoca também um cuidado
com a forma, semelhante aquele que ira nortear os concretos. Nao é a toa que um
dos ditos representantes desta geracéo, Jodo Cabral de Melo Neto, ira ser um dos
pilares da poesia concreta.

Entretanto, a poética de um Jodo Cabral é ja bem diversa da maioria da
producdo de 45. Nele, ha um extremo racionalizar do fazer poético combinado a
um progressivo antiliismo. E esse projeto de construcdo aliado ao aspecto de
literatura dita “ndo expressiva” de Antiode que ira fundamentar os pontos de
didlogo entre a produgao cabralina e os concretos.

Um ponto importante a ser notado € o contexto de surgimento do que seria
futuramente chamado de poesia concreta. O primeiro encontro daqueles que
formariam a base dessa producédo, a saber: os irmados Campos e Décio Pignatari,

ocorreu ainda no ano de 1948 (SIMON e DANTAS, 1982). Se atentarmos para a

' No “Plano-piloto para poesia concreta”, de 1958, os concretistas afirmam: “poesia concreta: uma
responsabilidade integral perante a linguagem” (1997, p.405). Ao citar autores que, em sua pratica,
mostram-se como pensadores de linguagem, os concretistas re-inauguram uma tradigdo de que
entende a poesia como fruto do rigor, inserindo-se como filhos dessa mesma tradi¢ao.

" Notamos uma reagdo concretista em relagdo a geracdo de 45 no que esta traz de “passadista”.
Nao ha, entretanto, uma negacdo veemente dessa mesma geracdo, pois, um dos pontos
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situagdo em que se encontrava o pais e, mais largamente, a sociedade como um
todo, poderemos perceber que a ansia por evolugdo nao era exclusiva do grupo
paulista. Os anos de 1950, reinado por exceléncia desta que € uma das ultimas
vanguardas artisticas, foram marcados por uma tendéncia ao progresso: tanto a
construgcdo de Brasilia como a politica dos “50 anos em 5”, por exemplo, sao
claros indices dessa vontade de avango progressista.

A literatura, de forma indireta, marcara em sua producao os efeitos desse
clima evolutivo da realidade exterior. Nao € a toa que a primeira frase do Plano-
Piloto situa a poesia concreta como produto de uma “evolucéo critica de formas”
(CAMPOS et al.: 1997, p.403). Essa evolugao consiste, principalmente, em abolir
o estatuto do verso. Entretanto, tal escolha recai naquilo que Octavio Paz entende
como uma tradicdo da modernidade (1984, p.17-35), principalmente, em relagéo
as vanguardas artisticas do fim do século XIX e comego do século XX. O
Concretismo, ao passo que pretende conceber um novo modo de fazer poesia,
através de uma ruptura dos paradigmas da linguagem poética convencional, sofre,
como vanguarda, o apelo do tempo que passa, transformando-o rapidamente em
objeto datado e obsoleto.

Surgido dentro de Noigandres, revista do grupo paulista, o “Plano-Piloto
para a Poesia Concreta” estabelece uma série de convengdes normativas para a
producdo que se seguiria12. Além do abandono do verso e, consequentemente, da

estrutura frasica (com justaposigéo direta e quebra da sintaxe tradicional), também

marcantes da mesma € justamente o cuidado com a forma, que também motivara os poetas
concretos.

2 Ha de se notar que o “Plano-piloto para a poesia concreta” é apenas uma das “diretrizes”
langadas por esse grupo e tem aspecto programatico. Nao ha, entretanto, como conceber que toda
a poesia concreta siga os pressupostos langados por esse manifesto.
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sdo alvos do interesse concretista a ocupacao dos espagos da pagina — ocupagao
notadamente nao linear —, o didlogo com outras linguagens, como a ideografica, o
apelo a comunicagao nao-verbal, o verbivocovisualismo, etc.

Norteia a poesia concreta uma intencdo de “responsabilidade integral
perante a linguagem” (CAMPOS et al., p.405) , de poema “como um mecanismo,
regulando-se a si proprio” (id.: ibid.), ou seja, fundamenta o fazer concretista a
idéia de uma diminuigdo cada vez maior da centralidade de expressao do autor,
devido a um favorecimento do trabalho com a prépria linguagem. Uma certa
tendéncia ao internacionalismo é facilmente entrevista no Plano-Piloto, através de
sua vontade de evolugdo e mesmo de didlogo com as poéticas alienigenas.
Entretanto, tal internacionalismo se mostra como produto de certo nacionalismo,
pois, ao querer fundar uma poética de exportacéo, visa colocar o Brasil como
centro irradiador de uma cultura cosmopolita, antropofagizando aquilo que seria
influéncia externa.

O Plano-Piloto marca uma série de diretrizes que, todavia, ndo sao
representativas da produgdo em si. Se a poesia da primeira hora dialoga
fortemente com o cinzento da cidade de S&o Paulo, com o aflorar da linguagem
publicitaria, negando manifestagdes em prosa, o amadurecer dos concretistas nos
trara uma producdo experimentalista como Galaxias, em que, ainda que pese a
estrutura nao-frasica, configura-se como prosa, ocupando, no papel, o espago
convencional.

Tal realizagdo mostra como o efetivar da producéo diferencia-se de suas
teorizacbes. Os manifestos, em sua maioria, sdo a culminancia de um pensar que

preexiste. No caso do Plano-Piloto, a existéncia de Noigandres denuncia uma
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visdo anterior a sua publicagdo e mostra um prosseguir que supera 0 proprio
Plano. Parece ser essa uma caracteristica das vanguardas, a efemeridade, a auto-
superagao. Em relagdo ao Concretismo, especificamente, precisamos perguntar:
ele é ainda um exemplo de vanguarda moderna? Se o Modernismo no Brasil teve
seu reinado na década de 20, principalmente, como chamar moderna uma
producdo que tem seu apogeu nos anos 50, chamados ja por muitos de pods-
modernos?

Pensamos que a resposta ndo pode se fixar apenas num dado cronoldgico.
A intengdo que anima o Concretismo tem, sim, muitos pontos de contato com as
idéias modernistas. O proprio lancar de um manifesto, no caso, o Plano-Piloto,
parece corroborar nosso ponto de vista'®. Em oposicdo ao chamado Pds-
Modernismo, conhecido por uma crescente fragmentagdo que impediria o
langamento de um conteudo programatico, o Concretismo ainda guarda um certo
desejo de controle através de um projeto centralizador, 0 que acaba por situa-lo
dentro das pretensdes modernistas, ainda que afastado no tempo.

Ha no projeto da vanguarda uma espécie de auto-destruicdo inerente a sua
prépria existéncia. Octavio Paz, em Os filhos do Barro (1984), trata esse problema
alcunhando-o de “tradicdo da ruptura”. Segundo ele, a vanguarda porta uma
contradi¢céo flagrante: ao mesmo tempo que pretende, através de seus programas,

estar na ponta de lanca daquilo que seria considerado o maior avanco em termos

® Praticamente todos os movimentos de vanguarda européia e também brasileira optaram pelo
langamento de manifestos que esclarecessem as bases sobre as quais determinado movimento se
firmava. Entre eles, podemos citar: o “Manifesto técnico da literatura futurista” (1912), de Marinetti;
0 “Manifesto Dada” (1918), de Tristan Tzara; o “Manifesto do Surrealismo” (1924), de André Breton;
o “Manifesto Antropdfago” (1928), de Oswald de Andrade, entre outros. Cf. TELES, G. M.
Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro: apresentagao e critica dos principais manifestos
vanguardistas. 162 ed. Petrépolis, RJ: Vozes, 1997.
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de fazer artistico, ela tem também carater efémero e sua valia consiste justamente
na parca duragao que a ela se atribui. Dessa maneira, a vanguarda — em tese —
assume o carater de desbravador de um territério futuro, gerando, assim uma
espécie de colonizagdo do porvir'.

Através de seu plano-piloto, o Concretismo configura essa mesma espécie
de relagdo com o modo de fazer poesia e de encarar sua importancia e/ou
situacionalidade histérica. De acordo com o programa do grupo, através dos
ganhos obtidos pela nova maneira de fazer poesia, quebrando o ciclo histérico do
verso, a produ¢ado ganharia um carater de exportagdo, colocando assim o Brasil
numa espécie de paridade com as nacdes até entdo dominantes em matéria de
avancgo — seja tecnoldgico ou cultural.

Considerando a poesia como produto de exportagéo, por estar ligada a um
modo de fazer novo que pretende romper com uma tradicdo ao quebrar o ciclo
histérico do verso, os concretos atribuem a sua produgédo um status de vanguarda
que, paradoxalmente, coloca-a na ordem do dia e faz com que seja rapidamente
superada em termos de novidade. Paulo Leminski, nas cartas a Régis Bonvicino
(1999), diversas vezes comenta que os ganhos da poesia concreta devem ser
aproveitados pelos seguidores/influenciados, mas a poesia concreta, como dogma
em si mesmo, deve ser rapidamente abandonada devido ao infrutifero apelo de

seus preceitos™®.

" Além do carater de ruptura, formador de certa tradicdo, Octavio Paz chama atencdo também
para a analogia, entendida como aspecto de negagdo do futuro, comum a poesia moderna. Ja a
colonizagéo do porvir poderia ser entendida como uma expectativa — sempre frustrada — de ocupar
o territério futuro, aspecto que da a vanguarda, notadamente efémera, seu carater de contradi¢ao.

'® Quando falamos em “preceitos”, estamos nos referindo ao aspecto programatico do “Plano-
piloto”, gerador de atritos entre muitos poetas que participavam do grupo concreto. Todavia, &
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E singular a relagdo estabelecida por Leminski em relacdo aos poetas
concretos. Octavio Paz, em Os filhos do Barro (1984), entende que “a critica da
tradicdo se inicia como consciéncia de pertencer a uma tradicdo” (1984, p.25).
Assim pode ser compreendido o percurso leminskiano frente aos concretistas.
Jovem poeta, Leminski parte de forma um tanto aventuresca, segundo conta certa
mitologia em torno de sua biografia (VAZ: 2001, p.67-74), para encontrar os
poetas paulistas durante a Semana Nacional de Poesia de Vanguarda, em 1963.
O encontro, idealizado pelo curitibano, devia-se a uma identificacdo profunda entre
a produgéo dos editores de Noigandres e a poética ainda incipiente de Leminski.
Toninho Vaz, biégrafo e amigo, conta que Leminski “falava da producéo poética
dos ‘irméaos Campos’ como a descoberta do ‘fio da meada’ (id., p.68).

Tal identificacdo, estimulada por uma recepg¢ao calorosa por parte dos
concretos, que viam em Leminski uma espécie de “mascote do time” (id., p.70), foi
responsavel por uma total imersao, a principio, de Leminski, no poien ou “modo de
fazer” concreto. Nao é de espantar, quando este, em entrevista a Régis Bonvicino,
assume: “Minhas ligagdes com o movimento concreto sdo as mais freudianas que
se possa imaginar. (...) A coisa concreta esta de tal forma incorporada a minha
sensibilidade que costumo dizer que sou mais concreto que eles: eles nao
comegaram concretos, eu comecei” (1999, p.208-209).

“O inicio concretista” de Leminski da-se na revista Invengéo, publicacdo dos
concretos de Sao Paulo, em 1964. Através de quatro poemas curtos, realizados

sob a égide das diretrizes do Plano Piloto, Leminski marca sua estréia como um

importante notar que a poesia concreta ndo era produzida totalmente de acordo com o manifesto,
sendo uma inverdade ou utopia considera-la objeto totalmente programavel.
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jovem produtor de poesia, vista como manifestagao intersemiotica, nos moldes do
verbivocovisualismo. E o que podemos notar nos poemas da Ultima parte de
Caprichos e Relaxos, extraidos de Invengdo, como, por exemplo:

materesmofo
temaserfomo
termosfameo
tremesfooma
metrofasemo
mortemesafo
amorfotemes
emarometesf
eramosfetem
fetomormesa
mesamorfeto
efatormesom
maefortosem
saotemorfem
termosefoma
faseortomem
motormefase
matermofeso
metaformose

(1983, p.149)
em que podemos visualizar a recorréncia dos termos mater, morte, termo, feto,
metro, tema, entre outros, combinados de maneira a findar em metaformose,
nome dado posteriormente a seu poema didatico sobre o mundo grego.

Instaura-se aqui uma tensao que ira ecoar durante toda a vida do poeta: a
busca de uma voz prépria, diferenciada dos “patriarcas”, que englobe os ganhos
técnicos obtidos por estes. Ao mesmo tempo em que nega o fechamento gerado
pelo manifesto original do grupo paulista, reafirma o status de vanguarda e a
importancia dos irmaos Campos e Pignatari para um avancgo da poesia e mesmo
da cultura brasileira — por suas pesquisas no ramo da Semiotica, da Critica e da

Tradugdo. Segundo o préprio Régis Bonvicino, na introdugdo a primeira edigao
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das missivas de Leminski: “a ‘angustia da influéncia’ e a busca da voz prépria e
forte € um dos assuntos predominantes destas cartas” (1999, p.19), através de
uma “desleitura” realizada pelo poeta forte em relacdo aos poetas anteriores
(BLOOM: 2002, p.80).

Varios pontos de confronto se estabelecem entre a poética leminskiana e o
fazer concretista. Em que pesem as diferengcas entre os proprios produtores
concretos — e Leminski, com o passar do tempo, deixa clara uma preferéncia pela
atitude de Décio Pignatari, em suas aproximagdes da teoria peirceana — parece
haver entre estes o estigma gerado pela unido inicial e assinatura do manifesto
que, posteriormente, ja ndo pode servir de chave de leitura nem para as
producdes concretistas stricto sensu. E reconhecer-se como parte dessa tradigéo
— se, como diz Octavio Paz (1984), podemos chamar de tradicional algo que prega
0 novo através da critica da tradigdo vigente — que dara a Leminski a base para o
questionar dos precursores do movimento.

Um dos pontos de tenséo claramente visiveis esta na busca pelo novo. Para
Paz, “0 novo nédo é exatamente o moderno, salvo se é portador da dupla carga
explosiva: ser negagado do passado e ser afirmacgéo de algo diferente” (id.: p.20).
Se entendermos que “evolugao critica” (CAMPOS et al.: 1997, p.403) consiste em
encaixar-se numa linha cujo desembocar é o futuro, uma vez que participa de uma
concepcao linear — nao-ciclica — do tempo, podemos dizer que a busca dos
concretos é pelo novo, ainda que esse “novo” esteja ancorado numa tradicdo de
poetas e pensadores cujos pressupostos sdo reaproveitados ou relidos pelo
movimento. A negacgao do passado da-se através da negacao da tradigao vigente,

em nome de um enaltecer de outra tradi¢gdo, haja vista que “o moderno & auto-
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suficiente: cada vez que aparece, funda a sua propria tradicdo” (PAZ: 1984,
p.18)16. Assim configurado como a representagcdo mesma do novo, 0 movimento
concreto gera para a produgédo que se desenvolve sob a area de abrangéncia do
pensamento concretista essa mesma nogdo como um crivo ou autoexigéncia.
Leminski questiona esse pressuposto — que ndo deixa de ser uma inquietacao
propria — ao entender que outras buscas sao necessarias a uma poética pos-
concretista. Diz ele: “a novidade a todo custo como um absoluto (uma obra vale
pela inovagao) ndo € a unica coisa que se procura em arte. Essa é a miragem dos
concretistas” (1999, p.110). E completa sua critica: “com essa coisa de novo,
novo, de qualquer jeito, os concretos n&o tiveram nenhuma repugnancia em
invocar um fascista como Pound: um homem para quem o passado € um
absoluto” (id.: ibid.). Parece motivar o poeta certa indole contraria ao movimento,
neste ataque direto ao idealizador da idéia de Paideuma, inspiradora dos
concretistas. O que o poeta curitibano revela para nés € a percepcao de certas
incongruéncias do movimento, incongruéncias estas que sao proprias do momento
histérico em que se desenrola o Concretismo, ja que “a poesia moderna pode ser
vista como a histéria das relagdes contraditérias” (PAZ: 1984, p.13). O apelo do
novo como nogao basica frente a um elenco de poetas e pensadores do passado

eleitos para o paideuma concreto, para Leminski, soava um tanto incongruente,

'® Ao se colocar como produto de uma “evolugao critica de formas”, o Concretismo mostra crer
numa concepg¢ao de evolugdo na arte, propria das sociedades de consumo. Sendo fruto da
evolugao, os produtos concretistas representariam o “novo”, uma vez que suas producdes estariam
na vanguarda artistica. O “novo” seria, entdo, por oposi¢ao, aquilo que se diferencia do antigo e/ou
tradicional. Entretanto, ao evocar, no “Plano-piloto”, um canone de autores que sdo também
pensadores de linguagem, os concretistas deixam transparecer a afirmacgao de certa tradi¢gao, que
nao é a vigente, mas ¢é instaurada a partir de sua propria produgdo. Para lembrar Jorge Luis
Borges, em “Kafka y sus precursores” (1951): “cada escritor cria seus precursores. Seu labor
modifica nossa concepgao do passado, assim como ha de modificar o futuro” (1985, p.712).
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nao pela construcdo de uma tradicdo, mas devido ao inconcebivel paradoxo que
esta construcdo trazia a idéia de busca essencial pela novidade a qualquer custo.
Perceber tais contradigdes no pensamento dos patriarcas, entretanto, nao
fazia com que Leminski negasse a importancia destes para um todo da cultura
letrada nacional. Se com a instauragdo do Modernismo, como diz Leminski,
“poetar, pra nés, virou um ato problematico” (1997, p.13), essa problematizagéo do
fazer sera levada a cume pelos concretistas. Segundo o autor, “A poesia concreta
dos 50 invoca Cabral, e produz uma pratica poética balizada por um parque de
recursos tedricos mais amplo, radical e rigoroso do que o Modernismo, tdo amplo
que nem faltaram criticos que dissessem que, na poesia, concreta, sobrou teoria e
faltou poesia...” (id.: ibid.). A implicita critica a um extremo teorizar concretista ndo
apaga a profunda consideracdo que Leminski reserva a técnica obtida pelos

paulistas, ndo s6 no campo do préprio fazer literario, como na critica e tradugao:

com seu labor/valor/lavor

0S campos ja passaram

para dentro do territério cultural
do brasileiro

alguns dos textos mais valiosos
do ponto de vista da invengao

(1997, p.69)

Ainda assim, Leminski parece querer encontrar um ponto outro para a
producdo de sua propria poesia, diverso daquele apuro total dos poetas concretos.

E o que podemos perceber quando este diz:

Eu tinha dezessete anos quando entrei em contato com Augusto,
Décio e Haroldo.

O bonde ja estava andando. A cisdo entre concretos paulistas e
neo-concretos cariocas ja tinha acontecido. Olhei e disse: séo
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esses os caras. Nunca me decepcionei. Neste pais de pangarés
tentando correr na primeira raia, até hoje eles dao de dez a zero
em qualquer desses times de varzea que se formam por ai.

S6 que descobri que ha uma verdade e uma forga nos times de
varzea, nessa varzea subdesenvolvida, que eu quero (1999,
p.208).

A “varzea” citada por Leminski parece contrabalancar o peso de uma arte
nao impopular, para lembrar uma terminologia de Ortega y Gasset (2001, p.21),
mas de carater propriamente anti-popular, assumido pelo Concretismo'’. Se
lembrarmos que uma das preocupagdes centrais de Leminski € justamente a idéia
de comunicagao, podemos perceber o quanto esse aproximar de um modo de
fazer menos hermético traz ganhos para a sua produgdo. Admite o autor: “duas
obsessdes me perseguem (que eu saiba): a fixagdo doentia na idéia de inovagéo e
a (ndo menos doentia) angustia quanto a comunicagéo, como se percebe logo,
duas tendéncias irreconciliaveis” (1997, p.13). E visivel nesta declaracdo o
debater-se do poeta frente a concepcgdes rotineiramente vistas como opostas.
Essa tensdo que, a priori, parece desfocar a producao do poeta, tendera, com o
tempo, a se tornar, ela propria, ferramenta significativa do fazer leminskiano.

Assumir-se como dissidente do plano inicial do concretismo, pde Paulo

Leminski numa espécie de independéncia produtiva, o plano piloto virando plano

' Ortega y Gasset (1925), ao discutir a desumanizagao da arte, diz que a arte nova/moderna n&o é
apenas impopular, mas necessariamente anti-popular. Para o autor, o carater de impopularidade
poderia ser revertido a partir da divulgacéo, pois viria a conhecimento do grande publico e perderia
o carater elitista. A anti-popularidade, por sua vez, ndo esta apenas na falta de divulgagao, ela
atinge o campo da compreensao do receptor frente ao novo objeto. A impossibilidade de tal
compreensao traria para a arte nova um carater de distanciamento do grande publico, tornando-a,
notoriamente, anti-popular.
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pirata'® (1999, p.36). A busca desse caminho proprio, entretanto, vem recheada de
interligacbes que ja ndo se concebem como “uma freudiana rivalidade edipiana”
(BLOOM: 2002, p.23), mas como um perpétuo dialogar com a tradicdo. Esse
didlogo, entretanto, nédo é calmo ou subserviente, mas repleto de traices/
esquecimentos, insergdes da vida, haja vista que “escrever € também tornar-se
outra coisa que nao escritor’ (DELEUZE: 2004, p.16), o que equivale ao dizer de
Leminski: “o poeta para ser poeta tem que ser mais que poeta” (1999, p.49). Ja

nao ha mais uma escrita para pai-mae (DELEUZE: op. cit., p.12):

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

para Augusto, principalmente

escrevendo para eles

preocupado em saber O QUE ELES IAM ACHAR
nessa época eu era “concretista”

mas era uma por¢ao de outras coisas também (...)

somos os ultimos concretistas e os primeiros n&o sei o que la (...)

sem abdicar dos rigores de linguagem
precisamos meter paixao em nossas constelagdes

(1999, p.44-45. Grifo nosso).

Nota-se o elaborar de uma escrita propria, que ainda ndo se sabe
completamente, ndo se define em termos de escola ou tendéncia. Ainda que
acompanhado por preocupacdes geradas a época em que se admitia concretista,

o Leminski pos-plano pirata pretende, como no poema transcrito abaixo, fazer uso

'® Em carta a Régis Bonvicino, Leminski exclama: “penso que o plano piloto virou plano pirata” (id.:
ibid.), revelando para o leitor o inicio de uma distensao dos objetivos tidos como pilares do Plano-
piloto concretista.
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de diversas contribuicbes — e trai-las, quando necessario — para alcancgar esse

lugar desconhecido que ¢é a “liberdade da propria linguagem”.

LIMITES AO LEU

POESIA: “words set to music” (Dante
Via Pound), “uma viagem ao
Desconhecido” (Maiakdvski), “cernes e
Medulas” (Ezra Pound), “a fala do
Infalavel” (Goethe), “linguagem
Voltada para a sua propria
Materialidade” (Jakobson),
“permanente hesitacdo entre som e
sentido” (Paul Valéry), “fundacao do
ser mediante a palavra” (Heidegger),
“a religiao original da humanidade”
(Novalis), “as melhores palavras

na melhor ordem” (Coleridge), “emocgao
relembrada na tranquilidade”
(Wordsworth), “ciéncia e paixao”
(Alfred de Vigny), “se faz com
palavras, ndo com idéias” (Mallarmé),
“‘musica que se faz com idéias”
(Ricardo Reis/ Fernando Pessoa), “um
fingimento deveras” (Fernando
Pessoa), “criticism of life” (Mathew
Arnold), “palavra-coisa” (Sartre),
‘linguagem em estado de pureza
selvagem” (Octavio Paz), “poetry is to
inspire” (Bob Dylan), “design de
linguagem” (Décio Pignatari), “lo
imposible hecho posible” (Garcia
Lorca), “aquilo que se perde na
traducéo” (Robert Frost), “a liberdade
da minha linguagem” (Paulo
Leminski)...

(2004, p.10)

No poema, o proprio titulo ja revela a tenséo entre os limites e a distensao
destes. Ao lidar com um canone de autores definindo rumos para a poesia,

Leminski demarca alguns possiveis limites do seu proprio fazer, limites esses
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jogados ao léu, quando, nos ultimos versos, retoma a liberdade de sua linguagem.
A colagem de citagbes efetuada a partir de um circulo especifico de nomes revela
para nds algumas escolhas. Entre os poetas, encontraremos desde Pound e
Maiakdvski — também citados pelos concretistas — até Bob Dylan, poeta-pop da
musica americana. O elenco de nomes também ratifica a liberdade de Leminski,
pois ao configurar seu préprio canone, demarca sua diferenga, abrindo assim,

possibilidades de um fazer outro — além do Concretismo.

2.2 Eu, brasileiro confesso: o modus operandi marginal

Cada geracao deve, numa opacidade relativa,
descobrir sua missao. E cumpri-la ou trai-la.

Torquato Neto

Buscar uma identidade prépria ou uma desidentidade filial frente aos poetas
concretos — era essa uma preocupacado constante de uma poética leminskiana.
Como o estranhar-se deste em relacdo aqueles pode ser revertido em termos de
poesia marginal? E possivel perceber em Leminski uma identidade marginal?

Mesmo que nao pretendamos nos deter no rotulo recebido por esse
movimento ja na década de 70, € necessario nao fugir ao titulo que o nomeou,
ainda que pesem sobre eles diversas criticas e/ou incompreensdes.

André Monteiro Pires (2003, p.28) comenta a dupla armadilha: nem discutir
os valores atribuidos ao rétulo, nem simular uma postura desafetada pode trazer

para ndés um solucionar de uma questdo nao proposta. Assumir o nome de
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batismo dessa geragdo traz uma postura mais salutar diante dos constantes
“‘chamados”, “ditos” atribuidos sempre que se usa o termo marginal.

Quando falamos em poesia marginal, muitas questbes se levantam.
Julgamos ser apropriado esclarecer que a poesia marginal a que nos referimos
relaciona-se exclusivamente aquela feita nos anos 70 do século XX, embora o
rotulo marginal alie-se quase sempre a nog¢ao de escritor maldito, sendo lido,
muitas vezes, em relagdo ao mito que se forma em torno desse desenho. Tal fato
nos obriga sempre a uma diferenciagéo entre os dois marginais — o do mito e do
poeta dos anos 70 — e, embora os liguemos para tecer relagbes acerca de suas
identidades, preferimos nao adentrar em uma definicdo especifica. O poeta dos
anos 70 guarda o esteredtipo de marginal devido, muitas vezes, a produgdo em

manufatura e a cena de desbunde contracultural, costumeiramente evocada ao

falar daquele periodo. Ja para Leminski:

Marginal € quem escreve a margem,
deixando branca a pagina
para que a paisagem passe
e deixe tudo claro a sua passagem.
Marginal, escrever na entrelinha,
sem nunca saber direito
quem veio primeiro,
0 ovo ou a galinha.

(2002, p.70)

Surgida, segundo uma visdo mais sociologica (PEREIRA: 1981), como
reacao as posturas engajadas e intelectualizantes, tanto politicas quanto estéticas,
a geracao marginal parece preocupar-se com outro modo de relacionar-se com a

cultura. Enquanto as vanguardas buscam um tipo de poesia voltada para a auto-
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reflexao critica, entendida como pesquisa e avango do fazer poético e as
produgdes politicamente engajadas esperam ver, na poesia, um retrato da atitude
contraria ao sistema vigente, a poesia marginal parece deslizar por outras

pretensdes — ou falta delas. Segundo Paulo Leminski,

apesar das aparéncias de conflito, formalismo versus conteudismo,
e as briguinhas de suplemento literario, as vanguardas
“formalistas” e a poesia “engajada” tinham muito mais em comum
do que se imaginava na época. Ambas privilegiavam uma atitude
racionalista diante do poema. Ambas tinham uma postura critica,
judicativa, sobre o poetar. E ambas queriam mudar alguma coisa.
Uma queria mudar a poesia. A outra queria, apenas, mudar o
mundo (tarefa, me parece, um pouco mais dificil). (1997, p.59)

Uma atitude judicativa perante o poema torna-se impossivel e sem sentido,
se entendermos que “a poesia marginal nao apresenta qualquer homogeneidade,
pratica ou tedrica. Nao ha um trabalho coletivo ou grupal orientado e posicionado
contra ou a favor de determinados conceitos” (MATTOSO: 1981, p.29)". Devido a
essa mesma “ndo organizagado” conceitual, € compreensivel mesmo a critica a
atribuicdo do nome de geragcdo ao grupo. Por sua heterogeneidade, a exemplo
dos modernos de Cla, no Ceara, eles parecem ser mais “movimento” do que “um
movimento”...

Herdeiros do Tropicalismo, movimento em que realizou-se mais
amplamente a fusao entre erudito e popular, a geragao marginal € também filha da
ditadura. As pressdes do siléncio, impostas pelo regime, atingiam, de alguma

maneira, a todos que viviam no pais. Tendemos a crer, entretanto, que a geragao

19 Importante salientar que ndo cremos em homogeneidade absoluta em nenhum momento da
poesia moderna ou, para ser mais amplo, da poesia em geral.

37



marginal joga melhor com tal fechamento, ndo ignorando uma esfera politica de
agao, como no poema:

Uma opiniao

apoiada em baionetas

degenera em bobagem

se a gente deixar
a barriga na frente

(Carlos Saldanha, no Almanaque Biotbnico Vitalidade, n.° 2. Apud
MATTOSO: 1981, p.48)

Esse humor com que a geragéo lidava com os fatos externos equivale a um
ndo-ressentir. Seu jogo com o fechamento politico n&o abdica da vida em nome de
uma pseudoconscientizagdo do fazer poético. A geragdo, como entende-se do
dizer de Leminski, ndo queria mudar o mundo... Parecia querer muito mais, como
assevera Torquato Neto, “conquistar espaco, tomar espacgo, ocupar espacgo’
(1982, p.137)%.

Podemos, entéo, ir além da pertinéncia ou ndo do nome marginal. Muito mais
vital, em relagdo a esse grupo, é a idéia de liberdade que parece acompanhar a
mitologia dos anos 70. Por fazer parte de uma geragdo considerada de “vazio
cultural”, os poetas marginais assumiram a pecha de antilivrescos e, por isso,
ligados imediatamente a falta de construgdo poética. Ao direcionarmos nosso
olhar para o contexto de época, em que ha uma perda flagrante das ideologias
p6s-60, recaindo no desbunde contracultural, em individualismo e crenga exclusiva

no corpo e na subjetividade, em detrimento das participagbes coletivistas,

2 “Conquistar espaco”, no dizer de Torquato Neto, ndo tem uma pretensdo “fascista’ — para

lembrar Roland Barthes. E importante salientar que os espacos pretendidos por esse grupo ou
geragao nao eram necessariamente os mesmos ocupados pela tradicdo. Cabe aqui a fala de Linda
Hutcheon, em que ela diz: “o pés-modernismo tem o cuidado de ndo transformar o marginal num
novo centro” (1991, p.30).
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podemos perceber mais claramente a fala de Leminski em relacido a esses poetas:
“o alternativo poetar dos anos 70 ndo queria nada” (1997, p.59).

E, entretanto, esse ndo querer nada — que, na pratica, & desejar coisas
outras que ndo as aventadas por um programa ou escola — que parece, como
proposta, atrair Leminski. A rigor, nao é possivel afirmar nele a categoria de poeta
marginal, como também, ndo é possivel nega-la.

Atua como ligagdo ao modus operandi do poeta marginal a forma de
distribuicdo da produgao inicial de Leminski. Se por marginal entendemos aquela
producao cuja distribuicdo esta fora do circuito editorial, entdo, Leminski pode ser
assim considerado, pelo menos, durante os primeiros anos de sua produ¢do em
revistas, livros langados por conta propria, participacdo em antologias
“alternativas”. Mesmo o langamento de Catatau, livro de grande impacto, deu-se
através do custear da edicio por parte de Leminski. Sé em 1983, quase vinte anos
apods a estréia poética na revista Invencédo, a Editora Brasiliense, de Sao Paulo,
convidara autores emblematicos dos anos 70, entre eles, Leminski, a lancar suas
producdes em livro.

Restam, entretanto, outros aspectos que configuram o marginal, que nao sé
a producdo/ comercializacdo dos livros. No caso de Leminski, essa relagao se
estabelece muito mais num nivel da tensao “rigor vs. acaso” do que, propriamente,
da técnica material de editoragao.

A geracdo marginal, segundo as palavras do proprio poeta, caracterizou
“contra a séria caretice dos anos 60, a recuperagdo da poesia como pura alegria
de existir, estar vivo e sobretudo ainda ndo ter feito 25 anos” (1997, p.59).

Entendendo que Leminski busca o tom da prépria voz frente aos concretistas,
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podemos evidenciar nele esse aproximar do modo marginal. Nao significa dizer
que Leminski torne-se, por isso, poeta dessa geragcdo. Também €& impossivel
afirma-lo como um concretista stricto sensu. E o desbunde préprio da
marginalidade que trara para a poesia de Leminski o acaso e o relaxo como forgcas
criadoras, libertando sua producdo da centralidade absolutamente controladora
pretendida pelo grupo paulista.

Reconhece Leminski ndo ser mais tempo de elaborar vanguardas e
manifestos. Ainda que nao abandone conceitualmente as proposi¢des
concretistas, pretende partir para, sem trocadilhos, uma a¢do concreta e nao uma
teorizagdo aprioristica: “os patriarcas ja teorizaram bastante por nos / foi seu
martirio” (1999, p.50). E salutar ver em Leminski aquilo que n&o é poesia concreta
e, de certa forma, também o que ndo é poesia marginal em sentido estreito?!. A
busca de sua prépria voz recai num perpétuo tensionar desses dois polos, unidos
as muitas outras forcas que atravessam sua poesia, oriundas de suas multiplas
atividades de compositor, tradutor, publicitario. E o entrelugar22 vislumbrado entre
0 rigor e 0 acaso que dao a poesia deste autor a marca proépria, o sabor do nao
completo evocado por uma poténcia vital, ou seja, encontrar sua prépria voz
consiste também em permitir para a sua poesia o perpassar de alguns

z

inacabamentos, que tiram a sisudez do “perfeito” ou do que assim se busca. E o

20 que nao é poesia concreta: tudo aquilo que assume o relaxo como poténcia de construgdo. O
que nao é poesia marginal: em sentido estreito, toda a produgédo que nao é feita sob o molde da
manufatura. Em sentido largo, aquela produgdo notadamente intelectualizada e pretensamente
anti-expressiva.

2 Dialoga com o ensaio de Silviano Santiago “O entre-lugar do discurso latino-americano” (1989),
ainda que o conceito utilizado por nés nao se fixe essencialmente no papel do escritor latino-
americano frente a tradicdo ocidental.
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rosto, que em si € multiplo, dos anos 70 — herdeiros um tanto bastardos do poetar

de 50 e 60 —, que vislumbramos nesse questionamento leminskiano:

talvez n&o haja mais tempo

para grandes e claros GESTOS INAUGURAIS
como a poesia concreta foi

a antropofagia foi

a tropicalia foi

agora é tudo assim

ninguém sabe

as certezas evaporaram

que a estatua da liberdade

e a estatua do rigor
velem por todos nos

(1999, p.50)*

Neste ponto, esta demarcado para nés um problema: como posicionar a
tensao entre liberdade e rigor, constantes na produgao do poeta? Seria 0 acaso o
unico modo de abertura da poesia de Paulo Leminski? Qual a identidade possivel
desse autor? Ha mais de uma?

Pensar as varias identidades estabelecidas pelo ethos na enunciacdo de
Paulo Leminski pode ser uma via para comecar a responder ou reformular as
muitas perguntas que nos ficam apds um contato maior com sua poesia. E o que

faremos no préximo capitulo.

3 Carta enviada a Régis Bonvicino em 1977.
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3. LUGARES DA ENUNCIAGAO: UM ENTRECRUZAR DE INSTANCIAS
COMUNICATIVAS

O saber é um enunciado; na escritura, ele é
uma enunciagao.
Roland Barthes

Ao se falar de discurso, poderiamos, a primeira vista, pensar no enunciado,
no dizer proprio da obra, no caso, o livros de poemas mais conhecido de Paulo
Leminski, a saber: Caprichos e Relaxos (1983). Entretanto, algumas questbes se
formam e pedem voz, corpo. Ndo € possivel que falemos em enunciado
dissociado de seu contexto de produgao/recepgdo, ou seja, enunciado sem
enunciagao é mascara que a ciéncia, muitas vezes, quer gerar para fundamentar
uma vontade de verdade de seu préprio discurso (BARTHES: 2004, p.20). Para
nds, & vital abordar a questdo da inexisténcia do enunciado puro?®*, desfazendo
suas marcas.

Trataremos, num nivel macroestrutural, do enunciado, sim. Entretanto, tal
enunciado — a obra de Paulo Leminski (conceito este fluido, perpetuamente posto
em questdo) — esta forjado dentro de um contexto mais amplo, aqui tratado por
ndGs como enunciagao.

Pensar o problema da enunciagdo € estendermo-nos por caminhos
sinuosos, de varias vias. Primeiramente, a enunciacdo interna da obra: o eu

(lirico?) enunciador, o enunciatario, o dito. Em maior nivel: o autor, o produtor, o
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escriptor dialogando com o leitor através do texto. Todas essas categorias devem,
necessariamente, passar por um questionamento que, se ndo as resolve — e
realmente ndo tem de resolver —, pelo menos, problematiza-as, coloca-as na
ordem do dia, fazendo perceber que seu uso ndo pode ser tomado ingenuamente,
pois sao conceitos forjados ao longo da Histoéria e do Discurso Critico.

Ao falar em discurso critico, outro problema nos bate a porta com igual
veeméncia. Ele sera tratado no tdpico acerca da recepg¢dao. Nao podemos,
entretanto, fechar nossos olhos para um ainda que breve olhar sobre o tema.
Como leitores, nds, criticos, estamos também, inseridos dentro do contexto que se
chama enunciagédo da obra, naquela grande categoria que se chama “recepgao”.
Ao pensar essa categoria, levamos em conta que uma obra so existe se ha um
publico que a consuma e com ela dialogue.

Assim sendo, percebemo-nos como voz marcada também historicamente.
Se propomos nova leitura da obra leminskiana, € porque um novo movimento de
leitura surge. Tal movimento ndo é isento de contextualiza¢cdes historicas e
podemos identificar, ainda que parcialmente, na nossa propria voz os apelos de
nosso tempo, que ja surgem como diferenca da anterior fortuna critica
leminskiana, mas a ela se liga, por estar num continuum?, que n3o se inicia nem

finda em ndés mesmos.

O enunciado como significante em si mesmo costuma ser um recorte metodolégico operado
pelas correntes estruturalistas. Com o avango dos estudos que privilegiam a pragmatica, cada vez
menos o0 enunciado é visto como independente do seu contexto de produgao.

% A idéia de continuum nao traduz propriamente o movimento que queremos expor. Ele ndo se
efetiva de forma linear. Ha uma intengcéo de revelar um pensamento anterior e posterior, mas ele
ndo se da de forma peremptoriamente continua, podendo ser concomitante a nds e
multidirecionado no que se relaciona a passado e futuro.
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Outras questdes importantes ainda se levantam, mesmo que, no presente
trabalho, sejam tratadas de forma periférica. S&o elas: a nogao de obra/texto e a
de autor como autoridade, voz que identifica os textos. A partir dos conceitos pos-
estruturalistas, principalmente barthesianos®®, desenvolveremos uma visdo de tais
questdes a partir da obra de Paulo Leminski, avaliando, em relacdo aos livros aqui
estudados, o que alguns conceitos tendem a propor. Tais questdes estarao
inseridas, respectivamente, nos tépicos acerca de Texto e Emissao.

Assumimos aqui uma visdo de obra como produto social, ainda que nao
dependente do contexto. A tendéncia a que pretendemos nos filiar € a de que uma
obra é marcada historicamente em sua producéo e leitura, ainda que o contexto
nao seja suficiente para decifra-la, até porque, como obra literaria, essa palavra
nao é bem-vinda. Intencionamos, mais firmemente, gerar movimentos de leitura e
producado de significados em relagdo ao texto leminskiano, utilizando, para isso, a
perspectiva discursiva de avaliagao das enunciagdes que compdem a obra.

Ao tentar trabalhar o texto leminskiano tomando por base uma perspectiva
discursiva da linguagem, deparamo-nos com a necessidade de pensar sua obra
nao apenas circunscrita em si mesma, mas evidenciando as multiplas relagdes
que com ela/a partir dela se estabelecem. Seguindo por esse caminho, um dos
primeiros e fundamentais pontos para o qual direcionaremos nosso olhar leva em

conta uma enunciagdo — ou seja, direcionamo-nos para uma Visdo que

% \/er “A morte do autor” e “Da Obra ao Texto”, respectivamente de 1968 e 1971.
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compreenda a obra inserida num contexto de producao/recepcio, responsaveis
em parte pela produgdo de sentidos?’.

Dito isto, importa agora que passemos a delinear mais propriamente o tema
€ nosso objeto, ou seja, objetivamos situar os elementos formadores da cena
enunciativa de Caprichos e Relaxos. Tal procedimento é importante na medida em
que evita uma leitura redutora que encare apenas o enunciado para a producao de
sentido de um texto. Assim sendo, formalizaremos uma analise que perceba as
etapas do processo de enunciacao literaria baseadas na emissao, na recepgao e
no proprio texto como elo entre essas duas instancias, vistas tanto interna quanto
externamente.

Nosso primeiro passo neste capitulo consiste em pensar a emissao da obra
e do texto. Para tanto, é necessario que percebamos que a emissao nao se da de
forma apenas externa, ou seja, ndo ha somente um escritor que vende sua obra
para um publico; ha, também, outros processos subjacentes a essa relagdo. Um
deles, o primeiro a ser pensado por nds no presente trabalho, leva em conta a
nocdo de autoria e suas problematizagdes, bem como o proprio posicionamento
do escritor perante a sociedade, tanto como emissor de uma obra/texto, quanto
como produtor de um objeto de consumo. Além disso, gostariamos de ver
explicitadas, ainda que brevemente, neste estudo, as relacbes de emissao
internas a obra, ou seja, como se apresenta(m) a voz/as vozes que fala(m) o texto

(formagado de um ethos), que relacdes ela(s) estabelece(m) com o enunciatario e

A “producao” de sentidos é vista aqui como uma nog¢ao que relaciona tanto o emissor quanto o
receptor do texto.
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de que forma tal(tais) voz(es) se mostra(m)/oculta(m) no desenvolver do préprio
texto (revelagao de uma ética).

Para trabalhar a discussdo de forma metodologicamente viavel,
subdividiremos o presente capitulo em topicos que abordem as questbes
supracitadas. Ao fim, discorreremos acerca das idéias desenvolvidas no decorrer

de nosso texto e apresentaremos possiveis conclusoes.

3.1 - O enunciador como marca textual: questées de emissao interna

Para caracterizarmos uma leitura discursiva, € necessario que avaliemos a
cena enunciativa em que determinado enunciado se manifesta. Essa cena
enunciativa compreende, como em tantas outras produgdes, a existéncia de uma
voz que a emite. Se levarmos em conta que tal voz revela a existéncia de um lugar
de emissao (lugar aqui compreendido /ato sensu), devemos indagar como ele se
delineia no texto e que indicios podemos encontrar de sua manifestagcdo e/ou
ocultamento.

Antes de tentarmos vislumbrar a caracterizagcdo de tal voz, entretanto,
convém pensarmos a existéncia da cena enunciativa. Maingueneau nos lembra
que “um texto ndo € o conjunto de signos inertes, mas o rastro deixado por um
discurso em que a fala é encenada” (2004, p.85). Se pensarmos no texto
leminskiano como uma fala, devemos, em seguida, indagarmo-nos acerca do
quadro cénico em que esta é constituida, bem como, de sua potencial cenografia.

Em Analise dos textos de comunicagdo, Maingueneau refere-se ao quadro

cénico como sendo aquele que “define o espago estavel no interior do qual o
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discurso enunciado adquire sentido” (op. cit., p. 87), ou seja, € 0 espago em que
interagem as cenas englobante, relacionada ao tipo de discurso, e genérica,
relacionada, por sua vez, ao género do discurso. No caso especifico do nosso
objeto, identificamos, entdo, o quadro cénico como referente a cena literaria,
constituida, mais especificamente, pelo género poesia (o termo género é aqui
tomado no sentido largo).

Resta-nos, entretanto, indagar acerca da cenografia que compde o
discurso, através da qual visualizaremos o enunciador. Sabendo que “ndo é
diretamente com o quadro cénico que se confronta o leitor, mas com uma
cenografia” (op. cit.,, p.87), devemos atentar, de forma mais detida, para a sua
configuragéo. Ora, ainda que o leitor esteja atento para a constituicdo do discurso
a partir do quadro cénico a que ele se liga, € a cenografia que, mais diretamente,
ira compor o quadro enunciativo no qual o discurso é engendradozg.

No caso dos livros de poemas de Leminski, essa cenografia se refere, mais
especificamente, a enunciagdo interna, gerada pela(s) cena(s)/situagao(des)
criada(s) textualmente pelos poemas, ou seja, “a cenografia leva o quadro cénico
a se deslocar para o segundo plano” (op. cit., p.87). O enunciador, entéo, pretende
convencer o enunciatario acerca da verdade daquela cena por ele fabricada.

Gera-se, aqui, o que Maingueneau chama de enlagamento paradoxal, assim,

a fala supbée uma certa situacdo de enunciagdo que, na realidade,
vai sendo validada progressivamente por intermédio da prépria
enunciacdo. Desse modo, a cenografia € ao mesmo tempo a fonte

% Em outras palavras, o quadro cénico é composto pelo autor, que escreve uma obra, recebida por
determinado publico. Esse publico leitor, entretanto, se atém, em determinado momento, a
cenografia, composta por um enunciador para um enunciatario. Em outras palavras, a cenografia
se relaciona com os papéis textuais exercidos pelas pessoas do texto.
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do discurso e aquilo que ele engendra; ela legitima um enunciado
que, por sua vez, deve legitima-la. (op. cit., p.87)

Em palavras mais simples: a cena enunciativa valida o discurso e é por ele
validada, numa troca continua para a qual contribui o ethos gerado pelo
enunciador. Falar de ethos é atentar para como se configura a voz que fala o
texto, de que modo ela se apresenta e que relagdes estabelece com o possivel
enunciatario.

Uma das caracteristicas principais que a Pragmatica estabelece acerca do

discurso é que ele é assumido por um sujeito. Dessa forma, diz Maingueneau:

o discurso s6 é discurso enquanto remete a um sujeito, um EU,
que se coloca como fonte de referéncias pessoais, temporais,
espaciais, €, a0 mesmo tempo, indica que atitude esta tomando
em relagédo aquilo que diz e em relagdo a seu co-enunciador (op.
cit., p.55)

Quem é esse sujeito que assume o discurso em Caprichos e Relaxos?
Como ele se apresenta a seu co-enunciador? Qual o ethos que ele transmite
através dos enunciados emitidos por ele?

A partir do titulo da obra por nds escolhida, podemos comecar a delinear
uma imagem ligada a fonte emissora. Quando falamos ou ouvimos falar de
Caprichos e Relaxos, vém-nos a mente dois movimentos a primeira vista
excludentes e/ou contraditorios. Atentando para o nivel semantico dos termos,
podemos falar de uma oposig¢ao entre o “capricho” — denunciando “esmero, zelo” —
e o0 ‘“relaxo” — indicando “afrouxamento, relaxamento”. Essa aparente contradigdo

age para formar em nés a imagem de uma obra na qual o enunciador se divide
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entre os ja citados esmero e relaxamento — aqui possivelmente ligados ao préprio
fazer poético.
Comecgamos, a partir de tal imagem, a procurar relagées desta com o

enunciador da obra. Ora, tal enunciador nos diz:

cansei da frase polida

por anjos de cara palida
palmeiras batendo palmas

ao passarem paradas

agora eu quero a pedrada

chuva de pedras palavras
distribuindo pauladas (1983, p.74)

E também:

eu te fiz
agora

sou teu deus
poema

ajoelha
e
me
adora
(Op. cit., p.134)

Se levarmos em conta que “a eficacia do ethos se deve ao fato de que ele
envolve de alguma forma a enunciagdo, sem estar explicito no enunciado”
(MAINGUENEAU: 2004, p.98), comegcamos a delinear uma inter-relagao entre o
enunciador do texto e o proprio poeta, advinda das fases poéticas por que este
passou. Ora, segundo Maingueneau, “produz-se assim, por meio da enunciagao,

uma confusdo entre o enunciado e o mundo representado” (op. cit., p.96). Parece
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ser esta a questdo que aqui se aborda: uma contiguidade autor/enunciador que
age para a formacgao de imagens a partir do enunciado. Sabemos que o processo
de enunciacdo é intrincado, pois envolve, pelo menos, duas cenas enunciativas:
uma interna (o enunciador, a relagdo com o enunciatario, o texto) e outra externa
(o poeta e suas faces de autor, produtor e escritor, o leitor diletante ou critico, os
canais legitimadores, a obra). Em Caprichos e Relaxos, essas tensdes existem a
partir da figura delineada pelo enunciador.

Na obra estudada, atribuimos ao enunciador duas faces simultédneas: a do
poeta construtivo, ligado ao “capricho”, e a de poeta expressivo, ligado ao “relaxo”.
Dada a ja mencionada confus&o entre enunciado e mundo representado, somos
levados, diretamente, a atribuir ao enunciador o mesmo estatuto do autor. Ora,
este é caracterizado como um poeta, ao mesmo tempo, marginal e concretista —
escolas cujos pressupostos sdo, em certa medida, paradoxais. Essa relagéo é
confirmada pelo ja citado confronto semantico entre os termos que nomeiam o
livro. Podemos ver, também, nos poemas citados, elementos que confirmem tais
visdes, como, por exemplo: “sou teu deus/ poema”, no qual o controle do fazer
poético é relatado, e “cansei da frase polida”, denunciando o abandono do mesmo
controle.

Formular esta relacdo é atribuir um corpo ao enunciador. Tal atribuigcdo
existe porque este age como fiador do dito, conferindo-lhe valor de verdade,
através de uma voz autorizada. Isto ocorre porque todo discurso entre enunciador
e co-enunciador é regido pelas leis da cooperagcdo, em que se supde que 0O
processo de comunicagao é estabelecido por, no minimo, dois participantes (aqui,

enunciador e enunciatario), que respeitem as ‘“regras do jogo”. Segundo
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Maingueneau: “a enunciagdo leva o co-enunciador a conferir um ethos ao seu
fiador, ela lhe da corpo” (2004, p.99). Este corpo € configurado de acordo com as
caracteristicas fiadas através do enunciado e, mais amplamente, da propria
enunciacdo. Sabemos que “toda fala procede de um enunciador encarnado;
mesmo quando escrito, um texto € sustentado por uma voz — a de um sujeito
situado para além do texto” (op. cit., p.95).

Tais observacbes nos fazem notar: 1- Paulo Leminski deixa insinuar um
“tom” marginal que se contrapbe a idéia costumeira de construgéo (ja absorvida
por seu “namoro” com o Concretismo); 2 — Esse tom marginal faz com que o leitor
construa um corpo marginal para o enunciador daquele texto; 3 — Unindo a
mitologia gerada em torno dos escritores marginais e o préprio ethos fiado pelo
discurso leminskiano, o leitor constréi uma figura, um corpo marginal®®.

Em Leminski, tais questdes ganham vulto de problema a ser pensado, pois
o autor ndo se enquadra bem no esteredtipo do marginal. Grandes obras da
época, como a de Heloisa Buarque de Holanda e de Carlos Alberto Messeder
Pereira, ndo o fazem figurar na pléiade dos marginais, pois procuram denominar
assim apenas aqueles autores do circuito carioca. Entretanto, Flora Sussekind,
italo Moriconi, entre outros, situam-no como poeta da geragdo mimedgrafo. As
citagbes, é bem verdade, ndo apagam o fato de que Leminski bebeu na fonte dos
Concretos — e se apagassem, a sua dedicatéria aos irmaos Campos e Décio

Pignatari em Catatau seria o bastante para re-situar a sua produgéo. Podendo ser

assim considerado autor construtivo que migra para a expressdo — termos aqui
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tomados vulgarmente® — como pensar a formacdo da imagem através dos
poemas?

Segundo Barthes,

ethos sdo os tragos de carater que o orador deve mostrar ao
auditério (pouco importa sua sinceridade) para causar boa
impressdo: sao 0s ares que assume ao se apresentar. (...) O
orador enuncia uma informacéo, e ao mesmo tempo diz: eu sou
isto, eu ndo sou aquilo (apud. MAINGUENEAU: 2004, p.98)

Em Leminski, esse ethos adquire uma marca valorativa, parece configurar
um desenho de sua imagem como um autor marginal, ainda que nao totalmente
inserido dentro desse contexto. Um marginal & margem de sua prépria geracdo>'?

E uma possibilidade. Quando este nos fala:

0 pauloleminski

€ um cachorro louco
que deve ser morto

a pau a pedra

a fogo a pique

senao é bem capaz
o filhadaputa

de fazer chover

€m nosso piquenique

(1983, p.87)

concebemos varias imagens deste autor/enunciador. A confusdo, ja entdo

reinante, € confirmada pela inclusdo do nome do autor como aquele a quem o

2 0 leitor aqui esta sendo tomado de forma potencial. As recepg¢des, obviamente, podem ser
diversas. Dependendo o nivel de leitura desse mesmo receptor, a identificacdo entre enunciador e
autor pode ser maior ou menor.

% Nzo ha, cremos, oposicao entre expressdo e construgdo. As duas formas de composicdo se
inter-relacionam e estdo presentes, concomitantemente, na producgao literaria escrita — € mesmo
em outras formas de producdo. Devido a tal crenca, usamos os termos em sentido /ato na
passagem para a qual concebemos esta nota, pois ela fala de uma certa concepgéo generalizada
acerca de Paulo Leminski.
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texto se refere. Ora, o poema nos mostra a caracterizagao de um Paulo Leminski
a quem se atribui foros de “cachorro louco”. Tal imagem contribui para a
idealizagao do marginal, simbolo do ndo comportamento, de um desregrar. Ainda

que nao corresponda imediatamente a uma verdade,

0 universo de sentido propiciado pelo discurso impde-se tanto pelo
ethos como pelas ‘idéias’ que transmite; na realidade, essas idéias
se apresentam por intermédio de uma maneira de dizer que
remete a uma maneira de ser, a participagdo imaginaria em uma
experiéncia vivida. (MAINGUENEAU: 2004, p.99)

Assim sendo, acabamos por configurar uma imagem ou uma pluralidade de
imagens a partir do que é dito e também do que fica subentendido no discurso. Tal
recurso € usado muitas vezes intencionalmente, mas ndo nos cabe aqui
determinar até que ponto tal ethos & configurado a partir de uma vontade, da
intengcdo de venda de uma figura. Entretanto, como enunciatarios — ou mais
precisamente, co-enunciadores — entrar nesse jogo de formagdo de figuras
contribui para a interpretacdo do dito e pode ser, muitas vezes, recurso

mantenedor ou gerador de sentidos.

3.2- O emissor visto de fora: desdobramentos de uma categoria

Falar de emissao externa significa considerar as condicées de producao de
uma obra, levando em conta, concomitantemente, os aspectos relacionados a
divulgacgao e circulagdo da mesma — aspectos esses que, mais tarde, ligar-se-ao a
instancia da recepcgao diletante e/ou critica e, consequentemente, legitimagao ou

nao da obra pelas entidades por isso responsaveis.

%" Se tomado como poeta marginal.
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Em Caprichos e Relaxos, ao iniciarmos esse percurso, precisamos olhar
para seu contexto de producao. Nao se trata de uma pretensao de reconstituir o
corpo da Historia e, com isso, desvendar possiveis lacunas de interpretagao.
Trata-se apenas de perceber as tensdes que circundaram a feitura e o langcamento
do livro por nés escolhido, objetivando, a partir de tal percepgdo, compor um
cenario mais lucido — cenario esse que venha a nos ajudar a entender como 0s
significado atribuidos hoje a obra de Paulo Leminski se construiram.

Lancado em 1983, Caprichos e Relaxos € o terceiro livro de poemas de
Paulo Leminski. Reunido dos anteriormente publicados Polonaises e Néo fosse
isso e era menos, nao fosse tanto e era quase, Caprichos e Relaxos traz também
as contribuicbes do autor a revista Invencédo e “capitulos” inéditos. A obra, com
apresentacao de Haroldo de Campos, traz também o poema “Verdura”, musicado
por Caetano Veloso.

Em relacdo as obras poéticas anteriores de Paulo Leminski, Caprichos e
Relaxos teve um bom aparato técnico. A se pensar que Polonaises e Néo fosse
isso e era menos, ndo fosse tanto e era quase tiveram um sistema de publicacao
quase domiciliar, podemos perceber que o nosso “objeto de estudo” ja se insere
em outro tipo de produgédo editorial. O livro de 150 paginas é o primeiro do autor a
ter uma distribuicao nacional.

Recebido com animo pela critica, Caprichos e Relaxos firmou-se como o
livro de poemas mais conhecido de Paulo Leminski. Autor ja consagrado a época
devido ao grande sucesso do esperado Catatau (cuja estratégia de divulgagao
contou com a distribuicdo feita pelo autor e por amigos a grandes nomes da

intelectualidade nacional e estrangeira), Leminski ousa unir em Caprichos e
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Relaxos uma técnica que engloba tanto o “verso de expresséo”, quanto o poema
de “construcdo mais definida”, ligado ao seu lado concretista®.

Ao situarmos o autor Leminski como lugar de onde parte a obra Caprichos e
Relaxos, varias questdes se delineiam. E com o intuito de pensa-las que
desenvolveremos a seguir a categoria escritor, seguida de autor e produtor.
Pretendemos, com isso, avaliar as tensdes que margeiam a emissao do livro em
questao.

Em seu ensaio “A morte do autor”, Roland Barthes, ao efetuar uma critica a
visdo que privilegia o autor como elemento central do estudo da obra, propde uma
nova maneira de ver aquele que escreve. Para Barthes, o autor ndo é mais o
ponto fulcral de significagdo da obra, mas apenas o0 ser que escreve, também
alcunhado escriptor.

Ainda que guardemos reservas quanto a alguns pontos mais caudilhescos
do ensaio barthesiano, notamos que ele desloca e movimenta alguns pontos antes
vistos como fixos e essenciais. Pensamos discutir tais questdes conjuntamente,
neste e no proximo tépico do presente estudo, levando em conta, basicamente, as
criticas feitas por Barthes no ensaio citado e sua releitura promovida por Antoine
Compagnon, em O deménio da teoria (2003), além de nossa prépria experiéncia
com a obra leminskiana e — para lembrar Ortega y Gasset (2001) — com as

circunstancias que a margeiam*?,

%2 Essa unido € tamanha que seria impossivel exemplificar qual poema esta mais ligado a uma
possivel “construgdo” e qual € mais relacionado a “expressado”. As duas formas sao imbricadas e
nao opostas.

33 Optamos por nao trabalhar com a categoria barthesiana de escriptor, e sim com o termo mais
geral e conhecido escritor, passando, entretanto, por alguns dos pontos levantados por Roland
Barthes para problematizar a tao falada morte do autor.
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Para nds, é necessario pensar a existéncia do escritor concomitantemente
a existéncia do autor e do produtor. Enquanto este pode ser identificado como o
emissor das obras de consumo — vendo aqui o objeto literario como parte de uma
estrutura de emissao/recepcéo que leva em conta um aparato mercadoldgico que,
em parte, o sustenta, — aquele é visto como voz que interliga os textos por meio de
uma noc¢ao de autoridade, identidade e produgdo de um ou varios “rostos”. E o
escritor? Qual o seu lugar em meio a tantas nogdes e categorias?

Maingueneau, em O contexto da obra literaria, situa o lugar do escritor
justamente como um nao-lugar e define essa impossibilidade de conceituagéo
como a paratopia do escritor (2001, p.28). Tal idéia nos sera cara a partir desse
momento, pois pretendemos, a partir dela, pensar a existéncia de Leminski como
escritor — seu lugar social, suas marcas identitarias definidas em relagcdo a
geragdo marginal, a condigdo estabelecida através da profissdo/ das profissdes
assumida(s) por ele, entre outros pormenores que parecem agir para configurar
uma imagem que, de forma subterranea €, muitas vezes, ligada a obra.

E necessario entendermos que, ao falar de escritor, estamos nos referindo
ao cidadado Paulo Leminski Filho, nomeado através de uma identidade social,
atribuida, em parte, pela profissdo de poeta, entre outras, que este exerce.
Leminski, como sabemos através de sua biografia, €, além de poeta, publicitario,
compositor, tradutor. Como tais facetas agem para o estabelecimento do lugar

desse escritor?
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Segundo Maingueneau, “o escritor alimenta sua obra com o carater
radicalmente problematico de sua propria pertinéncia ao campo literario®* e a
sociedade” (op. cit., p.27). Dessa forma, entdo, a obra de Paulo Leminski é
alimentada pela inscricdo do autor no campo literario. Assim sendo, nada melhor
que investigar de que forma essa inscrigdo é/pode ser efetuada.

Para iniciar essa caracterizacao € interessante lembrar que “a existéncia
social da literatura supde ao mesmo tempo a impossibilidade de se fechar sobre si

”m

e a de se confundir com a sociedade ‘comum’ (op. cit, p.28). Assim sendo,
pensar a situacionalidade do escritor Paulo Leminski frente ao campo literario
significa agir entre as tensdes que ndo permitem designa-lo a um lugar unico. Ao
lembrarmos que ele faz parte de dois movimentos de tendéncia antagonica, tal
caracterizacao torna-se ainda mais dificil. Comegamos a trabalhar, entdo, com a
impossibilidade de designar um territério efetivo, cabendo a ele, dessa forma, um
entre-lugar (SANTIAGO: 1989, p.11-28).

Parece-nos que situar o escritor num entre-lugar € a maneira mais honesta
de vislumbrar sua inscricdo no campo literario. Essa paratopia confronta o escritor
e a sociedade da qual ele faz parte, marcando também as diversas “tribos” pelas
quais ele passou durante seu percurso poético. Para Maingueneau, “a pertinéncia

ao campo literario ndo é, portanto, a auséncia de qualquer lugar, mas antes uma

negociacao dificil entre o lugar e o ndo-lugar” (2001, p.28).

3 Categoria de Pierre Bordieu, para quem o mundo social deve ser compreendido a partir dos
conceitos de campo, habitus e capital. O campo é um espaco simbdlico no qual lutam agentes que
legitimam representacdes. Cf. BOURDIEU, Pierre. As Regras da Arte: Génese e estrutura do
campo literario. Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1996.
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Em relagcédo tanto ao Concretismo quanto a Geragdo Marginal, Leminski
ocupa posi¢des periféricas. Quando atribuimos a ele esse lugar, que é também
um entre-lugar, convém lembrar que o fazemos devido as proprias caracterizagdes
assumidas pelo escritor frente as suas movimentagdes em relacido as escolas
supracitadas®.

Quanto ao Concretismo, Leminski declara-se mais concreto que a triade
que o instaurou, a saber: Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos (1999,
p.208). Tal justificativa decorre da sua insergao inicial no grupo, tendo Leminski
produzido seus primeiros poemas sob a égide do Concretismo. Entretanto, ainda
no langamento de Catatau, este nos diz que o livro ndo pode ser explicado pelo
Plano-piloto e, posteriormente, langa aquilo que chamou de “plano pirata” para a
poesia, atuando assim de maneira critica em relacdo aos pressupostos
concretistas e se deslocando para a margem do movimento.

Ja em relagdo a Geragdo Marginal, Leminski ndo € assim considerado por
muitos dos estudiosos da época, talvez por seu relacionamento com o
Concretismo, algo paradoxal & geracdo de 70%, de sentimento anticartesiano,
vista como produtora de uma poesia de expressdo, ligada a conteudos
vivenciados. Convém lembrar a declaragdo concretista de ser “contra uma poesia
de expressdo” (CAMPOS et al.: 1997, p.405). Dessa forma, a inscricdo de
Leminski no campo da poesia marginal torna-se problematica. Nao podemos

desprezar, entretanto, as obras de outros autores consagrados, como Flora

3% Usamos o termo “escola” de maneira genérica. Ndo pretendemos afirmar o estatuto da Geracdo
Marginal como escola, nem denega-lo. Essa é uma problematizagdo que nao sera desenvolvida no
presente estudo.
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Siissekind®” e italo Moriconi®®, que o admitem dentro da geragdo, levando em
conta o seu desprendimento poético, sua situacionalidade histérica e ainda o
pouco aparato mercadoldgico no trato dos poemas e no langamento dos livros>®
(talvez isto mesmo uma tatica de insergdo na produgdo marginal). Observamos,
entdo, em Leminski, esse ndo situar-se bem em relagao a uma escola, produzindo
uma poesia nao de todo independente dos movimentos que a geraram, mas com
certa autonomia frente ao que era considerado comum ou normativo nas
geracgoes.

Em Paulo Leminski, a negociagéo entre o lugar e o ndo-lugar leva em conta
varios fatores. Publicitario, poeta, romancista, tradutor — tais faces agem para
formar em Leminski uma imagem plural, que dificilmente o inscreveria num
contexto em que a literatura fosse o unico alvo. Configuramos assim um escritor
que é, a0 mesmo tempo, personagem de diversas outras atividades ligadas a
cultura. Como se da, entretanto, a acdo desse escritor, frente ao material que
produz? Para Roland Barthes, “o escriptor moderno nasce ao mesmo tempo que
seu texto” (2004a, p.61). Para ele, a agdo do escritor deve se definir como uma
critica da linguagem (op. cit., p.24). Nesse interim, encontramos a acdo de
Leminski justamente como a de um poeta que coloca em questionamento seu

préprio fazer. E o que nos diz no artigo “Poesia: a paix&o da linguagem”:

% Alguns expoentes da geragdo marginal podem ser encontrados no livro de Heloisa Buarque de
Hollanda, 26 poetas hoje. Nele, deparamo-nos com nomes como o de Chacal, Francisco Alvim,
Anténio Carlos de Brito/Cacaso, Torquato Neto, Ana Cristina Cesar, Charles, entre outros.

% Em Literatura e Vida Literaria (1985) e no artigo “A poesia andando”, extraido do livio A voz e a
série (1998). Ver referéncia completa na Bibliografia.

*® No artigo “Demarcando territérios, alinhavando notas (para uma histéria da poesia recente no
Brasil)”, extraido da revista Travessia, n.° 24 (1992). Ver referéncia completa na Bibliografia.
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Nao sou professor, ndo sou nenhum tedrico, sou um artista, um
poeta que procurava refletir sobre o que fez, mas nunca deixei que
esse meu tesao por refletir sob o que fago prevalecesse. Nao sou
tedrico no sentido como a universidade entende. Sou uma espécie
de pensador selvagem” (1987, p.284).

O “pensador selvagem”, como o préprio se define, guarda muito de
autodidata, mas também, em certa medida, fez parte de um circuito académico de
conhecimento. Apds o seminario, Leminski ingressou no curso de Direito e Letras,
nao tendo, entretanto, concluido nenhum dos dois. A breve passagem pelo curso
de Letras, todavia, o pds em contato com os estudos de Linguistica, mais tarde
aprofundados pelo contato com a Semiética, estudada pelos poetas concretos.

Convém voltarmos agora aos questionamentos de Roland Barthes acerca
do ato de escrever. No artigo “Escrever: verbo intransitivo?”, o autor indaga
justamente acerca do momento em que o ato de escrever passou a ser visto como
intransitivo, quando escrever deixou de ser escrever algo. Ora, em termos simples,
escritor € aquele que escreve algo — e esse algo sé pode ser ligado ao processo
de escritura. Quando Leminski se coloca como um pensador selvagem acerca do
que faz, esta se inserindo no mesmo tipo de pensamento que, como Barthes, diz:
“escrever € hoje fazer-se o centro do processo de palavra, é efetuar a escritura
afetando-se a si proprio, € fazer coincidir a agao e o afeto, é deixar o escritor no
interior da escritura” (2004a, p.22).

Temos assim um escritor que €, ao mesmo tempo, pensador da linguagem.

A escrita o inscreve num campo literario, mas € o questionar desse processo que

% Os elementos sdo poucos para delimita-lo como autor marginal. Entretanto, é impossivel negar
totalmente a ele esta categoria. Operamos no risco de relaciona-lo ao movimento, sem, no entanto,
fixa-lo como expoente primordial da geragéo.
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o situa como escritor ou, para usar a expressao leminskiana, um apaixonado pela
linguagem. Entretanto, os problemas de emissao externa nao findam na figura do
escritor apenas.

Problematizar a nogdao de autoria tornou-se procedimento comum apéds
1968, quando Barthes langa o até hoje polémico ensaio “A morte do autor”. A
partir da existéncia de tal artigo, torna-se dificil pensar a produg¢do de qualquer
poeta ou prosaista sem atentar para as possiveis relacdes estabelecidas pelo
papel da autoria e também da forma com que esta é percebida pelos leitores

De acordo com Antoine Compagnon, em O Demédnio da Teoria, “o ponto
mais controvertido dos estudos literarios € o lugar que cabe ao autor” (2003, p.47).
Isso ocorre por conta da eterna disputa acerca de onde deve partir a significacdo
da obra. Para alguns estudiosos, essa significacdo s6 pode provir do autor; para
outros, € o texto mesmo o portador de quaisquer significados, sendo a idéia de
intengdo uma falacia, como quis o New Criticism (COMPAGNON: op. cit., p.47).

Adiando um pouco a continuacdo de tal discussdo, trazemos a fala de
Barthes, que nos lembra: “O autor € uma personagem moderna” (2004a, p.58).
Assim sendo, ele nasce com a nog¢ao de individuo e centraliza em si a significagcao
da obra. Para Barthes, “n&do é de admirar, portanto, que, historicamente, o reinado
do autor tenha sido também o do critico” (op. cit., p.63). A juncdo dessas
“‘entidades” — individuo, autor, critico — coloca em relacdo a obra uma necessidade
de decifracdo. Ora, se os sentidos da obra partem do autor, s6 um iniciado como o
critico poderia ser capaz de desvenda-los. Deslocar o papel do autor,
relativizando-o, coloca em xeque também a necessidade de uma critica

especializada em autorizar leituras.
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Roland Barthes propde, entdo, a tese da morte do autor. Para ele, a
escritura seria a “destruicdo de toda voz, de toda origem” (op. cit., p.57). Nesse
novo modo de conceber a literatura, os sentidos n&o seriam mais buscados ao
lado do autor. Voltando a discussao que interrompemos alguns paragrafos atras,
poderiamos indagar se a escritura em si seria o suficiente para o desvendamento
do texto. Acontece que, em Barthes, o texto ndo necessita de uma decifracao,
mas de um deslindar — movimento esse que acontece a partir do leitor*°.

Compagnon faz notar que a disputa pela origem da significagdo recaiu
muitas vezes no autor e no proprio texto, mas, com o evoluir dos estudos literarios,
tem sido direcionada, em boa medida, para o leitor. Pensamos que esses trés
elementos ndo sdo responsaveis pela significagdo textual se vistos em sua
unidade. O que temos continuamente tentado demonstrar nesse trabalho € que sé
na avaliagao da enunciacao completa € que poderemos estar préximos dos muitos
significados de um texto. Assim sendo, nem sé ao autor e sua intengdo, nem so ao
texto e seu processo de construgéo signica e nem mesmo ao leitor e sua reescrita
podemos atribuir o sentido da produgdo. Somente na juncdo dos trés elementos
formadores do sistema, unidos a situacionalidade histérica que os engendra é que
poderemos perceber as varias atribuicdes de sentido admitidas pelo texto, ndo sé
numa concepgao sincrénica mas também dentro de um processo de diacronia.

Trazendo a reflexdo para a obra de Leminski, podemos pensa-la como
ponto de entrecruzamento do autor, leitor e texto. O autor aqui ndo estd morto

como categoria, visto que delega ainda autoridade a sua produgédo, unifica-a,

0 Entendemos “decifragdo” como o processo de descoberta de significados atribuidos

anteriormente, como uma leitura prévia ou autorizada. Ja o “deslindar” relaciona-se com um
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partindo de um nome proprio, da atribuicdo de um rosto, mas relativizado pelas
instancias do escritor e do produtor, em conjungdo com os outros elementos da
enunciacdo. Dessa forma, atribuindo a cada elemento um papel ndo centralizador
mas co-operante, podemos pensar numa pluralidade de significados atribuidos a
obra, ndo s6 agora, mas no seu deslocamento através do tempo/espaco.

Além do escritor e do autor, uma outra face da emissao necessita de um
olhar. A produgéo da obra literaria como objeto de consumo inscrita num ambito
social inquieta a partir do momento em que se compreende que o livro ndo é algo
abstrato, mas um elemento material. De que forma essa emissao se produz? Qual
o papel do autor, nessa perspectiva, levando em conta possiveis posturas
ideoldgicas de insergao social?

Na conferéncia intitulada “O autor como produtor”, Walter Benjamin discorre
fundamentalmente sobre duas questdes interrelacionadas. A primeira fala sobre a
“‘questdo do direito a existéncia do poeta” (1993, p.120), enquanto a segunda
discute prioritariamente o “problema da autonomia do autor” (id.: ibid.). Ainda que
essas questdes ndo possam ser diretamente aplicadas ao presente estudo, dadas
as circunstancias histéricas para as quais foram desenvolvidas, entendemos ser
interessante para a categoria que ora avaliamos, pensa-las de forma mais
abrangente.

Se considerarmos o momento histérico de langamento do livro de Paulo
Leminski que ora estudamos, visualizaremos um pais enfrentando uma ditadura,
dominado por, pelo menos, dois tipos de repressdo. A mais conhecida e ébvia €,

notadamente, a repressdo oriunda dos proprios pordes militares, onde se

processo de cooperagdo do leitor como co-autor, produzindo significados varios a partir do texto.
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praticavam torturas aqueles que ousavam desobedecer ou ir contra o regime.
Essa repressao era visivel também na imprensa e midia em geral, reguladas que
eram pela censura. Configuramos, assim, um cenario de tolhimento das liberdades
individuais, oriundo das praticas repressivas autorizadas pelo governo em
questao.

Entretanto, além dessa repressao maior e mais generalizada, outras formas
de repressao se consolidaram nos dias que relatamos — vindas, para o espanto de
quem estuda a Histéria recente de nosso pais — dos proprios movimentos de
esquerda, contrarios que eram a ditadura. Tal repressdao se dava num nivel
diferenciado, se comparada a repressao imposta pela ditadura. Enquanto esta se
utilizava de meios até fisicamente agressivos, para usar uma expressao sutil, a
repressao concebida pelos movimentos de esquerda se solidificava no sentido de
coibir expressdes artisticas que ndo soassem como porta-vozes das ideologias
prefiguradas como sendo de libertagdo — ou seja, eram contrarias a todas aquelas
vozes que nao se predispunham a representar em sua arte um tipo de producao
feita exclusivamente para a “conscientizacdo das massas”. Dessa forma, a arte —
e mais especificamente, a poesia — dessa época que nao confabulou com os
ideais revolucionarios da nossa esquerda recebeu alcunha de alienada e foi
solenemente ignorada por parte consideravel de nossos intelectuais.

A geragao de 70 sofre esse tipo de retaliagdo. No caso de Paulo Leminski,
ela acontece de, pelo menos, duas maneiras. Considerando que o autor em
questdo ndo se enquadra perfeitamente em nenhuma escola, mas participa de
dois movimentos ou geragdes, a repressao esquerdista a sua obra ocorre em

ambos os casos, haja vista nenhuma das duas escolas ser de fundo engajado. O
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Concretismo, ultima das vanguardas, a que Paulo Leminski se aliou visceralmente,
ainda que de modo critico, interessa-se prioritariamente pela forma da poesia, e
nao pelo que é, mais costumeiramente, conhecido como conteudo — seja este
engajado ou nao.

O aparente “ndo interessar-se” concretista pelo conteudo, entretanto, vem
cheio de criticidade. E o que podemos ver pela frase que fecha o Plano-piloto,
oriunda da poética de Maiakovski: “sem forma revolucionaria ndo ha arte
revolucionaria” (CAMPOS et al.: 1997, p.405 ). A partir dessa linha de fuga, aberta
pelos irmaos Campos e Décio Pignatari, podemos visualizar uma postura perante
o fazer poético, que coaduna com o anteriormente citado Walter Benjamin, quando
este diz: “A tendéncia de uma obra literaria s6 pode ser correta do ponto de vista
politico quando for também correta do ponto de vista literario” (1993, p.121). Assim
sendo, percebemos nos concretistas uma relacdo com a poesia que vai além do
fazer poético transitivo e potencialmente limitante, que é trabalhar apenas as
tematicas ligadas aos conteudos da luta de classes e/ou politizantes no sentido
estreito. A idéia que subjaz ao declarar maiakovskiano — com a qual os
concretistas parecem concordar — nos fala de uma necessaria inovagao no plano
estético para que se alcance uma “tendéncia correta”, no dizer de Benjamin,
quanto a producéo literaria.

Leminski, que se declara mais concretista que os préprios concretos (VAZ:
2001), haja vista ter iniciado sua atividade poética sob o signo desse movimento —
ao passo que os fundadores da escola s6 chegaram a ela depois de grande
peregrinacédo estilistica — admite uma postura em relagdo ao esquerdismo em

literatura muito semelhante a dos concretos:
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o esquerdismo dos anos sessenta encalacrou. fica de background.
propriedade coletiva dos bens de produgido. da produgdo. ai
consiste, comeca e acaba meu credo politico. mas ha muitos
outros ingredientes mais. 64 mudou as dire¢des do barato. viva
Torquato. a geragao tem partes com Rimbaud.

Mallarmé vai mais longe, conduz o trio elétrico (augusto, haroldo,
ronaldo, zé-lino) e sai na corrente sanguinea.

quando brasileiro pensar em rigor, vai ter que olhar para o
laboratério torre de marfim dos concretos paulistas (LEMINSKI
apud VAZ: 1997, p.357-358).

Querem transportar a gravidade dos temas que abordam (o
operario, a miséria, a fome, a desgraga) para sua poesia. Mas um
poema convencional continua mediocre mesmo que invista contra
toda a opressdo do mundo. Fendbmeno mais de sociologia da
literatura que de poesia, a imensa maioria dos poetas sociais que
se vé por ai serao um dia apenas indices do estado de espirito de
nossas elites escrevedoras nesta quadra feia e triste de nossa
histéria (LEMINSKI apud MATTOSO: 1981, p.51)

Leminski-produtor mostra-se, entdo, avesso as praticas correntes a época

de solucionar, através da literatura, possiveis problemas sociais, agindo, assim,

para uma questionavel conscientizacdo das massas. Entretanto, antes que sobre

tal postura pese a denominagdo de alienada, convém verificarmos o seguinte

eu queria tanto

ser um poeta maldito

a massa sofrendo

enquanto eu profundo medito

eu queria tanto

ser um poeta social
rosto queimado

pelo halito das multiddes

em vez
olha eu aqui

pondo sal

nesta sopa rala

gue mal vai dar para dois

(1983, p.72)
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A produgédo acima, oriunda de NGo fosse isso e era menos, ndo fosse tanto
e era quase e posteriormente acoplada a Caprichos e Relaxos, dialetiza o
posicionamento em questdo, pondo em xeque tanto posturas politicamente
engajadas quanto figuragdes do poeta maldito, abrindo, assim, espago para um
entre-lugar ou entrecruzar de visdes que resultam na propria obra leminskiana,
aberta as varias interpretacoes.

Questionar sobre a categoria de produtor é indagar ainda e sempre acerca
da funcao da literatura. Sera ainda valido retornar ao principio do utile dulci
horaciano? Deve a literatura, a poesia, ter alguma fungédo explicita, além do
préprio ato da leitura? Falar de uma poesia notadamente engajada nao é atribuir a

literatura um papel demarcado e preestabelecido demais? Quando Leminski diz:

para a liberdade e a luta
me enterrem com os trotskistas
na cova comum dos idealistas
onde jazem aqueles
gue o poder ndo corrompeu
me enterrem com meu coracgao
na beira do rio
onde o joelho ferido

tocou a pedra da paixao
(op. cit., p.54)

estaria o autor ratificando um posicionamento engajado ou muito mais reafirmando
o poder do idealismo, ndo s6 quanto ao fazer poético, mas também em qualquer
posicionamento de vida? O poder da palavra na luta ndo é desprezado, como

podemos ver no seguinte poema:
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en la lucha de clases
todas las armas son buenas
piedras
noches
poemas
(op. cit., p.76)

Ha, entretanto, um tom de desafio no poema, que parece reafirmar o poder da
literatura, mas em nenhum momento confirma o trabalho engajado desta. O
posicionamento do poeta parece convergir para um uso da palavra mais
relacionado a criticidade mesma do ato de escrever e também para nada — um
poema cuja finalidade esta nele mesmo ou na sua relagdo com outras formas de

comunicagédo. Tal posicionamento ndo engajado parece existir em:

a arvore € um poema
nao esta ali
para que valha a pena

estala

ao vento porque trema
ao sol porque crema

a lua porque diadema

esta apenas
(Op. cit., p.25)

Parece-nos que os posicionamentos supracitados convergem para a nogao
de que a palavra é valida no seu uso e através dela gera diversas inter-relagdes.
Ou seja, a aplicabilidade que é feita do poema é alheia ao poeta, faz parte da
estrutura mesma da literatura, em que uma composicao, ao ser publicada, passa a
ser de dominio publico, foge a esfera do comando do autor. Entretanto, ainda
assim, Leminski ndo ratifica uma produgao feita direcionadamente para uma
‘educacdo de massas” ou com conteudo pretensamente politico. Nbs,

particularmente, n&do identificamos em sua obra esse tipo de posicionamento e tal
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configuragédo o delineia como produtor ndo-engajado (termo aqui entendido como
voltado para a producédo de uma literatura conscientizadora do proletariado), mas
ainda assim, politico — de uma politica da linguagem. A revolugédo pretendida é
sempre a da propria poesia.

Tentamos no presente topico fazer uma analise, ainda que breve, da
emissao da obra literaria. Por entendermos que esta se da em, pelo menos, dois
niveis, subdividimos o topico em “emissao interna”, no qual avaliamos o estatuto
do enunciador, e “emissao externa”, no qual langamos algumas reflexdes acerca
do escritor, autor e produtor da obra. No préximo topico, falaremos um pouco
sobre o texto em sua dimensdo signica e metodoldgica e sobre a obra, da forma
que postula Roland Barthes, como existéncia material. Pretendemos ainda sugerir

breve analise do livro Caprichos e Relaxos.

3.3. O qué e como se fala: um olhar para o texto

Falar de texto pressupde considerarmos, além do sentido corrente, definido
em nos mais ou menos empiricamente, também os conceitos especificos, alvo de
problematizagbes, especialmente se pensarmos na guinada poés-estruturalista,
com os semiologos e os tedricos do texto propriamente dito, a exemplo de Roland
Barthes, Julia Kristeva, entre outros.

Ldcia Santaella, ao falar sobre o uso cotidiano do termo, afirma que “em
nenhum momento (...) parece pairar qualquer duvida sobre o significado e

entendimento do termo fexto” (1993, p.391). Entretanto, ao passarmos para uma
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compreensao mais analitica de suas manifestagdes, algumas duvidas parecem
nos assaltar. O que é texto? Qual sua relagdo com o discurso? Como o
diferenciamos da nogao de signo? Como nos situarmos em relagcéo as diferencas
entre Obra e Texto (Cf. BARTHES: 2004a)?

Tais perguntas, ainda que n&o resolvidas no desenrolar dos estudos
tedricos, podem trazer certa luz para a analise dos textos leminskianos, haja vista
sua relagdo com a Semidtica (oriunda do contato com os poetas concretos), com a
Publicidade, entre outras formas de manifestacdo textual e/ou poética. O livro
Caprichos e Relaxos, especificamente, porta uma série destes “dialogos”. Nele,
encontramos desde o grafite até o jogo explicitamente inter-semio6tico entre uma
estrutura simbdlica e icbnica.

Em vista de tal configuragdo, entendida a partir deste e outros jogos de
linguagem estabelecidos por Leminski no texto, pensamos ser conveniente ao
estudo aqui desenvolvido uma breve consideragcdo acerca da relagao entre os
elementos signicos e a escritura do proprio texto, recuperada, posteriormente,
pelo leitor. Gostariamos de ressaltar, todavia, que as proposicbes aqui
apresentadas revelam-se apenas como uma leitura possivel, ndo totalizadora e
aberta a outras vozes.

Pensamos que conceber a nocado de texto sem atentar para a evidéncia
material do signo € visualizar a questdo sem sublinhar uma importante parte de
sua estrutura. Todavia, devido a multiplicidade de visbes acerca dos termos
supracitados, é imprescindivel que definamos a que conceito(s) de texto, signo e,

mais tardiamente, de obra, recorreremos no presente estudo.
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Independentemente das muitas nogdes a que o termo signo possa se filiar,
voltaremos, inevitavelmente, a dicotdbmica visdo saussereana de significante e
significado como definidoras de signo. Dessa forma, admitimos a idéia de imagem
acustica®' ligada a um determinado significado. E preciso notar, entretanto, que
apos os estudos barthesianos, o significante adquiriu uma carga de importancia
bem maior do que a que previamente era a ele atribuida. Além disso, a idéia de
significancia, postulada por Julia Kristeva, coloca o significado intrinseco ao
significante como uma inverdade, haja vista a plurissignificacdo possivel a partir
de determinado signo.

Dessa forma, em meio a varias visdes que conceituam signo partindo da
nocdo de lingua ou ainda fora dela, resta-nos pensar qual definicdo mais se
aproxima do nosso objeto de estudo. Tendemos a concordar com Lucia Santaella,
quando esta nos traz a seguinte conceituagdo: “O signo €, assim, definido
funcionalmente como uma unidade minima de significagdo” (1993, p.398).
Rendemos-nos a tal visdo devido a sua estrutura funcional, como bem salienta a
autora.

Tendo concebido o signo como unidade minima significativa, percebemos
entdo, que ele pode, em determinadas circunstancias, coincidir com o texto. E o

que acontece, por exemplo, no seguinte poema:

sol-te

(LEMINSKI: 1983, p.111)

*! Diz Adair Bonini: “A imagem acustica seria correspondente a uma forma verbal arquivada na
memoria, 0 que mais comumente se concebia como uma unidade da lingua. Seria a parte mais
concreta do signo por sua natureza sensorial, mais proxima dos sentidos”. (Linguagem em
(Dis)curso: 2001).
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Nele, a nogao de siginificancia de Julia Kristeva parece ganhar corpo. A
imbricacdo do(s) significante(s) ndo gera um so6 significado, pelo contrario, abre
para o plural dos sentidos. E nesse processo de significacdo que identificamos
o(s) signo(s) que compde(m) o poema e podemos partir para a conceituagcéo de
texto. Aguiar e Silva vé o texto como unidade semidtica e, de forma mais
especifica, também unidade linguistica (1991, p.561). Encarar o texto como
“‘unidade” significa entendé-lo como fruto de um processo — como queria Lotman —
de expressividade, delimitagdo e estruturalidade (apud. AGUIAR E SILVA: op. cit.,
p.562), ou seja, concebido com uma finalidade, configurado por um determinado
numero de caracteres que o delimitem e estruturem. Assim:

o0 texto caracteriza-se por um certo numero de propriedades
formais, independentemente da natureza dos signos que o
configuram — signos convencionais, signos indiciais, signos
iconicos, etc. — e da substancia da expressdo dos veiculos
signicos utilizada pelo sistema semiético (op. cit., p.562)

Entendido dessa maneira, o texto passa a ser uma unidade composta por
um ou mais signos. Tal definicdo, entretanto, parece falar-nos do texto apenas
como concretizagdo material, isolando-o de seu “estar-no-mundo”. Preferimos,
entdo, sem abandonar este conceito, tentar um alargamento do mesmo.

Encontramos tal visdo no mesmo Aguiar e Silva, que nos diz:

O texto, como unidade semantica e pragmatica, ndo € um objeto
plenamente existente em “si mesmo”. Resultando dum ato de
enunciagcdo e dum ato de recepgao, o texto realiza-se no quadro
de um processo comunicativo (op. cit., p.566-567).

Enfatiza ainda o autor que o texto especificamente literario “constitui uma

unidade semantica, dotada de uma certa intencionalidade pragmatica, (...)
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regulado pelas normas e convengdes do sistema semidtico literario” (op. cit.,
p.574-575. Grifo nosso). Dessa maneira, concebemos o texto como um tecido de
signos que compde uma unidade — unidade essa que s é legitimada pelas
instancias da recepgdo e, mais largamente, da enunciacdo. E o que podemos

verificar com a analise do seguinte texto:

PERHAPPINESS

(LEMINSKI: 1983, p.125)

Se pensarmos 0 poema acima de acordo com as caracteristicas por nos
citadas anteriormente, podemos vé-lo como a jungcdo de dois elementos
significantes, oriundos da lingua inglesa, num processo formador de uma nova
palavra. Aqui, os elementos “perhaps” (talvez) e “happiness” (felicidade) s&o
aglutinados, ganhando, assim, um significado novo, resultante dos dois iniciais.
Entretanto, essa nova palavra s6 ganha o estatuto de texto por estar circunscrita
num processo enunciativo comunicacional. Ela é oriunda de uma parte especifica
do livro Caprichos e Relaxos, chamada “SOL-TE”, na qual encontramos diversos
jogos de linguagem, montagem de palavras e poemas através de uma
manipulagdo das letras, dos caracteres graficos, ou, mais amplamente, dos
signos. Deslocada de seu contexto de producdo, a atribuicdo de sentidos
concernente a tal palavra seria outra, ela ganharia novas dimensdes que nao as
identificadas na sua relagdo com os outros poemas do livro e mesmo dos outros

livros de Paulo Leminski ou de outras producdes similares. Tal idéia vem reforcar
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a afirmacéo feita por nés anteriormente de que um texto sé se valida dentro de
seu contexto de enunciacao.

Partiremos agora para uma avaliagdo mais detida dessas e de outras
formas poematicas realizadas no livro em questdo. Pretendemos, também,
estabelecer uma distingdo sumaria entre as categorias de “Texto” e “Obra”, bem
como mapear, ainda que brevemente, peculiaridades formais do livro e tecer
algumas consideragdes sobre o fazer poético leminskiano.

A diferenciacdo, ou pelo menos, a dialetizacdo entre Texto e Obra comeca
a se delinear em 1971, a partir do ensaio de Roland Barthes para a Revue
d’Esthétique, intitulado “Da obra ao Texto”. Notadamente, ndo pretendemos dizer
que outros pensadores nao tivessem levantado anteriormente a questdo das
margens visiveis ou possiveis entre as duas categorias. E com Roland Barthes,
entretanto, que essa discussdo ganha consisténcia®.

Para forjar o contexto dessa discusséo, pensamos ser melhor realiza-la no
interior da obra poética estudada por nds, a saber. Caprichos e Relaxos.
Pretendemos, dessa maneira, vislumbrar como se da a diferenciagdo “Obra vs.
Texto” e até que ponto tais conceitos podem ser aplicados numa produgcao
especifica.

Lucia Santaella, ao estudar a questdo da dualidade “Obra x Texto”, faz-nos
perceber que, em Barthes, o Texto relaciona-se com o processo da escritura

(1993, p.401). Essa nogao se liga em demasia a idéia de Julia Kristeva acerca do

2 Gostariamos de assumir, metodologicamente, a escolha de usar os termos citados na forma
larga; quando a discussao se voltar para as categorias forjadas por Barthes, como no presente
tépico, as inscreveremos com letra maiuscula. Dessa forma, nosso leitor podera diferenciar o uso
mais geral e irrestrito daquele que se filia intrinsecamente as problematiza¢des barthesianas.
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texto como produtividade, ou seja, como uma “infinidade potencial” (op. cit., p.402)
operando no reino da significancia. E por perceber o texto como potencialidade
nao-autdbnoma, inserida num contexto que colabora para sua significagdo que
Kristeva afirma:

O texto ndo é o discurso de um sujeito imutavel e pleno, prévio ou
posterior ao discurso. O texto € o lugar onde o sujeito se produz
com risco, onde o sujeito é posto em processo e, com ele, toda a
sociedade, sua légica, sua moral, sua economia (apud
SANTAELLA. Op. cit., p.402)

Entendido dessa forma, podemos voltar a concepgao barthesiana de Texto,
quando este nos diz: “o Texto mantém-se na linguagem: ele s6 existe tomado num
discurso” (2004, p.67). Tal nogdo aproxima-se daquela estabelecida por Julia
Kristeva por situar o Texto inserido no continuum do discurso, fundado pelo jogo
da enunciacéo®.

Para Roland Barthes, “a Obra é um fragmento de substancia” (op. cit.,
p.67), ou seja, é a parte material da producéo literaria, aquilo que se pode segurar
na méo ou manter numa estante, como nos afirma o mesmo autor. Assim sendo,
podemos ver a obra como objeto computavel, divisivel e analisavel. Dessa
maneira, pode-se verificar o estatuto de obra de Caprichos e Relaxos, recorrendo-
se a observagcdo de sua estrutura interna. Subdividido em dez partes, o livro
contém material inédito, como também poemas relangados. A primeira parte, de
nome “Caprichos e Relaxos”, traz 53 poemas. As seguintes sao: “Polonaises”,
com 28 poemas e uma traducdo (do poema “Choveram-me lagrimas limpas,

ininterruptas”, de autoria do polonés Adam Mickiewicz); “Nao fosse isso e era

# Retornaremos mais tarde a estes conceitos. Por ora, pretendemos nos fixar na nocéo
estabelecedora da Obra, entendendo-a juntamente com a analise de Caprichos e Relaxos.
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menos, nao fosse tanto e era quase”, com 59 poemas, entre eles o ja musicado
“Verdura”; “ldeolagrimas”, com 37 hai-kais (dai o termo “ideo”, como em
“ideograma”, sugerindo ligagdo com a cultura oriental) e 2 poemas de estrutura
diversa, “SOL-TE”, com 29 poemas cuja marca mais importante & a
expressividade das formas graficas, a ocupagédo dos espagos a /la Concretismo,
além da propria atitude de figurar um texto, como em “Kamiquase”, em que o
poeta, vestido com roupas orientais exibe-se na pagina sob a unica palavra do
poema; “Contos Semidticos”, com dois contos de pura invengao signica e
“Invencdes”, seis poemas outrora enviados como contribuicdo a revista concretista
Invengdo. Os textos, em sua maioria, lidam com semioses multiplas, desde os
poemas em versos até mesmo as inovagdes mais ligadas aos mass media, como
0 poema “palpite”, feito sob a técnica do grafite.

Descrita a obra, podemos pensa-la quanto a outras questdes. Retomando a
fala de Roland Barthes, lembramos que este nos diz: “A obra se fecha sobre o
significado” (2004, p.68). Tendemos a visualizar certas tematicas recorrentes ao
ler os poemas, como, por exemplo, 0 metapoema, a inquiricdo sobre a proépria
atividade poética ou sobre os objetivos do poeta em relagdo a sua produgéo, o

pensamento acerca do verso e dos géneros, como nos exemplos:

o soneto a crénica o acrostico
0 medo do esquecimento

0 vicio de achar tudo 6timo

e esses dias

longos dias feito anos

sim pratico todos

0s géneros provincianos
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sabendo

gue assim dizendo
— poema —

estava te matando
mesmo assim

te disse

sabendo

que assim fazendo
vocé estava durando
foi duro

mesmo assim

te trouxe

mesmo assim
te fiz

mesmo sabendo que ias

fugaz
ser infeliz
sempre infeliz

mesmo assim

te quis

mesmo sabendo
que ia te querer
ficar querendo

e pedir bis

um poema
gue nao se entende
€ digno de nota

a dignidade suprema

de um navio
perdendo a rota

fazia poesia

€ a maioria saia
tal a poesia que fazia

fazia poesia

e a poesia que fazia
nao € essa
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que nos faz a alma vazia
fazia poesia

e a poesia que fazia
era outra filosofia

fazia poesia

e a poesia que fazia
tinha tamanho familia

fazia poesia

e fez alto
em nossa folia

fazia tanta poesia
ainda vai ter poesia um dia
(LEMINSKI: 1983, p.23/32/51/69)

As produgdes elencadas acima, oriundas, respectivamente, de “Caprichos e
Relaxos” e “Polonaises” — ambas do livro Caprichos e Relaxos, parecem ressaltar
continuamente a preocupagdao do poeta com o fazer literario. Tal tema esta
presente em quase todas as subdivisdes, ja que, em Leminski, tal perquiricao do
objeto artistico € concomitante a prépria produgao poética. Acerca dessa questao

dos temas e consequentes sentidos dos poemas, nos diz Leminski:

Os sentidos terao que vir depois de uma materialidade, digamos,
musical, ou plastica, icdnica, como se queira, da palavra. O sentido
vira depois disso, senso é apenas prosa empilhada em versinhos,
como esta cheio o Brasil. Ha figuras, pessoas que passam por
grandes poetas, ndo apenas prosadores, que colocam a sua prosa
e a dividem, arbitraria e farsisticamente, no papel como um verso.
Mas um verso € uma entidade artistica. Vamos fazer verso, tudo
bem, mas tem que saber fazer um verso, uma unidade musical
imagética. Se né&o, vai fazer jornalismo, vai fazer teses de
sociologia. Poesia tem o seu especifico. Desconfio que a coisa do
amor entre sons e sentidos estaria nisso, o poeta produz uma
coisa na qual a intimidade entre a materialidade do som da palavra
e o sentido que ele passa é muito mais intimo do que no caso da
prosa (LEMINSKI: 1987, p.294)
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Dessa maneira, Leminski constroi uma poética na qual fica patente o seu
direcionamento por uma politica do verso como elemento especifico da poesia,
cujo sentido sera determinado a posteriori**. Tal posicionamento liga-se as idéias
de Octavio Paz, quando este nos diz ndo haver necessidade de temas para a
poesia, pois “0 poema (...) apresenta-se como um circulo ou uma esfera: algo que
se fecha sobre si mesmo, universo auto-suficiente” (PAZ: 1990, p.12). Assim
sendo, estabelece-se uma diferenciagdo entre a linguagem da prosa e da poesia,
tendo esta ultima o estatuto de auto-suficiéncia frente a necessidade de uma
tematica®®. E importante notar, entretanto, que tal auto-suficiéncia ndo a desloca
de um contexto de enunciagdo e das problematicas concernentes ao estudo do
discurso — apenas problematiza a existéncia de um fazer literario que evidencie
suas caracteristicas essenciais, como o ritmo, o verso (ainda que quebrado ou
levado as ultimas consequéncias).

Podemos trazer novamente a fala de Barthes, quando este nos diz que o
texto prova-se com relagdo ao signo, ndo ao significado (2004a, p.68). Nesse
momento, podemos estabelecer tal distingdo, partindo do texto leminskiano. Ora, é
justamente isso que Leminski quer fazer notar ao dizer que a poesia tem sua
materialidade especifica: ela lida mais diretamente com o jogo dos signos — os

significados serédo posteriormente atribuidos, num trabalho de co-enunciagéo que

* Esta aqui um dos pontos de possivel tensdo entre a producdo de Leminski e a dos patriarcas.
Estes, no “Plano-piloto para a poesia concreta” afirmam a quebra do ciclo histérico do verso.
Leminski, em sua fala, deixa entrever um desejo de permanéncia do verso como unidade
composicional do poema. Ha de se notar, entretanto, que Leminski define verso como “unidade
musical imagética” (id., ibid.), conceito bem proximo ao uso que fazem os poetas concretos nas
suas produgdes, ainda que, inicialmente, ndo as admitam como versos.

%A poesia fala dela prépria e do mundo, entre outras possibilidades, mas mesmo ao falar de
outros assuntos, segundo Octavio Paz, liga-se a uma espécie de materialidade da linguagem que a
faz voltar sobre si mesma.

79



cabe ao leitor. As palavras, segundo Leminski, “tém uma espécie de estatuto
metalinglistico, um estatuto critico, um estatuto de dizer sobre, que é seu
especifico” (1987, p.300). Tal afirmagao nos liga ao tema recorrente levantado nas
producdes que trouxemos como exemplos, entre outras. Por ver como fator
especifico da palavra um falar sobre si mesma, tal tema acaba pairando sempre
nas composigdes leminskianas — ainda que elas estejam muito mais voltadas ao
seu proprio jogo signico, e que os temas sejam evocados de forma mais
contundente pelo leitor.

A obra, para Barthes, “é tomada num processo de filiagdo” (2004a, p.71).
Tendemos a concordar com esta afirmativa, pois, ao estudar o processo
enunciativo de determinado livro, costumamos mapear as obras que teriam
estabelecido relagédo de influéncia e/ou dialogo. No caso de Caprichos e Relaxos,
€ impossivel pensa-lo numa perspectiva discursiva sem levar em conta a tradicao
Concretista — e junto a esta, as vanguardas, o movimento beat, o poema cabralino
tomado como sendo de fundo construtivo, etc. Ainda que ndo explicitemos tais
ligacdes, eles acabam por se revelar no jogo dialogal estabelecido na obra e pela
obra.

Outra questao especifica do trato com a categoria “Obra” é que esta é um
produto de consumo. Como ja explicitamos no tépico “Emisséo”, a obra entra num
circuito de produgédo, edicdo, divulgacdo e posterior recepgdo que a configura
como objeto destinado a um consumo. O Texto, entretanto, ndo participa dessa
relacdo, sendo sua recepgao tida como jogo — dai o leitor estaria situado num

processo de “amador”, aquele que brinca com as potencialidades do Texto.
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Tentamos até aqui, a partir de Caprichos e Relaxos, trazer algumas
questdes concernentes a diferenciacdo “Obra x Texto” e mesmo aos seus pontos
de ligagcdo. Obviamente, nossa exposi¢do trabalhou apenas alguns pontos
abordados pelo ensaio de 1971, relacionando-o com a obra do poeta curitibano.
Nosso trabalho neste subtdpico orientou-se no sentido de mostrar peculiaridades
da obra de Leminski, ligando-as as categorias expostas por Barthes para definigdo
do conceito “Obra”. Ao mesmo tempo — e, muitas vezes, por oposi¢cao — trouxemos
os questionamentos acerca do Texto. Fica-nos de mais importante a idéia de que
‘o Texto é um campo metodoldgico e s6 se prova numa produgao” (2004a, p.67).
Assim sendo, o presente estudo, juntamente com outros trabalhos que abordem a
producao leminskiana, cumprem ou tentam cumprir, o papel que Barthes atribui ao
leitor: provar o Texto, adentrar uma pratica da escritura, configurar varios
possiveis partindo do elemento material que € a Obra, mas abrindo-a para o plural

dos sentidos, sempre visto como passagem, travessia.

3.4. Para quem se fala: avaliando a recepgao

Tentamos, até o presente momento, fazer um breve passeio por dois
importantes elementos do sistema literario. Abordamos primeiramente as
categorias de Autor e Texto, brevemente discutidas em suas problematizagdes.
No caminho por nds percorrido, tentamos, sempre que possivel, estabelecer
ligacbes mais abertas em relagado a existéncia de tais categorias, dialetizando-as

e/ou trazendo-as para questionamentos ou atentando para seus desdobramentos.
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No subtdpico que ora se inicia, € de nossa intengcéo seguir com as diretrizes
até agora adotadas. Ainda que nos levemos parcialmente pela forca do préprio
texto em seu fazer, gostariamos de permanecer abrindo questées ou trazendo-as
para um constante dialogar com a obra poética de que falamos, tragando assim,
novas possibilidades de leitura da mesma. Como ja fizemos com autor e texto,
pretendemos agora pensar o enunciatario e, concomitantemente, o leitor de
Leminski. Obviamente, ndo intencionamos propor qualquer modelo que dogmatize
uma espécie de leitura prefigurada como sendo ideal ou correta da obra, ja que
acreditamos veementemente na inexisténcia de tal modelo. Gostariamos apenas
de perceber certos movimentos de leitura — atendo-nos, dada a questdo da
verificagado possivel — a recepgao critica, inclusive a nossa prépria. A recepgao
diletante, por mais que pese em nossas consideracdes sobre o trabalho, ndo sera
avaliada, a ndo ser em sua dimensao teorética, uma vez que sua totalidade jamais
podera ser por ndés configurada, por falta de dados que a comprovem (pois
podemos possui-los apenas num nivel mercadologico, consultando o acervo de
obras vendidas — procedimento que nao resultaria numa avaliagdo real da
recepcao diletante, levando em conta que a materializagdo da compra néao
assegura a leitura, além do qué, a leitura pode ser concebida sem a compra da
obra).

Dessa maneira, nosso foco de atencdo sera a recepgao: primeiramente
interna, na figura do enunciatario, e — posteriormente — externa, assumida, como
dissemos anteriormente, no papel do critico. Traremos para o estudo em questao
alguns estudos criticos acerca da obra de Leminski, pensando-os também num

processo de enunciagcdo. Pretendemos ainda circunscrever o nosso proprio
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discurso em tal processo, ainda que de forma um tanto aberta. Nossa intencao
com tais posicionamentos é entender o processo critico também dentro de uma
visao discursiva que sugere movimentos de leitura e ocasiona, assim, a produgao
de novos significados para a obra e o texto.

Pensar a forma como a relacdo com o enunciatario se estabelece no texto
leminskiano €, de certa forma, validar o pressuposto de que o processo discursivo
se estabelece numa interacio entre, pelo menos, dois participantes que respeitam
as regras do jogo discursivo-conversacional. Obviamente, no que concerne ao
texto poético escrito, como ja dissemos, participante de, pelo menos, duas
enunciacdes, essa relagdo se torna ténue e de dificil apreensdo. E, entretanto,
com intencdo de pensa-la no livro Caprichos e Relaxos que iremos mapear
algumas de suas manifestagbes e tentar indagar com base na obra como essa
relagdo age para a atribuigdo de significados textuais.

Indagado a respeito da questdo do receptor da obra literaria, Leminski nos
fala (no debate acontecido apds sua palestra, posteriormente transformada no
artigo “Poesia: paixao da linguagem”):

Na literatura, o destinatario € sempre problematico. Vocé invocou,
inclusive, um exemplo que é, exatamente, o oposto da literatura. A
carta de amor teria como diferenca em relagdo a um poema de
amor o fato de ter um destinatario preciso. Nao acredito muito no
escritor que vocé diz assim: pra quem vocé escreve? Ele diz: bem,
eu escrevo pra fulano, beltrano, sicrano. Eu escrevo para a classe
operaria consciente da faixa salarial de sete salarios até doze.
Ninguém escreve desse jeito, isso é jornalismo. Nao é literatura.
Nao é alta producédo verbal. A alta produgdo verbal ja traz implicita

em si uma espécie de indeterminagdo em relacdo ao seu
destinatario (In: NOVAES: 1987, p.299).
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A partir de tal posicionamento, podemos perceber que a fala poética de
Leminski ndo é direcionada para nenhum segmento especifico, ganhando um
status de indeterminacdo receptiva. Se ndo ha exatamente um receptor/leitor
preconfigurado, as recepgdes dessa obra poderao ser multiplas. Entretanto, como
se da a relagdo com o enunciatario como figura exclusivamente textual? Existe tal
didlogo no texto leminskiano?

O dizer, como sabemos, € sempre um dizer em circunstancia. O discurso,
como temos continuamente discutido, € situado para além da frase, é orientado
(ou seja, é construido com um fim), configura-se como uma forma de agéo — e néo
apenas representacao —, além de ser contextualizado e interativo. Dessa forma,
dizer & sempre dizer para alguém, ainda que esse alguém nao tenha uma forma

especifica pré-definida. Observemos os poemas:

enxuga ai
vé se enxerga

essa lagrima
eu deixei cair

examina
examina bem
vé se ndo é
agua da pedra
ouro da mina

essa gotadagua

minha
obra-prima
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Minha cabeca cortada

Joguei na tua janela

Noite de lua

Janela aberta

Bate na parede

Perdendo dentes

Cai na cama

Pesada de pensamentos
Talvez te assustes

Talvez a contemples

Contra a lua

Buscando a cor de meus olhos
Talvez a uses

Como despertador

Sobre o criado-mudo

Nao quero assustar-te

Pec¢o apenas um tratamento condigno
Para essa cabeca subita

De minha parte

(LEMINSKI: 1983, p.22/ 24)

Nos poemas supracitados, a relagao estabelecida com o enunciatario se da
de forma clara e quase presencial. Este é invocado por meio dos termos que
indicam sua situagado no texto. Ainda no poema 1, o uso dos verbos “enxugar’
(linha 1), “ver” (linhas 2 e 7) e “examinar” (linhas 5 e 6) no imperativo colocam o
enunciatario como correspondente direto das acdes de que fala o poeta. Ja no
poema 2, o enunciatario € entrevisto através nos versos “Joguei na tua janela”
(linha 2), “Talvez te assustes” (linha 9), “Talvez a contemples” (linha 10), “Talvez a
uses” (linha 13) e “Nao quero assustar-te” (linha 16), como um potencial

destinatario da composicao.
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Como se da, entretanto, a relagdo com o enunciatario em poemas cuja
mencgao deste ndao é tdo explicita? Podemos tentar vislumbra-la de outra(s)

maneira(s), como no seguinte poema:

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

casas pernambucanas

(LEMINSKI. 1983: p.150)

Como evidenciar o enunciatario numa composi¢cdao em que nao é feita
nenhuma mencgao a sua existéncia? Esse encontro, obviamente, ndo se da de
forma peremptéria. E possivel, entretanto, tragar algumas linhas de possibilidades
para perceber a existéncia do enunciatario em tal processo.

Sabendo que o discurso é sempre dialogal, ou seja, pressupde sempre a

existéncia de um outro, ainda que esse outro seja configurado apenas como
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potencialidade, podemos vislumbrar no poema supracitado um enunciatario que
receba tal mensagem. Tal enunciatario seria mais propriamente um co-enunciador
da mensagem, participando do jogo que é estabelecido entre os nomes de marcas
de produtos estrangeiros, aos quais € dado destaque, e 0 nome de uma marca
nacional, escrito em letras minusculas ao fim da composi¢cdo. Dessa forma, o
enunciatario seria o responsavel pela recepgdo da mensagem, enquanto o leitor
(posigao do enunciatario na enunciagao externa) faria a ligagéo entre a realidade
circundante e a sugestao trazida pelo poema.

E com intuito de problematizar tais relagées acerca da recepcdo externa,
passando, evidentemente, pelo papel do enunciatario, que surge a necessidade
de discutir a recepcgao critica da obra leminskiana. A intencédo do presente tépico &
adentrar os discursos da critica relativa a poesia marginal no que se refere as
preconcebidas nocdes de expressdo e construgdo, tidas como uma dicotomia —
nogao criticada por André Monteiro Pires (2003, p.27). Grande parte da critica que
se fez a esse movimento, seja no intuito de enaltecer ou desmerecé-los, recaiu na
armadilha de acreditar numa ligagao direta entre vida e poesia — como se esta nao
fosse mediada pela linguagem —, posicionamento muitas vezes, flagrantemente
evidenciado pelos proprios poetas.

Por serem vistos como antilivrescos, avessos as formas literarias
bibliotecaveis, os marginais foram ligados imediatamente a falta de construgéo
poética. Tal pensamento € incentivado pelos poetas da geragdo, num jogo de
esconde com a critica que, para nossa alegria ou pesar, realmente ndo viu ser a

nao-construgdo uma brincadeira construida, bem como a expressao estar muito
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mais relacionada ao pacto do leitor com o texto do que realmente provir de uma
ligacao direta.

Muitos dos termos usados pela critica mais imediata a producédo de 70
relacionavam-se a um grupo semantico ligado a sujeira e desconstrugéo, vistos
pejorativamente ou ndo — ainda que o fossem, na maioria das vezes. E assim que
encontramos Silviano Santiago no artigo “O assassinato de Mallarmé”, em que
este deflagra: “Encontramos o descuido como marca; texto pouco asseado e
contraditério” (1978, p.192), e mais adiante: “o descuido pelo valor cultural
institucionalizado é um dado importante dentro do grupo de Chacal” (op. cit.,
p.192), evidenciando uma apreciagdo muito circunstancial da producao feita a
época.

Ligar o aspecto sujo da manufatura a qualidade da composicéo, entretanto,
nao parece ser o pior problema da critica que se praticou nesse periodo e ainda
um pouco apos. Vinicius Dantas e lumna Simon (1985), por exemplo, chegam a
afirmar que a poesia feita nos anos 70, notadamente a de extracdo marginal,

obtém seu valor fora do medium verbal-:

Desidentificando-se pouco a pouco e ambiguamente da ordem
burguesa e do valor literario da poesia, a expressao poetica, hoje,
ndo toma qualquer distancia da experiéncia e da linguagem
cotidianas, nem mais aspira a idealizagdes formais. (...) Instigado
por um veemente sentimento de desliteralizagéo, o produto novo
forjado pelos poetas atuais € o poema de facil e rapida aceitagao.
(...) Transparente, simples, literal, mas cadtico, fragmentario,
dispersivo, o poema €& rebaixado assim a um modo de
sensibilizagdo, uma terapia que se efetua fora do medium verbal
(SIMON e DANTAS: 1985, p.59. Grifos nossos)
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Varios questionamentos podem ser levantados a partir do excerto transcrito
acima. Inicialmente, podemos apontar a idéia estigmatizada de valor literario
provocada por uma demarcacgao flagrante entre as no¢des de boa e ma literatura,
além de uma concepgao muito rigida acerca do conceito mesmo de Literatura,
observavel em termos como “valor literario” e “desliteralizacdo”. Posteriormente, e
talvez consequentemente, lumna Simon e Vinicius Dantas apontam a producéao de
70 como uma transcricao imediata das experiéncias vividas, ndo mediadas pela
linguagem, no caso o citado medium verbal. Como se da, entretanto, essa escrita
transparente? Que escrita conseguiria fugir ao arbitrario e ao convencional da
prépria linguagem? Como demonstrariamos uma poesia que operasse o total
apagamento das normas da lingua, recaindo um reflexo transparente da vida,
transcricdo da vida mesma?

Também Flora Sussekind afirma: “onde se 1é poesia, leia-se vida” (1985,
p.67). A autora tenta demonstrar como a produgao de uma subjetividade marcaria,
na poesia dos anos 70, a existéncia de um “ego todo-poderoso”. Através da
analise da recorréncia do termo “eu”, mesmo quando oculto ou inexistente,
Sussekind tenta comprovar a tese de que qualquer coisa pode ser poesia para os
marginais e, assim, tais poetas sé poderiam ser vistos como possuidores de uma
auto-imagem todo-poderosa. A autora toma como exemplo o seguinte poema de
Paulo Leminski, oriundo de “Polonaises”:

moinho de versos
movido a vento
em noites de boemia
vai vir o dia
quando tudo que eu diga
seja poesia
(LEMINSKI: 1983, p.58)
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Ao conceber tal avaliacdo, a critica em questao parece s6 atentar para os
dois ultimos versos do poema, renegando o todo da composi¢do. Como perceber
a validade de um ego todo-poderoso num poema que coloca tal condigdo
facultada a um futuro (“vai vir o dia”) e ndo como marca de uma poética presente?
E a mencédo a “moinho de versos™? N&o podemos toma-la como indice de
construcao? Fechar as possibilidades de leituras outras n&o seria, como diz a
prépria autora, usar uma “autoritaria m&o unica para o sentido”? (1985, p.81)

No que se relaciona especificamente a Paulo Leminski, essa pretensa
dicotomia expresséol/construgdo realiza-se de maneira um tanto diversa. Por ser
visto como um marginal intelectual e, além de tudo, ter sido devorado pela cultura
oficial, Leminski rasura algumas questdes assumidas facilmente pela critica em
relacdo a outros poetas contemporaneos. Por estar inicialmente ligado ao
movimento concretista — uma das ultimas vanguardas, langada através de plano-
piloto —, &€ gerada uma inquietagdo quanto a sua produgdo marginal. Se levarmos
em conta que a poesia concreta em seu plano-piloto diz ser “contra a poesia de
expressao”, podemos notar uma certa inquietacdo ou mesmo mal-estar em rotula-
lo de marginal — apesar de sua construgdo poética estar historicamente e
esteticamente ligada a produ¢do do periodo — e em atribuir a ele toda a carga
mitica de poeta “simplesmente” expressivo.

Tais ambiguidades acabam por formar a figura literaria de Leminski como
um marginal construtivo, em pretensa oposi¢ao aos marginais outros. Por estar no
deslizar entre os movimentos, vistos numerosas vezes como opostos, a saber:

Concretismo, por sua vez ligado a Tropicalia e suas releituras oswaldianas,
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findando no marginal anti-engajado em relagdo tanto as politicas de esquerda
quanto aos movimentos de vanguarda intelectual (embora sempre visto a parte),
Leminski se marca como diferenca. Ao olharmos o contexto de época, podemos
perceber mais claramente a diferenca citada. Ora, o autor em questao trabalha as
questdes da individualidade, sem levanta-las como bandeiras. Além disso, mesmo
fazendo parte inicialmente de um grupo visto como possuidor de “responsabilidade
integral perante a linguagem”, sua poesia posterior deixa entrever um fluxo de
espontaneidade, desprezado pelo concretismo. Em relacdo a propria
marginalidade, podemos dizer que ele estda a margem do marginal, haja vista
comungar das questdes, mas ser sempre visto como portador de um lugar outro
que n&o o dos poetas da geracdo mimeografo. Tal gama de visbes, acaba por
evidenciar varios aspectos de sua produgao plural e fragmentaria.

Entendemos que a leitura dos criticos apontados por nés poéde surgir em
sua época determinada por um movimento interpretativo que tentava perceber a
poesia marginal ndo como um acontecimento literario, mas sociolégico, a exemplo
da primeira dissertacao sobre o assunto, de Carlos Alberto Messeder Pereira, ou
dos estudos criticos que tentavam cotidianamente relacionar o fazer poético dos
autores a um simples bindbmio literatura-vida. Pensamos que todo movimento de
leitura € situado numa época especifica. Neste caso, particularmente, talvez possa
ser visto como uma espécie de sintoma da recepgdo de algo ainda nao
estabelecido no horizonte de expectativa de tais leitores criticos.

O nosso movimento de leitura da poesia de Paulo Leminski numa
perspectiva enunciativa de reavaliagdo de alguns de seus criticos ja inaugura — ou

procede num continuum com os varios estudos criticos de nossa época — um
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movimento outro de leitura, que ja ndo o sociolégico ou o nao-pactual (por
conceber a poesia marginal como produto de vida e ndo como pacto entre leitor e
escritor). Nossa leitura € também determinada historicamente. Somos, ainda que
nao o percebamos de todo, frutos de um contexto outro, que inclui novas
concepcoes, retomada e/ou perda de certos valores, inscricdo numa comunidade
discursiva, entre outros fatores. Somos, além de tudo, demarcados pelo tempo
transcorrido, que nos permite ver facetas diversas e que nos oculta movimentos
perceptiveis apenas numa grande proximidade. Esse movimento de “olhar para
tras” é possivel para nés e permite que vejamos peculiaridades talvez impossiveis
de serem percebidas a época de sua divulgacdo. Somos conscientes, entretanto,
de padecer de mal semelhante: enquanto podemos virar a cabega para o passado
e olhar com certo conforto os acontecimentos transcorridos, somos quase cegos
em relagdo ao nosso proprio tempo — e, assim, deixamos aqui e agora, nossas
palavras registradas a espera de novos movimentos de leitura que venham

desloca-las e desestabiliza-las, gerando assim, escritura, vida, Texto.
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4. UMA POETICA DAS TENSOES

Pensar a inscricdo de Paulo Leminski na cena® dos anos 70 significa
cruzar varias linhas e/ou ambitos de acontecimentos para que possamos visualiza-
lo além do poeta marginal. O “pensador selvagem”, como o proprio se definia,
transparece através dos muitos indicios deixados pelo autor para que
configuremos em torno de sua produgdo uma possivel “poética”. Movida por pélos
aparentemente opostos, chamaremos aqui essa maneira de ver o fazer do texto
leminskiano de “uma poética das tensdes”. E importante dizer, entretanto, que ndo
acreditamos que os pares de tensbes em que focaremos o trabalho constituam
dicotomias. Eles se realizam muito mais como estruturas complementares que
acabam por formar uma obra significativa em suas diversas tensoes.

E dificil, entretanto, antes de um exame mais detido desses pares,
estabelecer para eles alguma definicdo. Podemos visualizar sem muito esforgo
algumas dessas ditas oposigdes, como, por exemplo, a busca pelo novo e o
apego ao antigo/tradicional; o acaso e o rigor; a produgao e o consumo, além de
diversos desdobramentos, findando, mais amplamente, no conhecido par
“expressao” x “construcao”, que, notoriamente, pretendemos atravessar.

Nossa intengado, nesse didlogo que aqui se desenrola, é avaliar como tais
tensdes se presentificam no texto leminskiano, tentando visualiza-las através das

cartas e da ensaistica do autor, local primordial em que este deixa entrever a

6 Termo tomado genericamente, nao necessariamente ligado a idéia de cenario, estabelecida por
Maingueneau e ja utilizada por nds em capitulo anterior.
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reflexdo que perpassa a sua produgdo, bem como denuncia alguns dos seus
conhecidos “relaxos”, poténcia vital de manutencao de sua escrita.

Para toda doxa, uma paradoxa, poderia dizer Roland Barthes, em sua luta
contra a primeira (2003). Entretanto, o autor faz notar que para cada biparticao de
idéias que atuem num sentido de oposicdo, podemos desvelar um terceiro ou
quarto lugar. Através do livro Caprichos e Relaxos, bem como também dos ecos
das outras produgdes de Leminski, passearemos por essas tensodes, tentando ver
de que forma elas se configuram a ponto de se transformar ndo em uma
ocorréncia casual, mas num modo de fazer poético recorrente do trabalho do
autor.

Por que chamar a tais tensbées de “uma poética®? Ao longo de sua
producdo, Leminski debateu-se entre as tensdes citadas, centradas, mais
especificamente, entre o rigor e 0 acaso. Em alguns momentos, mostra-se
partidario do rigor como unico modo de entender a construgdo poética. Noutros
momentos, esse mesmo rigor parece prendé-lo, fixa-lo como filho de uma tradicéo,
que se pensa de forma “ndo expressiva”. E em momentos como o agora citado,
que Leminski buscara no acaso uma maneira de libertar-se do rigor como forma
unica de composi¢cado. Este mesmo acaso parece ser, para o autor, uma fenda,
abertura, lugar por onde pode escoar possibilidades indivisas de sua produgéo.
Tensionado entre esses modos que costumeiramente parecem digladiar entre si,
Leminski acaba por perceber-se em um entrelugar, dotado dos adjetivos relativos
aos dois lugares outros que compdem tanto o rigor, quanto o acaso. Com o passar
do tempo, o autor comeca a utilizar essa tensao como mote para a sua producao,

entendendo que aquilo que antes parecia sua fraqueza €, no entanto, seu
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diferencial e constitui, ele proprio, um modo de fazer poesia, que da a ele,
Leminski, um carater de “mestico”. A poesia do autor ndo clama “isto ou aquilo”.
Ela, como podemos perceber no poema abaixo, quer “isto” e “aquilo”, buscando,

ainda assim, uma idéia de completude nas tensdes em que se estabelece :

desmontando o frevo

desmontando

o brinquedo

eu descobri

que o frevo

tem muito a ver

com certo

jeito mestico de ser
um jeito misto

de querer isto e aquilo
sem nunca estar tranquilo
com aquilo

nem com isto

e ser meio

e meio ser

sem deixar

de ser inteiro

€ nem por isso
desistir

de ser completo
mistério

eu quero
ser o janeiro

a chegar

em fevereiro
fazendo o frevo
que eu quero
chegar na frente
em primeiro

(1983, p.16)

Ao visualizar tais tensbes como um ponto de partida para dialogar com a
producdo do autor, podemos comegar a pensar que o texto de Leminski esta

configurado apenas em algumas oposi¢cdes. Descoberto tal ponto, teriamos uma
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“‘chave de leitura” eficiente para um possivel desvendamento completo de sua
poética. Tal atitude seria uma reducéo notéria das inumeras possibilidades abertas
pela poesia em questdo. Apesar de ser uma recorréncia flagrante em sua
producdo, o texto do autor ndo se vé exaurido em seus contrastes. Onde
encontramos, entretanto, esse Leminski que ndo se revela apenas pelos indicios
das oposicdes? Ainda que enumeremos as diversas tensdes que constituem sua
obra, até onde tal atitude nos leva para a compreensao do texto e do além-do-
texto de Leminski? E justamente por crer que o poeta ndo se esgota em suas
tensdes, que trazemos para esse estudo um olhar que tente atravessa-las. E o

que pretendemos fazer a partir de agora.

4.1 - O antigo e o novo, o capricho e o relaxo, a consciéncia e o acaso

prazer
da pura percepgao
os sentidos

sejam a critica

da razéao

(LEMINSKI: 2002, p.57)

1*. Ainda assim,

Ja dizia o profeta biblico ndo haver nada de novo sob o so
muitas vezes, a arte, em seus diversos ciclos historicos, teve como meta alcangar
um modo de fazer que nao repetisse a forma com que o grupo ou escola anterior
efetuava sua produgao, buscando algo que pudesse ser chamado de “novo”. Em

Literatura, as escolas, muitas vezes, tentam contradizer o que pregou determinado

grupo anterior. Tal atitude, ao que parece, provém de uma estratégia de auto-
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afirmacao, pois, ao renegar o modo de fazer de uma estética outra, reafirma o seu
préprio modo de conceber e produzir um objeto artistico.

Ao trazer tal questdo para o modernismo, especialmente o tardio, em que
os poetas, além de produtores, sdo também pensadores da arte, percebemos que
a atitude de posicionar-se contra uma estética nao é sempre direcionada a escola
imediatamente anterior, além do qué, esta critica ja se faz em termos de pesquisa
da linguagem.

Quando pensamos esta situagao em relagado a postura da poesia concreta
frente aos seus antecessores, podemos perceber que ela se coloca tanto como
evocadora de fazeres passados, ligados a ela por meio de um certo intelectualizar
da producdo, como também atua como critica de certos fazeres anteriores, até
mesmo pela manutencao daquilo que afirma no plano piloto.

A busca pelo novo, como dissemos no primeiro capitulo, motivou os poetas
concretos — motivacdo essa que foi alvo de muitas criticas por parte de Paulo
Leminski. Este, como poeta ligado ao concretismo, mas ndo necessariamente
concretista, perpassa as idéias do movimento, mas ndo as absorve totalmente. E
de se notar a postura critica que este mantém em relagdo a busca pelo novo

praticada pelos concretistas a primeira hora:

fiz uma palestra/debate

proposta minha

na arquitetura daqui

sobre o tema O BELO VERSUS O NOVO

no qual desenvolvi a idéia seguinte
isso que se chama arte moderna
deslocou o centro da idéia de BELO
para a idéia de NOVO

*" BIBLIA SAGRADA — Antigo Testamento. Livro do Eclesiastes, I, 9-10. 1952.
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g eu disse ser prépria de sociedades industriais
em adiantado estado de consumismo (1999, p.35)

Se o paradigma estabelecido pelo concretismo tinha como objetivo alcancgar

0 novo atraveés da ruptura com a tradigao vérsica e, a partir de tal matiz, julgava a

produgcdo passada e presente, Leminski, por sua vez, concebia que 0 novo nao

podia ser o unico critério abalizador da produgao poética e diz, em carta a Régis

Bonvicino, que, ou eles — poetas pds-concretos — assumiam que seus critérios

valorativos e caminhavam em outra dire¢do ou passariam a vida julgando suas

préprias produgdes segundo um mérito em que eles mesmos nao acreditavam

totalmente:

0 g a gente precisa sempre € combater/debelar alguns interditos e

tabus g a poesia concreta instalou. o fascismo (vindo de pound, v.

queria o q?) da distincdo entre inventors, masters e diluters, por

ex. a raga pura, as ragas inferiores... esteticismo do campo de
konzetration... nesta ala, os inventores... aos fornos crematorios,
os diluidores...

comentando tua carta, alice me disse: €, acho que nossa poesia, a

minha poesia (dela) ndo é uma coisa tao forte, tdo importante

guanto a deles, patriarcas, a coisa concreta toda.

Respondi:

- emque?

- em radicalidade, no novo...

- mas v. esta deixando entrar na tua apreciagdo um crivo, um
critério concretista, o que vicia todo o resultado. ndo podemos
aceitar esse jogo ndao buscamos a mesma coisa que eles
buscaram.

nao programamos nossa coisa para produzir o mesmo tipo de

efeito. é outra coisa. mudou o papo. a novidade a todo custo como

um absoluto (uma obra vale pela inovagdo) nao é a unica coisa
que se procura em arte. essa € a miragem dos concretistas. eu
posso estar buscando outros valores, através de outras categorias

de pensamento e avaliagao... (1999, p.110)

Segundo Leminski, a busca pelo totalmente novo em poesia era a grande

utopia concretista e, como utopia, ndo se poderia ser realizada na pratica. Além do

qué, para o poeta, uma poesia mais vigorosa talvez nao precisasse buscar 0s
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mesmos objetivos dos patriarcas... Para ele, soava um tanto contraditério que os
mesmos poetas que buscavam o novo tivessem como escritor inspirador Ezra
Pound, autor para quem, segundo Leminski, tudo se rendia a tradi¢cao, para o qual
0 “novo seria apenas uma reatualizacéo™® (id.: ibid.).

Como se da, entretanto, a busca pelo novo vs. apego a tradigdo no que se
relaciona a obra do proprio Paulo Leminski? Como este lida com tal tenséo?

Ex-aluno de seminario, Leminski acaba por se tornar um estudioso de
linguas estrangeiras, de filosofia, de mitologia. Ele admite: “No ponto de origem, a
empolgacéo pelo legado heleno-latino. Horacio, Ovidio, Catulo. Clareza e saude
mediterranea” (1999, p.193). Dessa forma, o futuro poeta monta uma “base de
conhecimento” ndo muito comum aqueles que seriam consagrados como 0s
maiores expoentes de sua geragao. Tal pecha da a Leminski a aura de escritor
erudito e, através de tal imagem, Leminski se firmara como rebento pensante dos
concretos.

Ao avaliar sua produgdo, podemos notar que muitas delas guardam um
certo apelo a esse lado mais erudito da personalidade do autor. A comecgar por
Catatau, sua obra mais vultuosa, notamos a preocupacio de Leminski em torna-la

um hibrido entre a inovacdo e a informacdo. Lancado em 1975, Catatau é,

*® Ha de se notar a diferenga entre novo e novidade. No artigo “Cenas de vanguarda explicita”,
publicado em 1985 na Folha de S&o Paulo, diz-nos Leminski: “a propria idéia de ‘evolugédo’ e
‘desenvolvimento’ aplicada a arte, representa uma apropriacdo indébita, extraida da area
tecnoldgica, econdmica e industrial, onde ai se pode, sim, falar em ‘desenvolvimento’ e evolugao.
Um Boeing voa mais alto, mais rapido e transporta mais passageiros que um teco-teco, com
certeza. Adeus teco-teco! No terreno da arte, porém, ndo ha ‘evolugdo’ desse tipo. Um quadro de
Matisse nao é portador de mais informacao do que uma tela de Rembrandt. O teatro de Brecht ndo
€ superior ao de Séfocles. Um filme de Godard ndo abole a existéncia do Cidaddo Kane. Uma
cangdo de Caetano ou uma 6pera de Arrigo Barnabé ndo sdo, necessariamente, melhores que
uma cangao de Ismael Silva ou de Dolores Duran. Ou de Arnault Daniel. A arte ndo avanga indo
‘para a frente’, como as pernas quando caminham. Avanga para todos os lados, como a pele num
dia de muito frio ou muito calor”. (apud. BONVICINO: 1999, p.25-26).
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costumeiramente, identificado com a trajetdria concretista de Paulo Leminski,
embora este, em carta a Régis Bonvicino, afirme nao crer na possibilidade de ver
seu livro entendido ou explicado a luz do plano piloto (BONVICINO: 1999, p.45).
Sua negacao desloca a pretensao concretista de uma “responsabilidade total
perante a linguagem” (apud. TELES: 1997, p.405), abrindo espago para formas
mais espontaneas do fazer artistico.

Contar a histéria de Catatau € comecar a esbarrar numa impossibilidade.
Nado a toa, Leminski o chamou de romance-idéia. Baseado num insight
leminskiano, tido durante uma aula de Historia do Brasil, o livro traz como idéia-
base a vinda de René Descartes ao Brasil com a corte do holandés Mauricio de
Nassau. Dito desta forma, o acontecimento parece absurdo. Entretanto, como
explica Leminski, em 1989, a idéia ndo era tdo improvavel assim. Mauricio de
Nassau, que veio ao Brasil a época das Invasdes Holandesas, esforcou-se em
trazer para ca muitos dos sabios europeus, numa tentativa de “mapear céus e
terras, flora e fauna, gentes e usangas da nova Holanda que, logo seria, em
holandés, o ‘verzuymt Brasilien’, o perdido Brasil para sempre” (LEMINSKI, 2005,
p.270). Na Europa, Nassau cercava-se de varios desses sabios, sendo um deles o
francés René Descartes, fidalgo da guarda pessoal do Diretor da Companhia do
Brasil.

Essas sdo, entretanto, idéias externas ao livro, que tomamos conhecimento,
nao através de uma leitura de enredo, mas de textos outros que circulam a sua
volta. O que chamariamos de enredo, no Catatau, sofre uma explosdo. O
protagonista René Descartes — latinizado, como moda a época, para Renatus

Cartesius — aparece como narrador da obra. Usamos o termo “narrador” partindo
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de uma convengao pois, evidentemente, o protagonista ndo narra histéria alguma.
Nos, leitores, percebemos através de seu discurso apenas indicios que situam a
narrativa num espaco e num tempo especificos. O que ha, efetivamente, para se
contar do Catatau é seu inicio e seu fim — Unicos elementos marcados no texto. O
meio, o miolo da narrativa, é constituido pela fala esquizofrénica de Descartes.

E interessante salientar que quando situamos o inicio e o fim como
elementos marcados, estamos falando de uma necessidade existencial do objeto
“livro”. Em termos de narrativa, o romance, que se inicia com letra minuscula,
termina num acontecimento que parece anular todo o texto. Catatau é a histéria de
René Descartes no Brasil, esperando Artiscewsky — espera que é, também, a do
leitor. Para Cartesius, Artiscewsky poderia representar a restituicdo da logica, pois
ele, no texto, parece ser aquele que vem para explicar. Entretanto, o seu retorno
s6 se da na ultima linha do livro, e de forma inesperada: Artiscewsky vem bébado,
rompendo qualquer possibilidade de esclarecimento das duvidas de Descartes.

Se sairmos, entretanto, do especificamente narrado, podemos tracar
algumas observagdes. René Descartes € um dos pilares do pensamento moderno,
fundador de uma légica que leva seu nome, cartesiana. O seu cogito ergo sum é
base de um pensamento fundado na Razao, que influenciara praticamente todas
as correntes filoséficas ocidentais — seja no intuito de corroborar, negar ou mesmo
ampliar suas reflexdes. Desloca-lo para o Brasil do século XVII, fazendo com que
0 pais se torne palco de suas inquietacdes filosoficas € cena que nos provoca
algumas consideracoes.

No livro, munido de uma luneta (elemento do pensar, da vis&o direcionada)

e de um cachimbo com ervas nativas (traduzindo a fuga da razdo), Descartes
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tenta situar sua légica do “penso, logo existo” num lugar em que tudo para ele é
novo. Embasbacado com a fauna e a flora tremendamente diversas, entra numa
compulsao classificatéria — haja vista que o pensamento cartesiano entende o
pensar como uma atitude basicamente de classificar e excluir. Impossibilitado da
classificagao devido ao total desconhecimento da realidade tupiniquim (e Leminski
nos faz notar que a informacao absoluta é igual a informacgéo nula), sua légica
comeca a ruir. E comum encontrarmos no livro passagens em que o protagonista
refuta seus proprios pensamentos, parecendo ndo ter como deles se livrar.
Notamos com frequéncia a atitude de desespero e desencontro do personagem

frente a sua nova situacéo:

ergo sum, alids, Ego sum Renatus Cartesius, ca perdido, aqui
presente, neste labirinto de enganos deleitaveis (p.14)

Nao, esse pensamento, ndo, - é sistole dos climas e sintoma do
calor em minha cabeca (p.16)

Nao, este pensamento, ndo, ainda credo num treco. Claro que ja
nao creio no que penso (...) Duvido se existo, quem sou eu se este
tamandua existe? (p.21)

O bestiario existente no livro colabora para as visées mais espantosas de
Cartesius, que nao consegue transportar o modelo europeu para a profusdo de
cores, sons e cheiros do Brasil, que despertam os sentidos do fildsofo, parecendo
amortecer sua razao.

Podemos nos indagar se a unica conclusao a ser tirada do livro é de que a
l6gica cartesiana € impossivel nos tropicos. Essa € uma via de interpretacao
frutifera, com a qual concordamos. Pensamos, porém, que devemos ir além.

Situar Descartes no Brasil e enlouquecer a logica cartesiana significa “livrar” o
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mundo de uma visdo humanista centrada na Razio, pois ela nado existiria na
Historia da Filosofia e do Pensamento Ocidental da forma que a conhecemos.
Assim, o livro abre espago para pensarmos a Historia de outra(s) maneira(s) que
nao a real.

Se levarmos em conta o momento histérico de feitura do livro (desbunde
contracultural, repressao, lixeratura, sentimento antilivresco, individualismo, crenca
exclusiva no corpo e na subjetividade, anti-engajamento na politica e na arte,
seguido de perda das ideologias), poderemos perceber que o anti-cartesianismo
era uma tendéncia de entdo. Leminski exacerbou essa tendéncia através da
ironia: ndo se posicionou contra a logica cartesiana, “apenas” configurou uma
possibilidade de mundo onde ela n&o existisse ou fosse completamente
desvirtuada.

Obviamente, n&do queremos tratar o livro como indicio claro da situagéo
exterior a ele. Sabemos que, como discurso, a literatura é constituida de signos
multisignificativos. Entretanto, marcar sua situacionalidade historica pode ser um
recurso viavel para entendermos nuances que a leitura do romance por si s6 néo
pode desvendar.

A fuga da totalidade, que parece ser uma constante em obras do periodo,
aparece no livro através da desarticulagdo da linguagem. N&o existe uma leitura
prévia e/ou autorizada de Catatau. Quando buscamos sua fortuna critica,
deparamo-nos com criticos tdo surpresos quanto nés, leitores, ante a leitura do
livro. Com isso, percebemos o pacto gerado com o leitor: é ele quem constréi a
histéria, se quiser construir uma histéria, haja vista que a fala de Renatus

Cartesius €& dotada de certa esquizofrenia que barra a comunicacio,
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principalmente quando Occam®®, o monstro semiético que embaralha o texto, se
aproxima. A linguagem entdo desarticulada promove uma fragmentagdo da
narrativa, gerando, muitas vezes, certa inteligibilidade. Essa inteligibilidade,
entretanto, pode ser lida como proposta de construcdo da autoria do leitor perante
o texto. Leminski provoca: “Me nego a ministrar clareiras para a inteligéncia deste
catatau que, por oito anos, agora, passou muito bem sem mapas. Virem-se”
(LEMINSKI, op. cit., p.11).

O que temos chamado de desarticulagdo da linguagem é também um n&o
fluir do contar. Acostumados que somos aos enredos lineares que fazem progredir
acdes de personagens para um determinado fim, o desenredo de Catatau, sua
mistura de idiomas, sua plurissignificacdo e ritmo toldam, muitas vezes, nossa
compreensdo. Como leitores, temos sempre vontade de indagar. sera que
compreendemos o livro? Mas o livro foi mesmo feito para se compreender, no
sentido de apreender uma intengcdo? Ou os propdsitos sdo outros? Nao ha uma
tentativa de fazer o leitor participar reescrevendo a obra, sob pena de nao
conseguir termina-la?

Em certa medida, o Catatau de Paulo Leminski parece dialogar com os
pressupostos defendidos por Linda Hutcheon acerca da metafic¢ao historiografica.
E um novo contar da Histdria, com personagens que tiveram existéncia real, mas
sob outro angulo. Ha a existéncia de uma atitude irbnica em relagédo a logica que

fundamentou o pensamento ocidental, deturpando-a, sem falar na ludicidade e no

49 Segundo a edigao critica e anotada, langada no aniversario de 30 anos do Catatau, Occam nao
€ apenas um “personagem-monstro”. Ha, na escolha desse nome, uma referéncia ao filésofo
franciscano inglés William de Ockham ou Guilherme de Occam que, com sua crenga de que nao
existem entidades por detras das palavras, sendo as coisas ndo mais que sons, nega Platao
(2005, p.332).
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préprio processo de construgdo do narrado, um metaprocesso (o narrador pensa
no que dizer, como dizer e nas validades do que é dito). Observamos algumas
falas de Descartes totalmente impossiveis para a sua época, se notarmos o
conjunto de pensamento conhecido entdo, além da mistura de Histdria, Filosofia e
Antropologia. Também, a oposi¢gdo do romance histdrico, a narrativa leminskiana
nao aponta nenhum caminho interpretativo (da obra e da realidade), como parece
ser caracteristico desse tipo de metaficcao.

Ao voltarmo-nos para os textos que circundam o Catatau, deparamo-nos
com a fala angustiada de Leminski, tentando situar seu principal romance para

além do Concretismo, a partir do siléncio dos patriarcas frente a sua composigao:

quando eu deixei que eles®® agissem mais forte
fiz o Catatau

a relagao dos patriarcas em relagéo ao Catatau
foi curiosa

estranha isomorfica ao livro

nao sei bem dizer se eles gostaram ou ndo
enfim, o que é gostar?

tenho certeza que para o paladar weberniano-jodogilbertesco
de Augusto

o Catatau deve ter parecido bagungado demais

irregular demais

entropico demais

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

décio se refere ao Catatau falando em “monolito”, “¢ uma boa”,
coisas assim

haroldo, de haroldo nunca ouvi nem uma palavra

% Referéncia a Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos.
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mas eu sei tenho certeza que era o MEU MELHOR
0 mais fundo mais rapido mais forte q eu podia fazer

(1999, p.44)

Ao que parece, o sentimento de divida com os concretos diminui apds o
Catatau. Leminski comeca a buscar entdo uma expressao propria, oriunda nao sé
da pesquisa e do rigor, mas impulsionada também por um certo “desleixo”, ou,
como diria Octavio Paz, ao falar de uma imperfeicdo do hai-kai: “a imperfeigao é o
ponto mais alto. Essa imperfeicdo, como se viu, ndo € realmente imperfeita: € um
inacabado voluntario. Seu verdadeiro nome € consciéncia da fragilidade e
precariedade da existéncia, consciéncia daquele que se sabe suspenso entre um
abismo e outro” (1991, p.198). Anuncia Leminski, entdo, a Régis Bonvicino:

programa:
vamos deixar de nos preocupar/malassombrar com:
- inventores e diluidores
- rigor
- radicalidade “poética”
- linhas evolutivas poético-artistico-literarias
- histéria das formas
- Novo
- paideuma
- experimentos puros
- originalidade
- ...obra curta x obra caudalosa, etc...
(1999, p.144)

E interessante notar que mesmo o abandono do rigor total parece precisar
de um programa... Leminski temia “envergonhar o Catatau”, devido a consciéncia
de que uma obra nova muda a leitura da anterior:

tenho que pensar no catatau. e ter presente que qqr gesto novo
(livro, texto publicado) vai dar um feed-back sobre o catatau e
afetar seu valor social, coletivo. se eu cometer um gesto mais

banal, mais complacente, isso vai mudar o peso do catatau.
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quero ser claro. quero ser comunicacdo. banal — NUNCA! ébvio —
JAMAIS! (...) ndo quero fazer um Catatau mais barato (id., p.149)

Nao s6 Catatau compde a obra em prosa de Leminski. Apesar de ser um
autor mais voltado para a poesia, a prosa ocupa um espaco significativo dentro de
sua obra, afinal:

sim

eu quis a prosa
essa deusa

so diz besteiras
fala das coisas
COMo se novas

nao quis a prosa

apenas a idéia

uma idéia de prosa

um esperma de trova

um gozo

uma gosma

uma poesia porosa

(1983, p.61)
Ocupam espago significativo em sua produgdo, também os pouco

comentados romances Agora é que sdo elas’’ (1984) e Metaformoses: uma
viagem pelo imaginario grego®? (1994), além dos contos de Gozo fabuloso (2004),

a versao prévia de Catatau, intitulada “Descartes com lentes” (1993) e o infanto-

juvenil Guerra dentro da gente (1986)°°.

°1 Espécie de meta-romance fantastico em que Leminski evoca a morfologia dos contos de Viadimir
Propp.

°2 Metaformose, como o proprio nome indica, dialoga com o poema ovidiano, adentrando o campo
dos estudos mitolégicos — mais uma ligacdo com a tradi¢cdo helénica, sobre a qual ja discorrera o
poeta. Divide-se em duas partes: uma mais ligada a fabulagdo, em que s&o contadas historias
mitolégicas interrelacionadas, e outra montada como ensaio, uma espécie de propedéutica ao
mundo grego antigo.

% Aqui elencados pelo ano de publicagao, tendo em vista que muitos textos de Leminski s6 vieram
a publico postumamente.
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As incursdes de Leminski pelo campo da prosa relacionam-se a uma pratica
de pensar a literatura através de uma quebra de enredo e de um desvirtuar da
prépria nogao de prosa. Nao € a toa que, em 1995, Metaformoses ganha o prémio
Jabuti de poesia... Através da condensacgao propria da poesia, Leminski faz com
que essa “poesia porosa” perca as caracteristicas mais comuns daquilo de que o
autor anuncia fugir: a Literatura. Dito desta maneira, fica-nos a questdo: como
pode um escritor, que opera seu trabalho no ambito literario, fugir da Literatura?
Afirma Leminski:

- nés — intelectuais do 3° mundo — vivemos desesperados por
comunicagao.

0 abismo entre as classes nos repugna e revolta. temos que cuidar
para q esse desespero ndo dé pontos a mediocridade. a old and
good literature, essa velha puta alcoviteira da classe dominante,
Proteu que toma inclusive formas “populares” (populistas, pseudo-
democraticas).

- talvez o q eu quis fazer com certos meios nao seja possivel de
fazer com esses meios. quero fazer ficcdo. mas sem enredo.
romance. sem personagens. realidades. com idéias apenas.

talvez meu material (contracultura &/x marxismo) dé o&timos
ensaios. dé impulso a minha poesia. e me dé até motivos para
viver. mas ndo da um romance.

- alice disse: v. quer fazer um romance g nao ousa dizer seu
nome...
(1999, p.148)

O romance que nao diz o proprio nome liga-se sobremaneira a idéia de que
ha formas de se escapar da Literatura, para ele “um conceito (ou preconceito)
ocidental moderno, uma categoria européia, baseada na producdo textual da
Francga, principalmente com a concorréncia, meio discrepante, da tradicdo anglo-
saxa, milionaria de valores e perfomances textuais” (2001, p.30). Fugir dela, entao,
pode significar fugir de uma pré-concebida nogao de elitismo, dominancia e alta

cultura, a que Leminski, intelectual, esta ligado e busca esquivar-se: “Evito a
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literatura. E mitologia, ideologia, religido. Procuro enxergar o texto a luz dos
signos, da linguagem, da semidtica” (1999, p.193). E, entretanto, escrita muitas
vezes com aspas essa literatura de que foge Leminski: “repudio da ‘literatura’:
poesia/signo/ VIDA” (id., p.191). Para Leminski, assim como para os poetas
concretos, a poesia estava muito mais ligada as artes plasticas e a musica do que
necessariamente a literatura. Dessa forma, a producado de Leminski tenta insuflar-

se por outras areas, dialogando com outros codigos:

nao quero mais escrever LIVROS
nao quero fazer carreira literaria

acho que estamos depois da literatura

nao € preciso mais combaté-la

0 que nos estamos fazendo ja ndo é ela

a producao de signos

de bens simbdlicos

de mensagens

ja ultrapassou a barreira da cultura verbal

em plena conquista de um espaco intersemiotico

criativamente

s6 posso me sentir muito so

ha anos

levo uma luta sem tréguas

livre atirador sem companheiros

nesta curitiba de contistas

sei que estou sujeito a todos os riscos
0 provincianismo

a loucura inconsequente

a queda do rigor

o eruditismo livresco

talvez o catatau seja um tanto disso ai

a propaganda meu meio de vida

me da algumas satisfacbes

afinal

todo layoutman é um pouco poeta concreto

e alias é fantastico como os homens de arte das agéncias
entendem um trabalho concreto na hora

enquanto os literati dizem:

- 0 que éisso? que quer dizer? isso nao é poesia.

s6 me dou com cartunistas fotografos cineastas desenhistas
tudo menos escritores
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dos quais acabei por ter grande horror
(id., p.34)

E possivel notar que o pensamento de Leminski caminha e, muitas vezes,
entra em choque consigo mesmo. Ao dar por terminado o ciclo de oito anos em
que gerou e produziu Catatau, parte para uma estratégia de busca de outros
caminhos, menos comprometidos com a idéia geral do rigor. E através do
conhecimento da filosofia nipdnica, com énfase para o “cultivo” do hai-kai, que
Leminski absorvera muitos dos paradigmas para os quais volta sua poesia. Ainda
que nao abandone de todo os “ganhos formais” do Concretismo, une-os a um
modo de fazer diferenciado, que permite a idéia de descontrole, ainda que
diversas vezes o poeta paregca se debater com a idéia de controlar o proprio
descontrole...

Diz-nos Octavio Paz que, para o Ocidente, o Japao serviu ndo como
espelho, e sim, janela. Mais do que uma fonte de doutrinas, o pais teria sido uma
“escola de sensibilidades” (1991, p.197 ). Para Leminski, essas sensibilidades
marcam a ponto de entrar fortemente em sua poética. Ao assumir o legado
oriental como manancial de possibilidades, comega a utilizar certos elementos
caracteristicos do hai-kai e outras formas nipbnicas, como “economia verbal,
humor, linguagem coloquial, amor pela imagem exata e insélita”™* (id., p.203) e
ainda “saudavel horror ao sublime e uma perigosa inclinagcdo pela imagem

engenhosa e o trocadilho™® (id., p.199).

> Descricao de caracteristicas do poema nipénico feita por Octavio Paz a partir da influéncia que a
literatura japonesa exerceu no poeta mexicano José Juan Tablada.

® A proposito do haikai no renga, poesia que aparece no Japao junto com o processo de
urbanizagéo.
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A concisao nipbnica, ja prefigurada pelos concretos, aporta na produgao
leminskiana de modo sistematico. E de se notar que a estrutura do haikai parece
dialogar com o proprio movimento poético de Leminski. Se ndo, vejamos. Poema
de 17 silabas, o haikai conservou os trés primeiros versos da forma da qual se
originou, o tanka®®. Desses trés versos, apenas o segundo possui sete silabas,
sendo o primeiro e o terceiro formados por cinco silabas poéticas. Formalmente,
de acordo com Octavio Paz, o haikai divide-se em duas partes: uma da condi¢cao
geral temporal/espacial e outra portadora de algum elemento ativo, ou seja, habita
no haikai tanto o elemento da permanéncia, quanto o da transformacéo (apud.
MARQUES: 2001, p.33). Segundo Leminski, tradicionalmente, os versos do haikai
se apresentam da seguinte maneira:

O primeiro verso expressa, em geral, uma circunstancia eterna,
absoluta, cosmica, ndo humana (...)

O segundo verso exprime a ocorréncia do evento, o acaso da
acontecéncia, a mudanca, a variante, o acidente casual. Por isso,
talvez, tenha duas silabas a mais que os outros (...)

A terceira linha do hai-kai apresenta o resultado da interagcao entre
a ordem imutavel do cosmos e o evento. (apud. MARQUES, ibid.,
p. 36-37)

Tensao entre o absoluto e o variante, o hai-kai encontra no terceiro verso a
juncao das possibilidades anteriores, bem como a poesia de Leminski. Até mesmo
a concisao pode ser vista como abertura para o acaso, ja que convida a
participacdo mais efetiva do leitor, trazendo assim, para o texto, um grau de
imprevisibilidade contido na recepcao, que modifica os significados iniciais.

Pensamos ver nas tensbes até aqui discutidas uma marca autoral de
Leminski. Por outro lado, ndo deixa de ser um emblema de sua época essa

descentralizagao/oposicao sobre as quais nos debru¢gamos. Para Linda Hutcheon,

%% O tanka, por sua vez, possui cinco versos, sendo trés iniciais e um distico.
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‘o pés-modernismo € um fendbmeno contraditorio, que usa e abusa, instala e
depois subverte os préprios conceitos que desafia” (1991, p.19). Tendemos a
concordar com Octavio Paz, entretanto, quando este salienta: “o pds-modernismo
nao & senao a critica que, dentro do modernismo e sem rebaixar seu horizonte
estético, alguns poetas modernistas fazem ao modernismo” (1991, p.204). Devido
a tal direcionamento, ainda que ndo assumamos totalmente a nomenclatura de
pos-modernista para o autor em foco, tendemos a ver diferenciagdes entre sua
postura e a dos poetas do modernismo anterior, se assim podemos chamar.
Buscando uma maior descentralizacdo, que resulta em multiplas identidades
fluidas, a obra de Leminski também subverte os conceitos que ela propria instaura,
a exemplo do comentario feito por Linda Hutcheon. Nesse perpétuo tensionar,
ambivalente, mas nédo de todo contraditorio, cria-se um terceiro lugar. Como um
terceiro, ndo é todo rigor, nem completo relaxo, mas um caminho outro, oriundo
dos primeiros, mas ja portador de uma face diferente, face essa que compde a

poética de Paulo Leminski como frutos dos “desencontrarios®””.

*" Titulo de um poema de Leminski, oriundo de Distraidos venceremos.
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5. PARA NAO CONCLUIR

E parece que sempre termina
Mas nao tem fim

Renato Russo

Como dissemos no inicio, qualquer forma de emissdo que mascare 0 corpo
do enunciador, protege-se, de alguma forma, do movimento da vida, assegurando-
se numa imparcialidade que, além de impossivel, tende a distanciar as instancias
de emissao e recepgao.

Assumimos, porém, a dificuldade de desfazer totalmente as marcas do
distanciamento (auto?)impostas, de maneira velada, pelas instituigdes que se
reafirmam justamente pela tradicdo. Por mais que queiramos nos expor, uma série
de contingéncias do texto acaba por mostrar com maior énfase uma voz que se
apresenta como pesquisadora de um elemento terceiro — o que, a nosso ver, &
salutar, ainda que incompleto.

No presente texto, abrimos uma fenda de exposi¢ao, ao tomar para nés um
pouco do carater de enunciagdo que, ao mesmo tempo que € parte do nosso
objeto de estudo, é também algo em que nos inserimos. O texto que aqui finda é
parte de uma estrutura enunciativa, gerada dentro de uma instituicdo, com
objetivos definidos — ser a “finalizacédo” de uma etapa da vida do mestrando. Além
disso, é emitido por uma voz especifica — ainda que nao totalmente exposta. Essa
voz assume alguns pressupostos e tendéncias que a inscrevem em determinado
ambito de pensamento e que, de certa forma, a localizam. Quanto a recepcao,
podemos dizer que ela é lida, principalmente, por determinado publico ligado a ela

por meio das afinidades de pesquisa. Assim sendo, geramos uma estrutura de
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emissdo e recepgao que, ainda que nao perca totalmente o véu do
distanciamento, marca uma situacionalidade que € ja um caminho de abertura.

Caminhamos, inicialmente, junto ao percurso poético de Leminski,
ressaltando a dificil localizagdo deste poeta frente aos movimentos de que foi
participante ndo central, pois nunca coadunou perfeitamente com os pressupostos
de qualquer grupo ou escola. Ainda assim, tanto em relagdo ao Concretismo
quanto a geragao marginal, prefigurou propostas de inser¢céo parcial, ancoradas
em uma poética da liberdade de expressao, fixada sob a base do rigor, do
capricho — conceitual e também da praxis — e sob o relaxo, um tanto a /a
Mallarmé: os lances de dados da sua poesia sempre permeados pelo acaso.

Para tentar localiza-lo em meio a esse fluir de posicdes, avaliamos a partir
da enunciagédo de sua obra, possiveis caracteres assumidos na configuragao do
ethos do emissor. Entendendo que o processo de enunciacdo € intrincado e
acontece de maneira tanto interna quanto externa, ressaltamos o componente
textual dessa emissao, bem como suas faces de autor, escritor e produtor.

Essas “faces” assumidas por Leminski mostram-se através do texto.
Embalados por uma concepcido que diferencia, mas nao opde, Texto e Obra,
tentamos posicionar sua produgédo, dialogando com tais termos, e tocando, ainda
que de forma pontual, a idéia de signo como elemento composicional do texto,
vendo-o de forma intersemiética.

Para completar o circulo enunciativo, voltamo-nos para a recepgao —
instancia imprescindivel de avaliacdo de uma obra, tendo em mente que o leitor é
parte da estrutura do sistema literario. Sabemos que o texto, entretanto, direciona-

se, muitas vezes, para um enunciatario, marca textual da recepcédo. ldentifica-lo
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fez com que percebéssemos o didlogo interno travado pelas diversas vozes que
compdem o texto. Em relacdo a recepgdo externa, avaliamos de que forma a
critica dos anos 70/80 recebeu a poesia de Leminski e da geragdo marginal. Como
foi mostrado, alguns criticos, muitas vezes, recairam na armadilha de ligar vida e
poesia, como se esta ultima n&o fosse sempre mediada pela linguagem e, dessa
forma, sempre regida por alguma construgdo. Outra armadilha apontada foi a que
ocorre de forma exatamente oposta: avaliar como sendo exclusivamente
construtiva qualquer postura que se apresente ligada a um racionalizar do fazer
poético, negando nestas uma passagem pela expressao.

Tentamos, com a discussdao de tais questdes, atravessar o par
expresséo/construgdo, negando nele o carater de dicotomia. A obra de Leminski,
perpassada por seus caprichos e por seus relaxos € impar na exemplificagao de
que tais elementos ndo podem ser vistos como opostos ou excludentes. Ao avaliar
as tensdes de que é composta, objetivamos encontrar as terceiras vias de que
esta se alimenta, sempre uma combinagdo — algumas vezes mais, noutras vezes
menos equilibradas — entre as diversas tensdes de que € palco.

Pensamos que a maior fungdo de um trabalho como este € o de abrir vias
de acesso a obra e ao autor estudado, fazendo-os, pouco a pouco, tornarem-se
mais conhecidos, mais lidos, mais comentados. Obviamente, ndo cremos que seja
um caminho facil, rapido ou mesmo finalizado com o presente estudo. A partir de
nossa visdo, ou em conjunto com as outras ja existentes, novos movimentos de

leitura podem ser gerados — até em nés mesmos — para futuras pesquisas.
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