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RESUMO BH/UFC

O estudo da estética barroca levou-nos a identificar a exploragdo visual,
na poesia, como residuo artistico presente na Literatura Brasileira. A partir da
identificacdo desse corpus, questionamos o carater de inovagao da poesia concreta
apresentado pelos seus teorizadores como movimento de vanguarda e apice na
exploragao poética visual.

O presente trabalho coloca em xeque o pretenso carater inovador da
poesia concreta e mesmo sua condicdo de poesia, que, paradoxalmente, seus
teorizadores insistem em usar, apesar de terem proclamado a morte do verso e

pretendido constituir a estrutura do texto em esséncia do poema.



ABSTRACT BH/UFC

The baroque aesthetic study led us to identify the visual exploration in the
poetry as artistic residue in the Brazilian Literature. From the identification of this
corpus, we discussed the innovation feature of the concrete poetry presented by its
theorics as a vanguard movement and apex in the poetic visual exploration.

This study puts on check the supposed innovating feature of the concrete
poetry and even its poetry conditions that paradoxly its theorics insist on using
although they have declared the death of the verse and have intended to build the

text structure in the of poem essence.
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1 - PREPARAGAO PARA O XEQUE BH/ UFC

A finalidade do presente trabalho é apresentar a poesia visual na
Literatura Brasileira através da identificacdo de sua produgéo durante o primeiro
momento do Barroco brasileiro para entdo colocar em xeque duas teorias em
especial: a primeira, a idéia de ser o Barroco um movimento do passado e a outra, a

dos que acreditam ter sido a poesia concreta um movimento inovador.

Para tanto, dividimos o estudo em dois momentos:

1) No primeiro trataremos do Barroco brasileiro dos séculos XVII e XViil e
da producéo poética visual identificada naquele periodo.

2) No segundo trataremos da chamada poesia concreta, através da
leitura critica do movimento, de sua teoria e da produgéo concretista,

compreendendo o0 recurso visual como parte da heranca barroca.

No desenvolvimento do trabalho, no capitulo “Histérias literarias e o
primeiro momento do Barroco brasileiro”, trataremos do Barroco nacional
seiscentista, momento em que analisaremos diversas historiografias literarias, para
s6 entdo apresentaremos exemplos da produgéo poética visual a ser estudada.

Para composicdo do capitulo, optamos por dividir a critica em trés
“grupos”: o primeiro formado pelos autores Silvio Romero, José Verissimo e Nélson
Wernek Sodré, para quem o Barroco ndo passa de uma manifestacdo do Brasil
Colonial e uma continuidade da arte jesuitica; o segundo formado pelos autores de
historiografias literarias do século XX que ainda tratam o Barroco como manifestagao

do nosso passado colonial, mas que ja o compreendem conforme os pressupostos



tedricos de Heinrinch Wolfflin' e Helmut Hatzfeld?, o terceiro é representado por
Affonso Avila e Affonso Romano de Sant'/Anna, que ndo tratam apenas do Barroco
seiscentista, mas de uma estética rica, cujas marcas ficaram em outros momentos
da producéo literaria brasileira.

No capitulo 3 de nosso trabalho, faremos a analise de produgcdes poéticas
visuais pertencentes ao primeiro momento do Barroco brasileiro. Serdo analisados:
um poema de Bento Teixeira marcado pela preocupacéo grafico-visual, quatro
poemas de Gregério de Matos que demonstram disposicdo de brincar com os
espacos em branco do papel; o texto visual do Licenciado Rabello® que anuncia a
poesia sacra de Gregorio de Matos e o poema “Labirinto Cubico” de Anastacio Ayres
de Penafiel*.

Identificada a presengca da poesia grafico-visual no seio do Barroco
seiscentista, poderemos, no capitulo 4, questionar o valor de vanguarda da poesia
concreta. Neste capitulo discutiremos, num primeiro momento, o carater de
originalidade da poesia concreta. Para isso, fez-se necessario o estudo critico do
projeto concretista, do “Plano Piloto da Poesia Concreta” e da Teoria da Poesia

Concreta, e daqueles que ai foram apontados como precursores.

" WOLFFLIN, Heinrinch. Renascencga e Barroco: estudo sobre a esséncia do estilo Barroco e sua
origem na Italia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.

2 Hatzfeld, Helmut. Estudos Sobre o Barroco. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.

Sobre este bidgrafo sabemos ser, na verdade, o préprio Gregdrio de Matos e Guerra.

® Ao que tudo indica, este é na verdade um pseud6nimo, usado pelo autor do painel “Labirinto
Cubico”, poeta da Academia dos Esquecidos.
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Como muitos sdo os textos em que encontramos os teorizadores
concretistas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari
argumentando a favor da poesia concreta, questionaremos também essa
necessidade de defesa, mais frequente que a producdo de poemas concretos, e 0
consequente afastamento de seus propdsitos do mundo literario.

Também apresentaremos neste capitulo a analise do contexto concreto e
a de poemas do movimento e apontaremos a verdadeira contribuicdo da proposta
dos trés poetas do grupo Noigandres. Na segunda parte do capitulo, escolhemos
Horacio Didimo para exemplificar a produgéo concretista fora do eixo Rio-Sdo Paulo.

Apesar de termos escolhido a produgédo poética visual como tema de
nosso trabalho, ndo pretendemos aqui exaltar a morte do verso, preconizada pelos
poetas concretos e pelas outras “vanguardas”, quer as que os antecederam quer as
que dai se desencadearam.

Compreendemos, pois, que a poesia visual foi, no Barroco seiscentista,
apenas mais uma forma de producdo. N&o foi através dos poucos poemas que
aproveitaram os espacos em branco da pagina que Gregério de Matos entrou na
Histéria da nossa literatura. Alguns dos poetas modernistas arriscaram um ou mais
poemas visuais, sem, por isso, abrir mao da produgdo em verso, enquanto 0
movimento concretista pregou a disposi¢ao visual das palavras na pagina como o
ultimo achado da producdo poética e como referencial unico para o poeta brasileiro
que a partir deles pretendesse entrar na Historiografia Literaria Brasileira.

Estranho “achado” passa a ser este protagonizado pelos irm&os Campos

e Décio Pignatari, ao aqui apresentarmos a visualidade dentro das propostas
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barrocas de arte e a produgéo poética visual apenas como um residuo® Barroco na

Literatura Brasileira.

> “A residualidade se caracteriza por aquilo que resta, que remanesce de um tempo em outro,
podendo significar a presenca de atitudes mentais arraigadas no passado préximo ou distante, e
também diz respeito aos residuos indicadores de futuro. este ultimo é o caso de artistas que
Independente da estética & qual pertengam, incluem em suas obras uma linguagem precursora,
sendo por isso comumente considerados artistas avant /a leftre. Mas a residualidade n3o se restringe
ao fator tempo; abrange igualmente a categoria espaco, que nos possibilita identificar também a
hibridagéo cultural no que toca a crenga costumes.” Martins, Elizabeth Dias. “O carater afrobrasiluso e
residual no Aufo da Compadecida’. In: XVIl Jornada de Estudos Lingiisticos. Anais. volume |I.
Fortaleza: UFC/GELNE, 2000. p. 265. A feoria da residualidade foi desenvolvida pelo poeta e
ensaista Roberto Pontes em “Uma desleitura d’Os Lusiadas” (Revista Escrita lll - PUC — Rio, 1997),
e na tese de doutorado “O jogo de duplos na poesia de Sa-Carneiro”. Rio de Janeiro: PUC, 1998.
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2 - HISTORIAS LITERARIAS E O PRIMEIRO MOMENTO DO BARROCO

BRASILEIRO

O estudo dos residuos barrocos na cultura e na literatura brasileiras
justifica-se hoje, quatro séculos depois de suas primeiras manifestagdes, por ter-se
mostrado um campo forte de exploragéo, principalmente se considerarmos que as
leituras da arte barroca, antes feitas pelas histérias literarias, deixaram hiatos que
novas investigagcdes tém buscado preencher e se compreendermos a presenca de
residuos barrocos na arte brasileira como processo inerente a evolugéo da cultura e
da arte.

As primeiras manifestacbes barrocas alcangaram, com o passar dos
tempos, as mais diversas leituras. Para alguns criticos, as producdes dos séculos
XVIl e XVIlIl foram préprias de uma cultura em formacdo, enquanto outros
consideram este momento como um Barroco préprio e parte do nosso remoto
passado.

Mas o Barroco continua arte presente em nossa produgao moderna e
contemporanea, favorecendo novas leituras como as de Affonso Avila e de Affonso
Romano de Sant'’/Anna.

Neste primeiro capitulo, nosso estudo pretende discutir o Barroco no
contexto brasileiro. Para tanto, inicialmente faz-se necessario o estudo de histérias
literarias de diferentes criticos, que nos servira para observarmos os enfoques sob
os quais o Barroco foi estudado. Em seguida, discutiremos as caracteristicas
barrocas motivadoras presentes na composi¢cdo poética visual dos séculos XVI e

XVII, através da analise de alguns poemas.



2.1- Uma leitura histoérica

Sabemos que o estudo do contexto historico de um movimento artistico é
importante para se compreender o porqué dessa tendéncia, seu método e suas
pretensbes, principalmente pela razdo de que é através da arte que 0 homem se
expressa. E entdo investigando 0 momento em que se desenvolveram as primeiras
manifestacées barrocas que se pode observar como os séculos XVII e XV
ofereceram subsidios importantes para a produgcdo poética visual brasileira do
século XX.

Antes de tudo, compreenderemos o0 mundo ocidental sob as
consequéncias das grandes navegacgdes e das acdes da Contra-Reforma. Os paises
europeus viviam entdo a necessidade de encontrar novas fontes de riquezas e
novos adeptos para a Igreja Catdlica, recentemente abalada com os ideais da
Reforma Protestante.

O Barroco foi, desde entdo, a arte necessaria ao ideal “da Contra-
Reforma, e até, como querem alguns autores, ao da prépria reforma nos paises

protestantes”®

. Por isso, o Barroco nao pode ser considerado como “o estilo préprio
da Contra-Reforma”. Conforme conclui Carpeaux, “‘esta hipétese €& bastante
aceitavel, porque ignora as influéncias espanholas além das fronteiras da Contra-
Reforma e a existéncia de focos barrocos nos paises protestantes”. Desse modo,
n&o se pode negar que “existe um barroco protestante.”

No entanto, compreenderemos aqui as rea¢des da Reforma em paises

catélicos, para os quais a produgao cultural barroca seiscentista e setecentista tinha

necessidade de conquistar novos cristdos e de garantir aos fiéis a grandiosidade,

GCARPEAUX, Oto Maria. Histéria da Literatura Ocidental v Il. Rio de janeiro: O Cruzeiro, 1960. p. 703.
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diante da necessidade de afirmagao e reafirmacdo da Igreja, e de impor o poder
religioso.

Esse cenario histérico barroco instigou e propiciou uma produgao
inovadora, preocupada em impressionar e persuadir. E assim as primeiras
manifestacdes da arte e da cultura barroca invadiram as cidades européias e suas
coldnias americanas.

Mas, se 0 modo de vida era diferenciado entre os centros urbanos
europeus, imaginemos as particularidades das colonias!

Diante da necessidade de vasculhar os séculos XVIl e XVIIl e sua
producdo barroca — principalmente a brasileira —, deparamo-nos com 0s mais
diversos trabalhos. Faremos entdo um estudo de historiografias literarias,
compreendendo o método e o momento de escrita dessas histérias da Literatura

Brasileira.

2.1.1 - Apenas literatura colonial jesuitica: Romero, Verissimo e Sodré

Silvio Romero foi o primeiro a nos deixar uma Histéria da Literatura
Brasileira em sua linguagem polémica. E é sobre o seu olhar acerca das primeiras
produgdes literarias, principalmente sobre o que compreendemos como O primeiro
momento do Barroco brasileiro, que trataremos agora.

Antes de tudo é necessario lembrar que Silvio Romero, apés ter norteado
a critica que produziu com os pressupostos naturalistas, marca sua Histéria da
Literatura com o ponto de vista sociolégico nela presente e também em livros como

Interpretacgédo filosofica dos fenbmenos histéricos. Por isso:
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o tato sociolégico com que Silvio maneja
as ligagbes da literatura com os fatores
sociais, postos em relevo neste livio como
nao tinham sido nos anteriores. E 0 que
ocorre nas observagdes sobre o inicio da
literatura e a sociedade colonial, a
formacgao do espirito nacional apurando as
manifestacbes liricas, cada vez mais
caracteristicas da nossa poesia, (...)"

Partindo do método sociolégico que concebeu, a Histéria da Literatura
Brasileira de Silvio Romero compreende o século XVII como parte do Periodo de
Formacgéo da nacéo brasileira, que vai de 1500 a 1750, quando surge o “sentimento
nacional’ responsavel pela configuragdo da brasilidade e assim de uma “producdo
literaria brasileira” tipica, surgida com o grupo de poetas, oradores e cronistas que
chama de Escola Baiana.

Mereceram destaque na Historia da Literatura Brasileira, de Silvio
Romero, o poeta Bento Teixeira, o Padre Antonio Vieira e Gregério de Matos e
Guerra.

Enquanto Gregério de Matos merece destaque na critica de Silvio
Romero, que reconhece girar a literatura seiscentista em torno do poeta, a
importancia de Bento Teixeira para o critico esta simplesmente em reconhecé-lo
como “primeiro a escrever um poemeto nesta parte da América’®, e a do Padre
Antdnio Vieira por simbolizar “o génio portugués com toda a sua arrogancia na agio

" Essas

e vacuidade nas idéias, com todos os seus pesadelos juridicos e teolégicos
palavras do critico sobre o padre Antbnio Vieira exemplificam o que poderiamos

chamar de erro de avaliagdo na critica de Silvio Romero. E que ao se deixar levar

7CANDIDO, Antonio. O Método Critico de Silvio Romero. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Séo
Paulo,1988. p.74.

®ROMERO, Silvio. Histéria da Literatura Brasileira. Rio de Janeiro: José Olympio, 1960. p. 367.

*ROMERO, Silvio. Op. cit. p., 367.
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por uma critica impressionista, Romero classifica de arrogancia o que identificamos
como atitude necessaria do padre em seu papel moralizador.

Erros assim foram comuns na producgao critica de Silvio Romero que por
diversas vezes deixou-se levar pelo gosto pessoal e pelo conhecimento superficial
de alguns representantes de nossa literatura. Sdo, no entanto, erros que néo
permitem a Silvio Romero perder a posigdo de “centro da nossa historiografia
literaria”. Conforme Antonio Candido'®, ele “ficara — com seus erros cada vez mais
apontados, as suas teorias cada vez mais superadas”.

Ao contrario do que mereceram os dois representantes da Escola Baiana

mencionados acima, Gregorio de Matos merece louvores do critico, que o considera:

a mais perfeita encamacao do espirito brasileiro,
com sua facécia facil e pronta, seu
desprendimento de férmulas, seu desapego aos
grandes, seu riso irbnico, sua superficialidade
maleavel, seu génio ndo capaz de produzir
novas doutrinas, mas apto para desconfiar das
pretensdes do pedantismo europeu.’

E evidente o destaque que Romero da a Gregédrio de Matos, levando-o a
afirmar: “Todo o movimento literario do Brasil no século XVII deve girar em torno do
nome de Gregério de Matos e Guerra. O do século anterior deve circular em torno de
José de Anchieta”."?

Mas né&o podemos falar deste que foi o primeiro grande nome de nossa

critica apontando apenas suas limitagbes ao tratar das primeiras manifestacbes

barrocas de nossa literatura. Romero mostrou em sua obra a consciéncia da arte

'®CANDIDO, Antonio. Op cit., p. 12.
""ROMERO, Silvio. Op. cit., 365.
?ROMERO, Silvio. Op. cit., 365.
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como expressdo do homem e de seu tempo. E assim como afirmamos no inicio

deste capitulo, Romero afirma:

A literatura brasileira, como todas as literaturas
do mundo, deve ser a expressdo positiva do
estado emocional e intelectual, das idéias e dos
sentimentos de um povo. Ora, nosso povo nao é
o indio, ndo & o negro, ndo é o portugués; é
antes a soma de todas estas parcelas atiradas
ao cadinho do Novo Mundo.™

Desse modo, para Silvio Romero, o carater e a produgdo de Gregério de

Matos é a representacdo ideal de producdo nacional. E sobre o carater nacional'

conferido ao que escreveu, Romero faz o seguinte comentario:

Gregério de Matos € o genuino iniciador de
nossa poesia e de nossa intuicdo étnica. O seu
brasileiro néo era caboclo, nem o negro, nem o
portugués; era ja o filho do pais, capaz de
ridicularizar as pretensbées separatistas das trés
ragas.’

Silvio Romero ndo mede palavras para tratar do valor do poeta e de sua

atuacédo na vida literaria baiana. Diz ele:

A acdo de Matos foi poderosa sobre seus
contemporaneos, que o0 admiravam, que O
consideravam um grande sabedor do direito e
um grande poeta. Ele ndo passou despercebido

SROMERO, Silvio. Op. cit., 371.

A andlise do Barroco de José Verissimo é completamente contraria & de Romero. Verissimo afima,
ao analisar as palavras do poeta em trechos da Episfola ao Conde do Prado e do Benze-se o0 Poeta
de Varias Agbes que Observava na Sua Patria que Gregério demonstra “particular ojeriza a negros
e mulatos, aos quais por via de regra chama de cées. Tinha consciéncia e orgulho de sua prosapia
e sangue estreme. Lastima, é certo, os negros e teve uma vez expressdes de comiseracdo pelos
escravos (pelo que ja o deu a critica indigena por abolicionista), mas a conta que de uns e outros
fazia era a do reinol, do mazombo, isto é, do branco filho de portugués como ele.” VERISSIMO,
José. Histéria da Literatura Brasileira: Bento Teixeira (1601) a Machado de Assis (1908). Rio de
Janeiro: José Olympio, 196. p. 62

'SROMERQO, Silvio. Op. cit., 382.
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pelo Norte do Brasil; o préprio Vieira dizia: “mais
se deve as satiras de Matos do que aos sermbes
de Vieira...” e decerto. O que eu amo em
Gregério de Matos nao ¢é ter sido ele o precursor
dos boémios; quero falar de certa classe de
romanticos, que julgaram, ou ainda julgam, que
as condi¢des de um poeta é ser um ébrio, ou um
canalha de forga... Nao é isto; ndo consta que o
Dr. Guerra fosse bébado e desprezivel. O que
nele aprecio € o desprendimento do espirito e a
retiddo do carater, além do grande talento. Os
brasileiros amantes de suas glérias devem
festejar os centenarios deste poeta, que foi um
batalhador social, um tribuno do bom senso e da
pilhéria."®

Silvio Romero apresenta-nos, assim, a importancia de Gregoério de Matos
na formacéo da Literatura Brasileira, sem compreendé-lo ainda como representante,
no Brasil, da estética barroca.

Seu contemporaneo, José Verissimo, também divide o periodo colonial
em fases: a primeira equivalente a primeira metade do século XVIl, na qual identifica
Bento Teixeira e a Prosopopéia, que o qualifica de “poema mediocre”; a segunda,
formada pelo Grupo Baiano, que se desenvolve na ultima metade do século XVII.

Para Verissimo, a primeira fase € de natural pobreza, “da qual s6 ficou um
nome de poeta e um poema’; a segunda, de “anormal abundancia (...) pela sua
despropor¢do com O meio, uma sociedade embrionaria, incoerente, apenas
policiada, e inculta, e anormal ainda pela sua correlagdo com a prosa, de todo muda
nesse momento”."”

Com afirmacdes dessa espécie, Verissimo chega a se contradizer, pois
conclui seu capitulo “A primitiva sociedade colonial”’, anterior aquele em que nos deu

as orientagdes acima, com as seguintes palavras:

'*ROMERO, Silvio. Op. cit., 382.
""WVERISSIMO, José. Histéria da Literatura Brasileira: Bento Teixeira (1601) a Machado de Assis
(1908). Rio de Janeiro: José Olympio, 1969. p. 50.
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durante todo o periodo colonial, salvo algumas
raras, mofinas e intermitentes manifestagcdes de
nativismo, a literatura aqui € inteiramente
portuguesa, de inspiragdo, de sentimento e de
estilo. Nao faz sendo imitar inferiormente, sem
variedade nem talento, a da mae patria. E
milagre seria se assim néo fosse."®

Ainda no periodo colonial, Verissimo apresenta a Literatura “Brasileira”
num contexto diferente do europeu, tendo em vista que o Brasil apresentava um
cenario peculiar.

A Igreja catdlica, ao mesmo tempo que encontrava nas terras brasileiras
solo fértil para a propagacado da religi&do, deparava-se com a mistura de povos, e,
consequentemente, de diferentes culturas e crengas. Desse modo, enquanto eram
construidas igrejas barrocas, enquanto a arquitetura, a escultura, a pintura e a
musica encontravam no tema religioso sua fonte de inspiragdo, fora das igrejas eram
vividos os males (ou os bens) de uma terra tropical, seus pecadilhos, ociosidades e
politicagens.

Compreendendo assim a importancia de retratarmos o cenario brasileiro
seiscentista, transcrevemos aqui a visdo de José Verissimo sobre a cidade de
Salvador, mesmo sabendo que a transcricdo sera longa, pois ndo nos atrevemos a
fazer cortes ou a fragmentar mais as palavras do critico, que nos apresenta a

seguinte ilustragdo:

Bergo da civilizagdo brasileira, patria e domicilio
desses poetas, crescera e se desenvolvera (...)
Possuia ja muitas igrejas, alguns conventos e
um colégio dos jesuitas, cujas aulas quase todos
os letrados haviam frequientado.'

'"*VERISSIMO, José. Op cit., p 25.
'VERISSIMO, José. Op cit., pp 52-3.
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E acrescenta enfatizando as incoeréncias e 0s excessos do cenario

barroco baiano:

Quem conhece as nossas cidades
sertanejas de hoje em dia, ou as conheceu ha
trinta anos ou mais, nao tera dificuldade em
imaginar o que seria a Bahia dos fins do século
XVI e do século XVII: um misto incongruente de
civilizagcdo e barbaria, de luxo e desconforto. Ja
entdo havia nela grande populagdo negra e
mestica. Os costumes ndo eram de forma
alguma austeros, antes soltos, como forma
sempre os das sociedades incipientes, quando
os ndo continha um severa disciplina moral, qual
a dos puritanos da Nova Inglaterra. (...) “Os
encargos de consciéncia sao muitos, escrevia o
padre Cardim ao seu Provincial, os pecados que
se cometem neles (engenhos) ndo tém conta:
quase todos andam amancebados por causa das
muitas ocasides; (e jogando de vocabulo com o
acucar, principal riqueza da terra) bem cheio de
pecados vai esse doce, por que tanto fazem,
grande é a paciéncia de Deus que tanto sofre”. E
também a impressao de Froger como de outros
viajantes estrangeiros, citados por Southey, que
pela Bahia passaram aquele tempo. E a obra
satirica, como a mesma vida de Gregério de
Matos, confima essa descompostura de
costumes. A essa populagdo mistura
incongruente de fidalguia e de ralé portuguesa,
de negros e mulatos, de indios € mamelucos, de
numerosa soldadesca e nao menos copiosa
clerezia, ocupavam-na também as devocgdes
festivas nas sessenta e tantas igrejas da cidade
e seus suburbios.?

As palavras de Verissimo e a essencialidade descritiva e critica que
desenvolve nos inibem a fragmentar o texto. O critico aproveita cada vestigio do
contexto brasileiro seiscentista para justificar as particularidades da producao
poética barroca do Brasil colbnia, que aliam a “descompostura de costumes” aos

pecados que propiciaram a Gregorio de Matos compor sua poesia.

2VERISSIMO, José. Op cit., pp 52-3.
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E é em meio a esse cenario agitado, onde se mistura a fidalguia
portuguesa a negros, indios e mulatos, que Verissimo trata das festas e da

importancia destas para a poesia de Gregério de Matos:

Afora as festas de igreja, em cuja
freqiéncia e esplendor emulariam as diversas
religibes, missas solenes, procissbes, ladainhas,
novenas, vias-sacras e outras da bela e rica
liturgia catdlica, espetaculos diletos da gente
ibérica, tinham os moradores da Bahia para
diverti-los touros, ndo menos dela prezados, as
cavalhadas, as festividades por motivos de
jubilos nacionais da Metropole, representagbes
teatrais dos colégios dos jesuitas ou
acompanhando essas festividades, os
abadessados, obrigados aos tradicionais
outeiros poéticos da peninsula. Na cidade e nos
seus arredores era comum fazerem-se
comédias. A essas representagdes consagrou
Gregbério de Matos mais de um dos seus
poemas. A escravatura africana muito numerosa,
com a facilidade e despejo de costumes
produzidos pela escraviddo, a soltura da vida
colonial devia dar a esses divertimentos, a que
cumpre juntar os batuques, candombiés,
cateretés e outras importagées d’Africa, ja aqui
mesticadas com quejandas de Portugal e do
pais, um singular pico de talvez maior licenca
que a da sociedade portuguesa da época.?’

Observa-se que os africanos e descendentes ndo permitiram o
esquecimento de suas tradigbes culturais e faziam do Brasil, onde estavam
obrigados a ficar, lugar para continuidade de suas crengas e festejos. Mas essa
mistura de cultura africana, portuguesa e indigena ndo agradava a todos e fazia a

fuga a Europa em busca da educagdo européia, o objetivo dos que possuiam

melhores condigdes. Continua Verissimo:

Os moradores mais abonados mandavam
os filhos estudar a Coimbra, depois de os

Z'VERISSIMO, José. Op cit., pp. 52-3.
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haverem feito cursar as aulas preparatérias
locais, mormente as dos jesuitas, que eram as
mais recomendadas e frequentadas. Além das
matérias de religido e teologia, estudavam-se
nessas aulas o Latim e sua literatura e
conjuntamente a histéria e geografia antigas e a
mitologia. Nelas explicou e comentou Seneca,
esta-se a ver com que abuso de sutilezas e
desmancho de trocadilhos, o Padre Antonio
Vieira. Os jesuitas mantinham em seu colégio
uma livraria, ou biblioteca como hoje chamamos,
em que certamente com livros de religido e
teologia se achariam os poetas antigos e os
portugueses e espanhdis de mais nomeada e
estimacdo. Por citacdes de Botelho de Oliveira,
um dos poetas maiores do grupo baiano,
verifica-se que eram ai conhecidos entre os
letrados, Tasso, Marini, Gongora, Lope de Vega,
Camées, Jorge de Monemor, Gabriel Pereira de
Castro. E o seriam com certeza ainda outros,
famosos naquele tempo. A educagéo jesuitica,
quase a unica dos nossos primeiros poetas e
letrados, € essencialmente formalistica, apenas
vistosa, de mostra e aparato, parecendo nao
apontar sendao a ornamentar a memoéria. Nao é
porventura temerario atribuir-lhe a feicdo geral,
abundante destes estigmas, do século da
decadéncia literaria portuguesa, ja bem
estreada, e o carater incolor, e dessaborido
como um tema de escolar, da primeira poesia
brasileira. Nesta cidade e sociedade,
simultaneamente  rudimentar e  gastada,
nasceram, criaram-se, viveram e produziram no
século XVII os poetas que se convencionou
reunir sob o vocabulo de grupo baiano. Além de
os juntar o acidente de existirem no mesmo lugar
e momento, associa-os a comunhdo na mesma
poética portuguesa da época.”

Assim, de modo polémico, Verissimo deu-nos o retrato da Bahia dos
séculos XVI e XVII, cenario de pecados e incongruéncias de um povo e de uma
cultura mista em que a Igreja marcava sua presencga, garantida com a grandiosidade

das festividades e com a implatagdo do ensino jesuitico — unica forma de educacao

na colonia.

2\ERISSIMO, José. Op cit., pp. 53-4.
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Neste contexto, destaca a produgéo de nosso Gregério de Matos, a quem
reconhece como “0 mais conhecido, 0 mais interessante e curioso e ainda, em
suma, o mais distinto” (Verissimo: 1969, p. 56) do Grupo Baiano.

No entanto, ao mesmo tempo que reconhece em Gregério de Matos “a
mais perfeita e mais ilustre expressdo” da producéo literaria nacional, Verissimo
identifica neste a “ojeriza a negros e mulatos, aos quais por via de regra chama de
caes”®. E para provar esta afirmacao utiliza-se de versos de “Milagres do Brasil’ do

poeta baiano:

Um branco muito encolhido,
Um mulato muito ousado,
Um branco todo coitado,
Um canaz todo atrevido.
O sabor muito abatido
A ignorancia e ignorante
Muito ufano e mui farfante
Sem pena ou contradi¢ao:
Milagres do Brasil sd0.%*
Devemos, porém, questionar uma interpretagéo assim. O que Verissimo

compreendeu como “ojeriza” devemos entender, assim como Silvio Romero, a
presenca de nacionalidade em nossa literatura. Gregério ndo esta ai desprezando o
negro e supervalorizando sua natureza, mas apresentando uma poesia com o0s
elementos fundamentais de nossa formagdo nacional encontrados na mistura de
racas e culturas.

Apesar de pertencer a critica do século XX, a Histéria da Literatura
Brasileira de Nélson Wernek Sodré ainda ndo compreende o Pe Antdnio Vieira,

Gregorio de Matos e Bento Teixeira como nomes da produgdo barroca seiscentista.

ZVERISSIMO, José. Op cit., p 69.
MATOS, Gregério de. Obra Poética: crénica do viver baiano seiscentista. 4. Ed. V |, Ed. James
Amado, preparacéo e notas de Emanuel Aradjo. Rio de Janeiro: Record, 1999. p. 600.
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Sao eles para Sodré nomes de uma “literatura jesuitica”, como classifica todas as
producdes do Brasil Colonial. E seu método marxista de investigacdo compreende
que a producéo literaria seiscentista existiu como nada mais que uma “propaganda
de fé”, de modo que o desejo religioso movia as produgdes dos letrados e daqueles
que se dedicavam a conversdo do gentio.

E é essa relagcdo ensino-Igreja que faz Sodré perceber “a auséncia de
ressonancia para qualquer manifestacdo de espirito” e concluir que “o material
literario surgido nos dois primeiros séculos ndo poderia apresentar outra fisionomia
sen&o aquela condicionada por uma sociedade refrataria a qualquer manifestagéo
artistica”.®

A critica de Sodré reconhece a impossibilidade do Brasil daquele periodo
ter uma producéo literaria prépria e de qualidade, pois “ndo havia condi¢gbes para
qualquer espécie de atividade artistica no Brasil’®. Sua critica também desmerece a
producédo dos primeiros nomes que considera constituir a “literatura jesuitica”. No
entanto, reconhece o teor literario de Bento Teixeira, de Antdnio Vieira e de Gregoério
de Matos, mesmo diante do que chama de “restrigbes qualitativas”.

Vale para nossos propésitos mencionar suas observagdes sobre Bento
Teixeira e Gregoério de Matos.

Para Sodré, a Prosopopéia “sé se salva’ pela intengédo literaria que
encontra nas limitagbes da época, aliadas a deficiéncia do autor, a justificativa para
os defeitos da obra. Sua critica é limitada, decerto porque extraida de uma leitura
superficial e motivada pelo preconceito que o critico alimentava sobre as produgdes

coloniais.

SODRE, Nelson Werneck. Histéria da Literatura Brasileira. S&o Paulo: DIEFEL, 1982. p. 79.
SODRE, Nelson Wemeck. Op. cit., p. 83.
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Como apoio de suas observagbes, fundamenta-se nas afirmativas,
também polémicas, de Silvio Romero e de José Verissimo. Ao tratar de Bento
Teixeira, Sodré utiliza o que diz o primeiro critico literario brasileiro, para quem a

Prosopopéia é uma obra “trivial e insipida”":

Néo tem mérito algum de inspiragdo, poesia ou
forma. Afora a sua importancia cronolégica de
primeira produgdo literaria publicada de um
brasileiro, pouquissimo valor tem. No meio da
prépria ruim literatura poética portuguesa do
tempo — alids, a s6 atender a data em que
possivelmente foi este poema escrito, a melhor
época dessa literatura — ndo se elevaria este
acima da multiddo de maus poetas iguais.?®

Ja Grego6rio de Matos, contraditoriamente, é tratado como “uma das
singularidades mais expressivas da formacgdo literaria na colonia’, apesar de
apresentar “fracos atrativos”®.

Sodré encontra, neste poeta, virtudes e problemas, estes mais que
aqueles.

Diz ter sua produgéo “motivos triviais, rolando para o nivel da vulgaridade
mais simpléria”®. Enfatiza, inclusive, os problemas de autoria que envolvem sua
obra. Nado deixa, todavia, de classificar elogiosamente o talento repentista do poeta,
de apresentar sua popularidade e de encontrar neste a aproximagdo entre a

linguagem literaria e a linguagem popular.

'VERISSIMO, José. Op cit., p 31.
YERISSIMO, José. Op cit., p 27.
SODRE, Nelson Wermeck. Op. cit., p 85.
*SODRE, Nelson Wemeck. Op. cit., p 86.
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Sobre esta aproximagéo de linguagens em Gregério de Matos, Sodré cita
Silvio Romero para quem Gregorio “emprega um torneio de linguagem inteiramente
popular” (...) uma “diferenciagdo ja crescente da maneira brasileira de manejar a

"3 Assim o poeta ganha pontos dos dois criticos pela brasilidade de sua obra,

lingua
mas 0 mesmo nao se confirma na visdo de José Verissimo, para quem a escrita do

poeta se pode:

classificar de classica, tem modalidades,
idiotismos, adagios, fraseados, muito peculiares,
e alguns certamente brasileiros. O seu
vocabulario, que esta a pedir um estudo
especial, € abundante em termos casticos,
arcaicos @ raros, espanholismo e
brasileirismos.*

A producdo barroca n&o conseguiu, diante de tantas negacgdes, ser
melhor compreendida e analisada pelos trés criticos acima. Suas analises referem-
se a um movimento cultural e estético que ndo teve nenhuma repercussdo, pois
esteve atrelado ao momento do Brasil-coldnia. Nas palavras de Romero, Verissimo e
Sodré, o Barroco dos séculos XVII e XVIII apresenta-se como um movimento isolado

de artistas que se aventuraram na imitagéo européia num Brasil que nao existe mais.

2.1.2 - O Barroco “dos séculos XVIl e XVVIII”

Enquanto Romero, Verissimo e Sodré trataram Bento Teixeira, Gregério

de Matos e outros nomes dos séculos XVI e XVIlI simplesmente como poetas do

Brasil colonial, as historias da literatura brasileira desse novo “grupo” finalmente

¥ROMERO, Silvio, 1943, apud SODRE, Nelson Wemeck .Op.cit., p.87.
32ROMERO, Silvio, 1943, apud SODRE, Nelson Wereck .Op.cit., p.88.
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reconhecem, nas primeiras manifestagdes culturais da coldnia, os marcos iniciais da
brasilidade literaria.

Diante da necessidade de identificar os primeiros passos da literatura
brasileira e de identificar o espirito de nacionalidade na produgéo literaria colonial, os
criticos que aqui estudamos, Ronald de Carvalho, Afranio Coutinho, Péricles
Eugénio da Silva Ramos, José Aderaldo Castelio, Alfredo Bosi, José Guilherme
Merquior, Assis Brasil, dentre outros, compreendem a ‘literatura catequética’ e a
‘literatura informativa’ do século XVI como produgdes reconhecidamente necessarias
ao interesse portugués; e o Barroco como a primeira manifestagéo produzida por e
para brasileiros, em terra brasilica, no momento em “que domina a consciéncia do
brasileiro do século XVIl, de conhecé-la, de revela-la, de expandi-la."33

O Barroco é, assim, a manifestacdo colonial em seu sentimento de
nacionalidade; nao é mais arte portuguesa em territério colonial.

Afranio Coutinho, em O processo de descolonizagdo literaria, justifica a

conclusao a que chega, da qual, também fazemos nossa:

Por isso, considero errdnea a designacgao
corrente de que o estilo colonial brasileiro — em
artes plasticas — é estilo portugués. Parece-me,
ao invés, que ele é “brasileiro”. E o estilo
jesuitico, sobretudo expresso na arquitetura,
estilo este trazido de Roma pelos jesuitas. Roma
foi a capital barroca, e a Igreja Jesu € um dos
modelos da arquitetura religiosa e civil brasileira
da época colonial. O estilo jesuitico veio para o
Brasil ao mesmo tempo que para Portugal. Nao
ha a influéncia de Portugal sobre o Brasil, nesse
particular, mas sim da criagdo jesuitica em
ambos os campos, o portugués e o brasileiro.*

33COUTlNHO, Afranio. Infrodugdo a literatura no Brasil. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1995. p. 83.
*COUTINHO, Afranio. Op. cit., p. 21.
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Como producédo brasileira, o estilo artistico e literario compreendido no

periodo entre o final do século XVI e inicio do século XVIll, assume-se diferente da

arte do mesmo periodo em Portugal e pode expressar-se através das manifestagoes

mais variadas da arte e da literatura que se podem designar sob o termo Barroco.

Assim, reconhecendo o Barroco como a grande manifestacdo artistica

literaria do século XVII, surge, dentre os criticos aqui mencionados, a preocupagao

de trata-lo em seus aspectos valorativos, através, principalmente, da leitura dos

trabalhos de Wolfflin, responsavel, em 1929, pela reavaliagdo do conceito critico da

Arte Barroca.

Observemos alguns destaques da teoria wélffliniana, que aqui preferimos

mencionar a partir das leitura feitas por Afranio Coutinho e Bosi, em suas respectivas

Histérias da Literatura.

*COUTINHO, Afranio. Op. cit., p. 90.

A teoria wolffliniana de analise formal das
artes, base da transformacgao operada no estudo
do barroco, consiste no estabelecimento de
alguns principios fundamentais, que definem a
passagem do tipo de representacdo tactil para o
visual, isto é, da arte renascentista para a
barroca. Desta maneira:

1) O Barroco representa ndo um declinio,
mas o desenvolvimento natural do Classicismo
renascentista para um estilo posterior.

2) Esse estilo, diferentemente do
classico, ja nao é tactil porém visual, isto &, ndo
admite perspectivas nao visuais e ndo revela sua
arte, mas a dissimula.

3) A mudanga executa-se consoante uma
lei interna e os estagios de seu desenvolvimento
em qualquer obra podem ser demonstrados
gragas a cinco categorias.*

29



Sobre essas cinco categorias de passagem do ideal classico para o
Barroco, apresentamos aqui as palavras de Alfredo Bosi em sintese aos conceitos

de Heinrich Wolfflin:

Do linear ao pictoérico,

Da visao de superficie a visao de profundidade,
Da forma fechada a forma aberta,

Da multiplicidade a unidade,

Da clareza absoluta dos objetos a clareza
relativa.®

E é nesse sentido, diante do conceito de inovagédo estética em todas as
formas de expressao, que esses criticos garantem ao Barroco um lugar de destaque
na histéria literaria brasileira. Muito mais que uma forma de produgédo colonial, a
leitura acerca do Barroco brasileiro busca, como pretende WOlIfflin, identificar os
tracos dessa arte como desenvolvimento da arte classicista.

Por isso a analise sobre a literatura seiscentista elaborada pela critica
aqui delimitada, muito mais que tratar das excentricidades e da poesia de Gregoério
de Matos e Guerra, da Prosopopéia de Bento Teixeira, do gongorismo de Manuel
Botelho de Oliveira e da oratéria do Pe Antdnio Vieira, apresenta o Barroco
seiscentista em sua feicdo de movimento e de formas geométricas, em suas espirais
e seus angulos — considerando-se a arquitetura barroca — e o conseqlente uso de
figuras sonoras, sintaticas e semanticas, na poesia.

Conforme afirma José Guilherme Merquior, o Barroco compreende-se na

“conquista plastica do espaco” e no “impulso ornamental, tdo forte na plastica quanto

*¥BOSI, Alfredo. Histéria Concisa da Literatura Brasileira. Sao Paulo: Cultrix, 1997. p. 32.
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na literatura” que “palpita na poesia barroca, entregue ao jogo dos conceitos
(conceitismo) e/ou ao jogo dos sons e das imagens (cultismo)”’.

Nessa perspectiva, além das analises e criticas as produgdes barrocas
brasileiras, dentro desse grupo a pesquisa sobre a poesia dos séculos XVI e XVII se
amplia, de modo que as Academias nos sdo apresentadas: a Brasilica dos
Esquecidos (1724-25), a Brasilica dos Renascidos (1759), a Academia dos Felizes
(1736-40) — sendo da primeira mencionada a composicao visual “Labirinto Clbico™®.

Na Histéria Concisa da Literatura Brasileira, de Bosi, encontramos
compreenséo estética diferente da encontrada no “grupo” anterior, e a apresentagéo

do poema “Labirinto Cubico” como ilustracdo ao seu estudo As Academias, sem

nenhuma analise e apenas apresentam do seguinte paragrafo:

Os Esquecidos foram cerebrinos fazedores de
acrosticos e mesosticos, sonetos joco-sérios e
plurilingiies, centdes bestilogicos e até engenhos
pré-concretos como este Labirinto Culbico de
Anastacio Ayres de Penafiel, que dispésasde
varios modos a frase latina in utroque Cesar.

Outro item que também desperta nossa atengdo é o fato deste “grupo’
reconhecer no Barroco apenas um momento que configurou o passado de nossa
historia literaria.

A compreens3o da presenca do Barroco em outras fases ndo é tentada

por Afranio Coutinho, que comenta o ensaio “El barroco y el neobarroco’, de Severo

MERQUIOR, José Guilherme. De Anchieta a Euclides: breve histéria da literatura brasileira. Rio de

Janeiro: José Olympio, 1979. pp. 12-3.
Bgobre 0 “Labirinto Cubico”, ver pagina 49 deste estudo.
¥gOsI, Alfredo. Op. cit., p. 49.

31



Sarduy®, afirmando que as literaturas contemporaneas ibero-americanas estariam

atravessando nova fase barroca:

Parece-me que essa colocagdo falseia a
concepgdo critica do Barroco. Para mim o
Barroco € um estilo de época ligado a um
determinado periodo histérico — o século XVI.
Caracteriza-se, ademais, a fusdo de uma
ideologia — a da Contra-Reforma — com um
conjunto de estilemas tipicos. E um estilo que
traduz — de maneira adequada — uma doutrina
especifica, a qual ndao se poderia traduzir por
outro estilo. Além disso, esse estilo se
caracteriza pelo conjunto. E um buqué de
estilemas e figuras, que se ajustam, traduzindo
um estado de espirito caracteristico de uma
época da histéria ocidental. Chamar de barroco
um escritor contemporaneo sé porque recorre a
sinais estilisticos do barroco seiscentista,
parece-me que retira completamente a validade
critica do termo. Esvazia-se de significado. Ao
passo que, mantendo-se o conceito ligado ao
seiscentismo, sempre que o usamos ja todos
sabem a que se refere e o que define. Assim, ele
tem carater definitério. Possui rigor conceitual e
critico.’

Nossa compreensdo do Barroco transcende a delimitagdo temporal; por
isso ndo nos prenderemos aos séculos XVII e XVIIl. E enquanto Coutinho condena
0s que chamam de Barroco um escritor contemporaneo que recorre a sinais
estilisticos do Barroco seiscentista, nossa intencdo é identificar mais tracos de

barroquismo nesse escritor, ndo para qualifica-lo de barroco, mas para comprovar

tracos que demonstrem a residualidade barroca na Literatura Brasileira.

“SARDUY, Severo in MORENO, Cesar Femandez . América Latina en su Literatura, México: Siglo
Veintéuno, 1978.

“'COUTINHO, Afranio. Op. cit., p. 28.
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2.1.3 - A Primeira fase do Barroco brasileiro para Avila e Sant’/Anna

Muito mais que uma escola do passado, o Barroco desperta a cada dia o
interesse da critica, tanto pelo fascinio de suas primeiras manifestagdes quanto de
suas formas de permanéncia. Assim, o Barroco tem-se manifestado uma cultura
sempre inédita, pela qual é possivel fazer descobertas inacreditaveis. E é sobre este
fato que trataremos agora, através do olhar da critica contemporanea, sobretudo, da
leitura de Affonso Avila e de Affonso Romano de Sant’Anna.

A dupla compreende a permanéncia do Barroco em nossa Literatura,
apesar de encontrarmos em Affonso Avila ainda o termo referindo-se a estética
seiscentista. Mas 0 que nos vale é a valorizagdo da cultura colonial e a percepcéo
dos seus desdobramentos em nossas manifestagbes culturais, artisticas e literarias.

Na nota a primeira edigéo do livro O /udico e as proje¢bes do mundo
barroco I, Affonso Avila reconhece as particularidades da nossa producdo artistica e

literaria. Particularidades estas surgidas desde a colonizagao, pois:

A colonizagéo do Brasil e — mais do que ela — a
nossa estruturagdo como povo € O nosso
amanhecer de nagao vinculam-se, por fatores de
varia ordem, a singularidade histérica, filoséfica,
religiosa do Seiscentismo e seus
desdobramentos.*

O destaque percebido nesses desdobramentos € o da nossa produgéo
barroca, visto que estd na cultura seiscentista brasileira a imagem “de nossa

especificidade nacional”.

“AVILA, Affonso. O Ladico e as Proje¢des do Mundo Barroco I: uma linguagem — a dos cortes uma
consciéncia — a dos luces. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994. p. 12.



A Arte Barroca surge entdo para representar o ideal da Contra-Reforma,
ao mesmo tempo que encontra em solo brasileiro total fertilidade para sua produgéao,

consoante se depreende das palavras de Avila:

o Barroco teve que abrir-se, teve que
sugerir, teve que excitar, teve que propiciar a co-
participagdo imaginadora do homem comum.
Essa abertura, quando excessiva, incontrolada,
levou mesmo ao surgimento de um barroco
popular, muitas vezes deformador, caricatural,
ingénuo.®

Assim, nossa producao seiscentista ndo deve ser comparada ao Barroco
europeu.

O Barroco encontra no Brasil Colonial espaco para manifestar-se de todas
as formas. E é no Barroco plastico e no Barroco literario que encontramos as suas
realizagdes. Conforme observa Affonso Avila, este é “um dos instantes mais altos de
liberacdo, de avanco, de adensamento da linguagem estética™*

A preocupacdo estética e visual, que identificamos em Avila, move o
estudo Barroco: do quadrado a elipse de Affonso Romano de Sant’Anna. Neste
ensaio, o autor conclui que: “o Barroco, mais que um estilo de época, pode ser uma
estratégia de representacdo e de organizacdo do pensamento. Neste sentido €
intemporal. Transcende os séculos XVII e XVIII."*

Para defender sua tese, Sant’/Anna discute uma diversidade de temas
sobre o assunto sempre fazendo contrapontos entre o que foi produzido nos

contextos europeu e brasileiro seiscentistas, e 0 que se pode reconhecer como

“AVILA, Affonso. Op. cit., v, p. 27.

“AVILA, Affonso. v. 1. Op. cit., v |, p. 2T.

“SANT’ANNA, Affonso Romano de. Barroco: do quadrado a elipse. Rio de Janeiro: Rocco, 2000. p.
268.
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permanéncia barroca em outros momentos, tal qual se percebe a partir dos titulos
explicativos.

Observe-se o desenvolvimento do tema no titulo do segundo capitulo:

DE COMO DO QUADRADO E DO CIRCULO
RENASCENTISTA SURGIU A ELIPSE BARROCA E DE
COMO AS RETAS FORAM CEDENDO AS CURVAS, AS
COLUNAS SE ARREDONDANDO, AS PAREDES E 0OS
MARMORES ONDEANDO E DE COMO DA CRUZ
PROJETADA POR BRAMANTE CHEGOU-SE AO
URBANISMO E A ARQUITETURA ELIPTICA DE
BRASILIA.

Logo podemos perceber que teria sido impossivel para Sant'’Anna abordar
um tema como o escolhido sem reconhecé-lo um trago de permanéncia da estética
estudada.

E é assim que analisa a “metafora de labirintos” no capitulo 3, no qual

encontramos seu estudo sobre o “Labirinto Cubico”, que discutiremos a seguir.
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3 - POESIA “GRAFICO-VISUAL”: RESIDUO BARROCO NA LITERATURA
BRASILEIRA

Os primeiros passos do Barroco brasileiro apresentam a unido harménica,
considerada o paradoxo que se evidencia, da arte sagrada e profana dos séculos
XVII e XVIIl. Nesse contexto, o Barroco encontra sentido para inovagdes e favorece
a aproximagao e o encontro das diversas formas da Arte.

Diante da necessidade religiosa de restabelecer (e estabelecer) a Igreja,
fez-se 0 uso da pressédo visual como forma persuasiva. Através desse recurso, a
Igreja garantia sua presenca social efetiva, aliando “o efeito sugestivo das cores e
formas do novo estilo a imaginagéo devota”.

Acerca desse primado visual, Avila reconhece ser:

o comprazimento dos olhos que busca sempre,
seja no aproveitamento das singularidades
topograficas, no risco ousado da arquitetura, na
elegancia das fachadas, no ornato caprichoso
das portadas, na decoracéo interior das igrejas,
seja no colorido do ritual religioso, na pompa
dionosiaca das festividades, na versatilidade
cromatica da indumentaria ou até em detalhes
como a bordadura caligrafica, a fantasia das
iluminuras dos livros das irmandades e o artificio
generalizado dos textos e inscrigdes.*

No caso dos textos, & importante ressaltar quanto os recursos tipograficos
passaram a ser explorados na elaboracdo das capas e paginas das publicacbes

barrocas da época.*” (ANEXO 1)

“®AVILA, Affonso. O Lidico e as Projegbes do Mundo Barroco II: durea idade da &urea terra. 3 ed.
Séo Paulo: Perspectiva, 1994. pp. 187-92.

“"Um bom exemplo desta exploragdo visual nas publicagdes da época barroca é melhor discutida
neste capitulo quando o assunto é o texto do Licenciado Rabello.



Diante da preocupagédo persuasiva-visual, 0 modo de ver barroco
desobriga padronizagdes e incentiva modificacdes e inovagdes. A Arte Barroca
enche-se de detalhes, prima pelo descentramento. Se a arquitetura barroca® obriga
“o observador a mudar seu ponto de vista estatico para entender melhor o que esta
exposto & sua frente, o olhar do leitor também é modificado™®, o poema visual
barroco também vai exigir um “leitor” que acompanhe seu movimento, fazendo do
poema objeto ndo apenas para ser lido. O poema barroco exige do leitor olhar mais
agugado sendo, conforme a poética de Umberto Eco, obra aberta® suscetivel de
varias diregbes de leitura.

Assim, o poema barroco de carater visual exige varios olhares, porque

tem agora varios angulos, varios detalhes e, consequentemente, varios significados.

Para Avila, isso ocorre porque a obra barroca se oferece:

através de pontos de vista, angulos ou
perspectivas que quebram a linearidade e a
rigidez classicas, convidando-nos a uma relagéo
visual mais rica de possibilidades fruitivas, em
que se ampliam e excitam mais livremente as
nossas disponibilidades para a experiéncia dos
sentidos e 0 gozo da inteligéncia.®'

“®Falando da arquitetura barroca, Sant’Anna nos oferece detalhes que observa na igreja Gesu
construida para os jesuitas por Giacomo da Vignola e Giacomo Della Porta entre 1568-84, na qual o
critico diz que se olharmos para cima, vemos duas grandes volutas, comuns nas fachadas de
igrejas barrocas. Mas que, intrigantemente, “as volutas na fachada da Gesu guardam um simbolo
que ndo aparece nas fotos que a retratam de frente e que nao se oferecem, ao olhar do espectador.
Se a fitarmos de viés, por outro &ngulo, veremos que debaixo das volutas superiores e menores
existe uma figura esculpida. E a cabeca de um anjo menino. Ha portanto, algo no seio da voluta,
algo que nasce de suas dobras e que é necessario trazer a luz fazendo girar nosso olhar em torno
da obra barroca.”(Op. cit., 20-21)

“SANT’ANNA, Affonso Romano de. Barroco: do quadrado a elipse. Rio de Janeiro: Rocco, 2000. p.
24.

50ECO, Humberto. Obra Aberta. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976.

STAVILA, Affonso. Op. cit., v I, pp. 57-8.
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Todas as modificagbes dos dois séculos barrocos proporcionaram a sua
producéo literaria a busca de novos temas e de novas estéticas. A forma poético-
visual no momento barroco tera como aliado as iminentes mudangas tecnolégicas no
campo tipografico, assim como o poeta do século XXI tem a sua disposigéo diversos
recursos da computacgéao grafica.

As palavras de Affonso Avila reforgam nossa conclusao:

A poesia seiscentista, como a de hoje, foi
tentada a exprimir-se em formas hibridas,
procurando dizer visualmente algo mais do que
podia o simples verso tradicional e recorrendo
para isso ao auxilio da pintura, da gravura, em
composi¢cbées que se aproximam do caligrama e
de outras montagens modernas.>

Desse modo, a poesia barroca propds aos criadores da época o
aproveitamento do espaco, o jogo de palavras®™ o movimento das palavras e
espaco que prendem o leitor, que o obrigam a tecer mais de um olhar sobre o texto e
assim brincar com o tempo da leitura, da compreens&o e da admirag&o. E assim o
artista barroco utilizou tudo o que estava a seu alcance; enquanto nds, homens e
mulheres de um “novo” momento tentamos compreender e utilizar o que 0 nosso
século proporciona.

Os ideais de movimento, tempo e espacgo, anunciadores da Poesia Visual,
podem ser identificados e compreendidos no Barroco baiano e mineiro dos séculos

XVIl e XVIIl. Para confirmar os ideais barrocos reincidentes na poesia visual,

SZAVILA, Affonso. Op. cit., v |, p. 29.

3Aqui a expressdo “jogo de palavras” deve ser compreendida no mais amplo sentido da defini¢éo
cultista. Recorremos, pois, a Avila, que afina que “a poesia cultista assimila e desenvolve as
operacdes conotativas entre as palavras, intui os futuros processos de composicdo e decomposicdo
léxica, abrindo toda uma nova area de experimentacdo semantica que viria a propiciar
modernamente as mais avancgadas pesquisas no campo da linguagem literaria. (Avila, 1994, V2: 96)
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analisaremos poemas de Bento Teixeira, Gregério de Matos e Guerra e de um

desconhecido poeta barroco®.

3.1 - A poesia visual de Bento Teixeira

Muito mais do que iniciador da poesia barroca brasileira em 1601, com a
publicagdo do poema épico Prosopopéia, Bento Teixeira inaugura com o “Soneto

Per Eccos ao mesmo Senhor Jorge Dalbuquerque Coelho”:

a preocupacado entre ndés com os efeitos de
ordem visual no texto poético, somando-se ai os
artificios acusticos proprios desse tipo de
composicdo e os recursos adicionais da arte
tipografica, a que ndo faltam o desenho
ornamental das letras de titulo ou de capitular, as
vinhetas internas ou de guarni¢cdo da pagina e os
pequenos clichés ideogramicos da mao fechada
com o indicador em riste.>®

As palavras de Avila revelam parte do que representa o “Soneto Per
Eccos”, de Bento Teixeira.
Mas, para analisa-lo melhor, observe-se como se deu o jogo de palavras

neste soneto:

54I;ssa € a denominacéo dada por Affonso Romano Sant’Anna em Barroco: do quadrado a elipse.
AVILA, Affonso. Op. cit., v |, pp. 128-9.
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Como podemos ver, o soneto cumpre todas as formalidades do modo
classico: € composto de catorze versos distribuidos em dois quartetos e dois
tercetos, com esquema de rima em ABBA/ABBA/CDE/DCE. Mas para satisfazer a
metrificacdo dos versos decassilabos, o poeta utilizou o “discurso engenhoso”57 ao
escolher as palavras pela valorizagdo e aproveitamento do significado e do

significante que coubesse ao poema em consonancia com a forma e com a imagem

pretendidas.

*TEIXEIRA, Bento. Prosopopéia. In: AVILA, Affonso. Op. cit., v, p. 125.
" SARAIVA, Antonio José. O Discurso Engenhoso. S3o Paulo: Perspectiva, 1980.
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Como podemos ver, o soneto cumpre todas as formalidades do modo
classico: € composto de catorze versos distribuidos em dois quartetos e dois
tercetos, com esquema de rima em ABBA/ABBA/CDE/DCE. Mas para satisfazer a
metrificacdo dos versos decassilabos, o poeta utilizou o “discurso engenhoso™’ ao
escolher as palavras pela valorizacdo e aproveitamento do significado e do
significante que coubesse ao poema em consonancia com a forma e com a imagem

pretendidas.

®TEIXEIRA, Bento. Prosopopéia. In: AVILA, Affonso. Op. cit., v |, p. 125.
" SARAIVA, Antonio José. O Discurso Engenhoso. S3o Paulo: Perspectiva, 1980.
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Assim, a magia do soneto esta muito mais do que na apresentagéo visual
garantida pelas iluminuras e ideogramas, na palavra final de cada verso proveniente
da palavra que a antecede. De “Liamado”, o poeta obteve amado, de “celebrarte”,
arte. Em cada repeticdo o poeta obtém palavra de novo significado e garante a

contagem decassilabica do verso.

3.2 - Gregério de Matos

Dentre os escritores que figuraram no primeiro momento Barroco
brasileiro, Gregério de Matos e Guerra € comumente apontado como poeta mais
representativo. Seu destaque talvez se explique por ser ele problematico, polémico,
original e haver desenvolvido ao mesmo tempo poesia lirica, erotica, religiosa e
satirica.

Outro aspecto que garantiu a diferenca em sua produgéo é o fato de que

sua obra conteve, conforme Avila:

Ao contrario do verso pedante das academias,
produzido e consumido nos limites de um
pequeno circulo de iniciados, a poesia de
Gregério dirigia-se a uma comunicagdo mais
ampla, pretextava falar ao entendimento popular
numa sociedade de contornos ainda bem
primitivos, ao nivel da qual procurava dar forma
a sua expressio.>®

Nesse sentido, soube explorar os recursos graficos que seu século lhe
proporcionou e assim deu a alguns poemas, além de aspectos textuais peculiares,

uma nova forma de escrita e, consequentemente, novas possibilidades de leitura.

BAVILA, Affonso. Op. cit., v I, p. 133.
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Para tratarmos desses aspectos, apresentaremos poemas de Gregério de Matos nos

quais podemos identificar a exploragdo visual, o aproveitamento do espaco (da

pagina, do papel) dentre os poemas alinhados no coédice sob direcdo de James

Amado.

A exploragao visual na poesia de Gregorio de Matos néo foi prioridade.

Desse modo, identificamos apenas trés poemas em que o visual é recurso utilizado

pelo poeta. No terceiro, aqui analisado, percebe-se a disposi¢gao visual com maior

intensidade.

3.2.1 - De lado a lado da pagina

Para iniciar, analisaremos dois poemas em que o autor aproveita a

lateralidade do papel na composi¢do de poemas satiricos:

{..)
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Uns sapatos .............cc......... USSP

*MATOS, Gregério de. Op. cit., v II, p. 827.

De botdes

De ferro

De carro

Bobas

De Itapoa

De muro

De cavalo

De fogo

De topadas

Do sertao

De acgoutes

De mosqueteira
De rede

De malha

De dentro a fora
De desgostos
De chaminé
Canadas

De pilar.
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Este trecho pertence ao poema que tem como titulo explicativo “Regra de
bem viver, que a persuasbes de alguns amigos deo a huns noyvos, que se
casavam”.

Para apresentar tal regra, Gregorio dividiu o0 poema em onze partes,
sendo a aqui mencionada correspondente a parte “Dote: para o noivo sustentar os
encargos da casa’.

Nele se percebe, além da intencdo satirica do autor, também o
aproveitamento do espago da pagina através da disposicdo do texto em duas
colunas que se completam.

Essa ordenagéo se repete nas partes seguintes do poema e em outros
mais, como no caso do que tem por titulo: “Como esta nenhum caso fiz do poeta

divertida com outros de sua qualidade, Ihe desanda com estes epilogos”:

Quem deu a pomba feitiCoS? ............ccooemeimeiieeceee e Mesticos
£ 0uiln 200 DS DR OMIMDET ... coscomesioms minnisesissms st ismmmsssiin Pretos
Quais deles lhe sdo mais gratos? ................ccooevveeeeeeeceeeeeeceeeiee. Mulatos

E logo de cées e gatos

a Pemba por seu desdouro,
Pois Ihe vao somente ao couro
Mesticos, Pretos, Mulatos.

(..)

Este poema em muito se assemelha, estruturalmente, a outro encontrado

no Volume |, que se inicia assim:

®MATOS, Gregério de. Op. cit., v II, p. 1051.
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QUEIXAS DA SUA MESMA VERDADE.

1 Quer-me mal estacidade.................cccoeeeeeeiinnennnnn.n. pela verdade,
Néo ha, quemme fala,ouveja..............c.coccveeennnn, de inveja
E se alguém me mostraamor................c..ccecccuvnennnne € temor.

De maneira, meu Senhor,
Que me héo de levar a paima
Meus trés inimigos d’alma
Verdade, Inveja, e Temor.

2 Oh quem soubera as mentiras....................ccccceenne. do Milimbiras
Fora aqui senhordobolo ...............cceceeeeiiivieineeecnnn, como tolo,
Efeitotolo,evelhaco................cccooviviiiiiiieceeieeeee, fora um caso

61

Os pontos que separam o inicio e o fim dos versos fornecem visualmente
um espacgo/periodo de pensamento ao leitor, até este que chegue a parte que falta
do poema. Pode-se dizer também que esta separagdo da ao leitor um momento
rapido de suspense diante da expectativa de saber qual €, dessa vez, a satira do
Boca do Inferno.

Outro aspecto interessante € o uso de rimas internas: cidade/verdade,
veja/inveja. Assim a rima nao se realiza entre os versos, mas no interior destes.

Ha nestes poemas a preocupacgédo, ainda que timida, de explorar o
espaco lateral da pagina. Mas no poema que transcrevemos a seguir, € mais facil

identificar que a visualidade atingiu a poética de Greg6rio de Matos.

3.2.2 - Jogando com palavras

Dentre os poemas de Gregério de Matos, o mais significativo no que diz

respeito a exploragao visual poética é o soneto “Ao mesmo por suas latas prendas’,

que além da continuidade significativa dos sonetos que o antecedem, satiriza um

S"MATOS, Gregério de. Op. cit., v II, p. 55.



proeminente desembargador contemporaneo do Boca, o Dr. Dionisio de Avila

Varreiro:

AO MESMO POR SUAS LATAS PRENDAS.

Dou pruden nobre, huma afa
to, te, no, vel,

Re cien benig e aplausi
Uni singular ra inflexi

co, ro, vel
Magnifi precla imcompara
Do mun grave Ju inimita

do is vel
Admira goza o aplauso cri
Po a trabalho tan et terri

is to ao vel
Da pron execu¢ sempre incansa
Voss fa Senhor sej notér
a ma a ia

L no cli onde nunc chegaod
Ond de Ere sb6se tem memor

e bo ia
Para qu gar tal, tanta energ
Po de tod est terr € gentil glér

is a a a ia
Da ma remot sej um alegr =

O poema se destaca por sua visualidade e pelo “discurso engenhoso”

explorado por Gregério. Conforme Antonio José Saraiva em estudos sobre o Pe

Antonio Vieira, nessa espécie de discurso:

$2MATOS, Gregério de. Op. cit., v I, p. 320.

as palavras ndo sdo representantes, mas seres
absortos, nos quais nao se distingue significante
de significado e que existem independentemente
da relacdo com seus referentes. O método do
discurso consiste em tirar de determinada
palavra, por meio da analise lexicolégica e
gramatical, um numero indefinido de outras
palavras, que se organizam segundo as leis de
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uma composicdo decorrente mais da estética
geométrica que da geometria dedutiva.®®

E foi nesse contexto geométrico e de exploracdo da palavra que se
compds 0 poema que aqui tratamos. Antes de buscarmos os significados das
palavras que o compdem, nossa aten¢do vai a sua organizacao espacial.

Sendo assim, ‘0 poema desenvolve-se a partir de um jogo grafico-
espacial, impossivel de ser transmitido oralmente”™. E essa exploragéo espacial que
evidencia a consciéncia poética de Gregorio de Matos e da uma nova “roupagem” a
forma fixa consagrada no soneto.

A fragmentagdo das palavras, o deslocamento de suas partes de um
“verso” para outro, exigem leitor mais atento. Um que possa, assim como o
admirador da arquitetura barroca, conforme vimos nos estudos de Sant'/Anna,
aprecia-lo por varios angulos. Inicialmente a fruicdo parece nao poder ser realizada
conforme a linearidade tradicional, mas de um lado para o outro, a0 mesmo tempo
que de cima para baixo e de baixo para cima.

Ja que o assunto € a preocupagdo com o olhar sobre um poema assim
elaborado, lembramos a importancia da leitura sob o olhar da estética da recepgéo,
que compreende que “os processos de formagado de sentido do texto ndo se

realizam na leitura sem que se percam possibilidades de atualizag&o”, sendo essas

SSARAIVA, Antonio José. O Discurso Engenhoso. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980. p. 123.

®ESPINOLA, Adriano. As Arfes de Enganar: um estudo da méscaras poéticas e biogréficas de
Gregério de Mattos. Rio de Janeiro: Topbooks, 2000. p. 215. Claro que este tipo de composicéo
invalida a teoria de perpetuacdo oral da poesia de Gregério de Matos. Nélson Wemnek Sodré usa
essa possibilidade para justificar a questdo da autoria que envolve a producdo de Gregério de
Matos e enquadra sua produgdo “numa época em que a transmisséo oral, de ouvido em ouvido, de
boca em boca, e 0 ato da criacdo revestia-se de tracos inteiramente diferentes do que hoje
acontece, irrompendo os versos em festa, reunides, lugares publicos, nos cantos em que se
aglomeravam tocadores de viola, cantadores, gente vulgar na sua maior parte, a qualidade nem
sempre podia ser excelente, 0 agrado dos ouvintes prevalecia, o teor literario parecia secundério.”
(Sodré, Op. cit., 86)



possibilidades “condicionadas pelas disposi¢des individuais do leitor, bem como pelo
codigo sociocultural do qual ele faz parte™.

Por isso, talvez, o homem barroco — como /eitor contemporéneo“ — néao
estivesse preparado para o que seus poetas propunham. O que facilmente faz com
que o olhar debrugado hoje sobre essas producdes visuais venha a decifrar melhor o
texto — ndo pretendemos com estas palavras reconhecer o leitor de hoje como /leitor
ideal’’” da poesia barroca, apenas reconhecemos que varios fatores o influenciam,
como a compreensao mais ampla do momento histérico e da estética barroca.

Assim, enquanto linearmente se perceberiam apenas silabas e palavras
incompreensiveis no poema “Ao mesmo por suas latas prendas”, o olhar mais atento

leva-nos a perceber que o poeta coloca um verso neutro entre o que o antecede e o

que o segue:

Dou  pruden nobre, huma afa
to, te, no, vel,
Re cien benig e aplausi

WN =

Neste caso, observa-se que 0 verso 2 apresenta as silabas finais dos
versos 1 e 3. E assim podemos organizar o poema de modo a obtermos o seguinte

soneto:

%ISER, Wolfgang. O Ato da Leitura. Vol.1. Sdo Paulo: Ed. 34, 1996. p. 13.
®|SER, Wolfgang. Op. cit., p. 63.

®"|SER, Wolfgang. Op. cit., p. 63.

66MATOS, Gregério de. Op. cit., v |, 1999. p. 320.
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Douto, prudente nobre, humano, afavel,
Reto, ciente benigno, e aprazivel,
Unico, singular raro inflexivel.
Magnifico, preclaro incomparavel.

Do mundo grave Juis inimitavel
Admirado goza o aplauso crivel

Pois a trabalho tanto e téo terrivel

Dais pronto execugéo sempre incansavel

Vossa fama senhor seja notoria
La no clima onde nunca chega o dia
Onde de Erebo s6 se tem meméria

Para que garbo tal, tanta energia
pois de toda esta terra é gentil gléria
Da mais remota seja uma alegria

Do modo agora representado, percebemos que Gregério construiu um
soneto decassilabo em que os quartetos rimam em avel e ivel, e os tercetos em 6ria
e ia, no esquema ABBA/ABBA/CDC/DCD, para compor sua satira ao
desembargador Dionisio de Avila Varreiro.

Se assim fosse originalmente escrito, o soneto facilmente se misturaria
aos tantos outros sonetos satiricos do poeta. Mas a inovagéo e a originalidade sédo
gualidades barrocas e fundamentam a producdo de Gregério de Matos; o recurso
visual aqui utilizado foi s6 mais um em meio as inovagdes e particularidades da
produgédo do grande poeta barroco. Mas néo foi essa aventura visual que garantiu a
Gregoério de Matos lugar na Literatura Brasileira.

Compreendendo os poemas até agora por nds analisados, verificamos
gue a organizagdo espacial e a preocupagao visual ndo desafiaram o verso nem o

negaram, o que nos garante podermos chama-los verdadeiramente de “poemas”.
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3.3 - O texto visual de um outro Gregoério: o Licenciado Rabello

Ao compor a biografia de Gregério de Matos, o licenciado Manoel Pereira

Rabello, anuncia as obras sacras do poeta através do seguinte desenho:

OBRAS AO
DIVI-
NO.

Em varios assuntos e diversas poesias
como se vera nesta primei-
ra parte na qual
louva a Deus
e aos San-
tos.

Ndo temos aqui um poema, mas com certeza é esta uma otima
manifestacdo do primeiro momento barroco, no que diz respeito ao aspecto grafico-
visual.

Observe-se as palavras de Adriano Espinola acerca deste texto do

Licenciado Rabello:

Ha aqui, como se vé, dois desenhos
entrelagcados: um verbal e um outro, grafico-
visual. Os dois se fundem para reforcar a
mascara religiosa do poeta. No plano verbal, em
letras maiores, o biégrafo remete a tradigdo da
poesia barroca espanhola a /o divino. Tradi¢gao
que decola com San Juan de la Cruz, passando
por Santa Teresa D’Avila e frei Luis de Leon. Em
seguida, aponta para a diversidade dessa poesia
(“Em varios assuntos e diversas poesias”), cujo

% ESPINOLA, Adriano. Op. cit., p. 109.
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propésito € o de louvar “a Deus e aos Santos”.
No plano gréafico-visual, ha sobrepostos dois
triangulos: o menor, feito, no entanto, de letras
maiores — “Obras ao Divino” — e o maior feito de
letras menores — “Em varios assuntos e diversas
poesias...” Estabelece-se aqui um jogo
quiasmatico ou de oposigdes inversas: o texto
menor de letras maiores desce (ou eleva-se)
sobre o texto maior de letras menores.
Iconicamente, ambos parecem estilizar a hostia
sobre o cdlice. Também €& possivel ver nesses
textos o desenho verbal de um altar. Ora, trata-
se antes de tudo de se tentar visualizar grafica e
geometricamente o espiritual a ser louvado pelo
poeta. A disposicdo caligrafica sob a forma
triangular das palavras, que anunciam as obras
sacras, ndo nos parece gratuita. De saida,
sugere a trindade Pai-Filho-Espirito Santo; no
vértice, o Filho e o Espirito Santo nos dois outros
angulos. Na ftradicdo judaica, o triangulo
equilatero simboliza Deus, cujo nome é
impronunciavel; na alquimica, representa o fogo
e também o coragdo. O triangulo de vértice para
baixo, invertido, seria reflexo do triangulo de
vértice para cima: simbolos respectivos da
natureza humana e da natureza divina de
Cristo.”

A analise impressionista de Espinola buscou associar cada imagem
formada pelo texto ao ideal sacro dos poemas que o Licenciado apresenta. Mesmo
se ndo fossem resgatadas tantas impressdées do texto, poderiamos facilmente
reconhecé-lo como do mestre da poesia barroca que, em poucas palavras, evidencia
a preocupagéo visualizadora do Barroco como “persuaséria, encantatéria, e que
buscava prender pelos olhos, transmitir quase sempre uma mensagem religiosa e
dela convencer o espectador através do exemplo feericamente visualizado”.”"

N&o podemos deixar de considerar ainda que o aspecto visual aqui

explorado pelo Licenciado Rabello ndo se deu em um espago propriamente poético

ou artistico (uma tela ou mural), tendo em vista seu propdsito ser apenas apresentar

° ESPINOLA, Adriano. Op. cit., pp. 109-10.
" AVILA, Affonso. Op. cit., v |, p. 28.
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as obras sacras de Gregorio de Matos. Mas para isso o Licenciado aproveitou os
recursos graficos, explorou cores e tamanhos diferentes de letras para passar, em

poucas palavras e num pequeno espago, a sua mensagem.

3.4 - Um poema esquecido

Todos os textos barrocos até o momento apresentados e analisados
neste trabalho constituem reais exemplos da exploragéo visual no Barroco literario.
Neles identificamos a elaboragdo do texto, a criagdo de imagens e o0 uso da
linguagem conotativa, que nos garantiu compreendé-los como verdadeiros textos
literarios.

Nos poemas de Gregdrio de Matos e no de Bento Teixeira, a analise pode
ser feita, conforme apresenta Antonio Candido em seu Estudo analitico do poema’,
a partir dos fundamentos deste (sonoridade, ritmo, metro e verso), das unidades
expressivas (figura, imagem, tema, alegoria e simbolo), da estrutura (principios
estruturais, principios organizadores e sistemas de integragdo) e dos significados
(sentido ostensivo e laténcia, traducdo ideolégica, poesia “direta” e “obliqua”, clareza
e obscuridade).

Um poema n&o deixa, no entanto, de ser poema se n&o apresentar algum
dos itens acima relacionados.

No caso do texto que agora vamos analisar, apesar de ser tratado como
poema por Avila e Sant’/Anna, ndo o reconhecemos como tal. O “Labirinto clbico”

apresenta inegavel preocupacgéo visual e pode se confundir com poema apesar de

"2CANDIDO, Antonio. O Estudo Analitico do Poema. S&o Paulo: USP, 1987.
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ndo possuir muitos dos atributos que Ihe seriam necessarios para ser
verdadeiramente um poema.

Apesar da discordancia, discutiremos aqui o “Labirinto Cubico” e as
analises de Avila e SantAnna, porque é essa auséncia de verso e de poesia que
norteara a produgdo poética visual surgida nos anos 50 do século XX, a qual

chamam de poesia concreta.

Eis o “poema”:
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Apesar da afirmacgao inicial de ser o autor de “Labirinto Cubico” um poeta
desconhecido, Sant’Anna afirma ser ele de Anastacio Ayres de Penafiel, “que talvez

nem tenha existido, pois os historiadores dizem que seu nome possivelmente seria

*SANT'ANNA, Affonso Romano de. Op. cit., p. 58.
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um anagrama, ou seja, esconderia, pela combinacdo de letras, as letras do
verdadeiro autor’™®. Ja Affonso Avila ndo questiona a autoria do poema, mas
reconhece ser Anastacio Ayres de Penafiel o pseuddnimo de um poeta figurante da

Academia Brasilica dos Esquecidos, e considera seu “Labirinto Cubico” um “exemplo

de poema prevalentemente grafico (...) de graficidade mais despojada e concreta””.

E sobre essa graficidade de um poema dos séculos XVII/XVIIl que transcrevemos as

palavras de Affonso Romano de Sant’Anna:

Este € um poema n&o apenas para ser lido, mas
para ser visto, como recomenda a teatralizada
estética barroca. E um azulejo ou mural de
letras. O titulo explicita, em parte, 0 que néo esta
dito claramente na obra. E um “labirinto” e € ao
mesmo tempo um “cubo”. Ha duas informagdes,
portanto, a este titulo, uma relativa ao contetido
(labirinto, enigma e mistério) e outra quanto a
forma (o quadrado-cubico como um jogo de
dados com varias possibilidades de leitura).
Aqui, forma e fundo se confundem, pois o ma
é formalmente aquilo sobre o que ele fala.”

Neste caso ndo tratamos de um poema em papel. O poeta ultrapassou o
limite tipografico e elevou sua produgdo ao mural. Tornou-se assim um poema
grande, para ser admirado ou mesmo incompreendido como um quadro. Para esta
ultima observacéo, percebe-se que o poema, além de ultrapassar os limites literarios

da época arriscou-se a cair no esquecimento ou no abandono critico diante a

dificuldade de leitura proposta.

7“$ANT’ANNA, Affonso Romano de. Op. cit., p. 58.
SAVILA, Affonso. Op. cit., v |, p. 126.
SSANT’ANNA, Affonso Romano de. Op. cit., p. 58.
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Observe-se a leitura proposta por Affonso Romano de Sant'Anna a
respeito do jogo de letras e de palavras do “Labirinto ctbico””:

De baixo para cima, da esquerda para a direita.
Inicie-se a leitura sempre na letra I, ou em
qualquer lugar do cubo, e o texto sera sempre o
mesmo. A partir dessa letra I, dobre-se a
esquerda ou dobre-se a direita. Faga-se um
ziguezague, que o labirinto continuara
totalizando sempre a mesma  frase:
INUTROQUECESAR™

A frase que norteia o labirinto — /n utroque Cesar — significa: “tanto faz um
César por outro”, ou “um César no lugar de outro”. Ai se revela, conforme conclui

Sant’Anna, parte do mistério deste labirinto:

podem tirar o significante (César) e colocar outro
(um governante de hoje ou um personagem
qualquer), que a pe¢a, o teatro, o roteiro, o jogo
de letras, o lance da sorte, a substituicdo de
nimeros € nomes sejam sempre provisorios,
encena-se um jogo histérico que nos
transcende.™

O jogo da frase também evidencia a ironia de ter sido o poema dedicado
ao vice-rei do Brasil, Vasco Fernandes César de Menezes, que em 1724 na Bahia,
seguindo sugestdes de D. Jo&o V, rei de Portugal, possibilitou a organizagéo da
Academia Brasilica dos Esquecidos em Salvador.

Sobre o titulo, a proposta € a de um poema “labirintico” e “cubico”. No
entanto, muito mais do que sugerir o “Labirinto” essas palavras apresentam uma
compreensdo do Barroco. No “labirinto”, pode-se iniciar a leitura por diversos

angulos para se alcancar a frase In utroque Cesar, invertendo a concepgao usual de

70 “Labirinto Cibico”, por ser um poema com multiplas dire¢des de leituras, é comparado por
Sant’Anna e Avila ao Labirinfo do poeta do barroco portugués Ferndo Alvares do Oriente. (Anexo 1)

"8SANT’ANNA, Affonso Romano de. Op. cit., p. 59.

®SANT’ANNA, Affonso Romano de. Op. cit., p. 59.
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labirinto, de que s6 ha uma entrada e uma saida. E diante ou dentro de um labirinto,

ou de sua antitese, que se encontra o homem barroco.

Sobre o significado do labirinto no Barroco, observemos o que diz

Sant’Anna:

(...) para se entender mais estruturalmente
o sentido da imagem do labirinto no Barroco, &
indispensavel vincula-la a tematica do
“peregrino”, tdo reincidente nessa época.

O labirinto nédo existe apenas como
desenho, como jogo, como enigma. Tem uma
conotagdo existencial. Ele s6 existe, porque
existe outro personagem que o percorre, que €
esse peregrino, esse ser peripatético, que
parece perdido, vagando daqui para ali, ora sob
a forma de um pastor desolado entre rochedos,
como em Claudio Manuel da Costa e Géngora,
carpindo suas desilusbes amorosas, ora como
um crente a procura da rota da salvacéo e dando
seu testemunho, admoestando os incruéis.*

O labirinto representa assim essa imagem de “movimento, transito,

peripécia, instabilidade” em que se encontra o homem peregrino barroco em sua

mistica viagem pelo mundo por si labirintico:

O cubo sugerido no titulo ndo é concretizado na forma de painel conferida

ao poema; a imaginagao & antes despertada diante da idéia de que a leitura em

ziguezague pode tridimensionalmente existir nas partes que ficaram escondidas pelo

limite plano do painel. E como se a frase existisse perpendicular, lateralmente, ou

mesmo no interior do cubo que o titulo propde.

S9SANT’ANNA, Affonso Romano de. Op. cit., pp. 66-7.
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4 - POESIA VISUAL DO SECULO XX

Como o tema do nosso trabalho € a poesia visual e sua origem na
Literatura Brasileira dentro do cenario barroco seiscentista, faremos neste capitulo
um estudo atinente ao movimento e ao poema concreto para desmistificar que o

concretismo foi a primeira vanguarda poética genuinamente brasileira.

4.1 - A originalidade no poema concreto

Augusto de Campos, Haroldc? de Campos e Décio Pignatari desafiaram a
producéo literaria dos anos 50 do século XX ao darem inicio a vanguarda literaria
que comandaram. Expuseram poemas e langcaram livros de poemas concretos,
enquanto a critica literaria da época se dividia. De forma que, se por uma lado estes
trés poetas conseguiram entrar para a Historia literaria com o louvor de
representarem a mais viva expressao de vanguarda estética brasileira, por outro,
foram condenados pelo erro de chamarem de poesia 0 jogo semiético de palavras
em textos sem versos que desvirtuam o ideal ontolégico do poema.

Diante da apatia da critica e para defender o movimento, mais do que
inventos os trés poetas concretistas langaram textos criticos e teéricos em profuséo.
Era preciso defender a vanguarda, que na opinido deles, inauguravam no Brasil em
1954. E esse era exatamente o primeiro desafio: fazer com que a critica literaria

compreendesse a poesia concreta como a vanguarda brasileira.



Eis ai a dificuldade inicial do grupo: provar-se iniciador de uma vanguarda.

O Brasil estava acostumado as vanguardas européias que chegaram até
nés no inicio do século XX. Aprendia-se entdo o que significava a palavra
vanguarda: derivada do francés avant-garde, termo militar que designa aqueles que
durante uma campanha vao a frente da unidade de combate, tomam a dianteira,
mas que a partir do inicio do século XX passou a ser empregado para designar
quem no campo das artes e das idéias estivesse a frente de seu tempo.

Assim o termo vanguarda surge, no século XX, como sindnimo de
originalidade e passou a definir artistas e intelectuais que, ndo satisfeitos com o que
se produzia, buscaram novas formas de expressdo artistica, tanto na linguagem
como na composi¢cdo. Representando, conforme Guillermo de Torre, um momento
de extrema importancia no estudo dos movimentos de vanguarda por ser um
“movimento ao mesmo tempo de ruptura e abertura” %',

Se devemos compreender vanguarda como novidade e ruptura, nos anos
50, para comprovar a novidade concreta, paradoxalmente, o movimento concretista
acabou por expressar-se como falsa vanguarda, conforme observacdo de Fabio
Lucas, pois “executou no contexto literario brasileiro um gigantesco plano de diluicéo
de experiéncias ja provadas em outros lugares, além de divulgar as obras de suporte
tedrico das ‘novidades’ que ja eram antigas”.®?

E contraditéria a compreensdo de vanguarda de alguns poetas

experimentalistas. Antdnio Sérgio Mendonga e Alvaro Sa escrevem:

8" TORRE, Guillermo de. Histéria das Literaturas de Vanguarda v. |. Santos: Martins Fontes,1970. p.

22.
82 UCAS, Fabio. Vanguarda, Histéria e Ideologia da Literatura. S&o Paulo: Cone,1985. p. 10.
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arte de vanguarda €& aquela que traz um
aumento de repertério naquilo que lhe é
especifico, como conceito, e desde logo ficam de
fora o folclore e suas manifestagbes. Como
decorréncia, ndo podem ser denominados de
vanguarda os produtos que se constituem em
repeticbes de especificidade ja incorporados ao
repertério.*

Ora, se ndo pode ser vanguarda aquilo que é repeticdo, é contraditério
que Mendonga e Sa compreendam o concretismo como novidade quando ha no
movimento a preocupacdo de identificar precursores em nomes do passado literario.

Ao denominar-se vanguarda, o concretismo cumpriu apenas metade do
que propunha. Da definicdo de vanguarda, os concretistas usufruem apenas o
relativo a ruptura.

Observe-se a afirmacdo de Gullar: “como a preocupag¢ao renovadora
desses movimentos é predominantemente formal, a expressdo avant-garde tende a
designar obras em que preponderam a pesquisa e a invengao estilistica®. Por isso,
quando se inicia em 1956 a “vanguarda concretista”, o Grupo Noigandres assume a
ruptura com o passado literario brasileiro, até mesmo com a geragéao de 45, da qual

seus integrantes faziam parte, em conformidade com o0 que designa a expressao

vanguarda.

SMENDONCA, Anténio Sérgio & SA, Alvaro. Poesia de Vanguarda no Brasil: de Oswald de Andrade
ao Poema Visual. Rio de Janeiro: Antares, 1983. p. 12.

8GULLAR, Ferreira. Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre a arte. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1984. p. 28.
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4.1.1 - Os precursores concretistas?

O inicio do século XX é marcado por grandes transformagdes na
Literatura Brasileira, trazidas inicialmente pelos poetas da geragdo de 22 diante da
influéncia das vanguardas européias.

Os primeiros poetas do Modernismo brasileiro pregaram a ruptura com
aquilo que compreendiam como “poética submetida ao circulo fechado de temas e
da linguagem poética, tendo como objetivo a desconstituicdo, substituindo-a pela
descontragdo de temas e de tratamento da linguagem poética”®. Era uma atitude de
revolta capaz de mudar a escrita e a leitura do poema.

A produgdo poética de 1922 € marcada assim pelo ataque as formas
académicas de arte, pela defesa da liberdade de criagao, pelo direito de ampliar e
criar novas formas de fazer arte através da incorporacdo de nogdes tedricas e
técnicas de escrita das vanguardas européias e ainda da total liberdade de pesquisa
estética que levou os poetas modernistas a buscarem diversas formas de fazer
poesia. A adogao sistematica do verso livre, o0 poema-sintese e a disposicéo visual
do poema foram algumas formas de radicalizar a linguagem literaria. Esta ultima,
conforme os concretistas, vai culminar com o surgimento do que eles consideram a
primeira vanguarda genuinamente brasileira, o chamado Movimento de Poesia
Concreta.

Diante da necessidade de apontar precursores e valorizar 0 movimento,
os trés principais representantes do movimento, além de poemas, elaboraram a

teoria concreta. Por isso se defendem na introducéo a segunda edigéo da Teoria da

SMENDONGCA, Anténio Sérgio & SA, Alvaro. Op. cit., p. 22.
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Poesia Concreta (1975)%, ao explicar por que a segunda edigdo sé sai dez anos

depois da primeira (1965), dizendo:

A demora se deveu, desta vez, ndo tanto ao
desinteresse dos editores como a inércia dos
autores. Realmente, mais do que a teoria, nos
interessava ver editada a poesia — sempre
menos editavel —, a poesia, que é afinal o que
interessa. A teoria ndo passa de um tacape de
emergéncia a que o poeta se vé obrigado a
recorrer, ante a incompeténcia dos criticos, para
abrir a cabegca do publico (a deles é
invulneravel).®’
Verdade é que a critica ndo se punha favoravel ao movimento diante do
evidente distanciamento ontolégico do poema efetuado pela produgéo concreta.
Para comprovar a veracidade vanguardista do movimento que
inauguravam no Brasil, a primeira providéncia posta em seus textos tedricos é
apontar precursores. De modo que importantes nomes na poesia de vanguarda s&o
por eles estudados e escolhidos. E interessante notar que o primeiro texto de Teoria
da Poesia Concreta a apresentar precursores € o de Décio Pignatari, “Sobre poesia
oral e escrita e poesia concreta”®, e neste, inicialmente, os precursores apontados
sdao Eliot, Ledo Ivo, Holderlin, Fernando Pessoa, Pound, Marianne Moore,
Drummond, George Thompson e Otto Maria Carpeaux.
O texto de Décio pertence a fase de iniciagdo do projeto concretista que,

a rigor, apenas em 1955 comega a defender-se mais uniformemente. Os trés

criticos, em artigos publicados a partir daquele ano determinam os verdadeiros

86CAMPOS, Augusto de, PIGNATARI, Décio e CAMPOS, Haroldo de. Teoria da Poesia Concreta:
textos criticos e manifestos (1950-1960). 2.ed. S&o Paulo: Duas Cidades, 1975.

SCAMPOS, Augusto de. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 5.

®Na verdade, o texto presente na Teoria da Poesia Concreta é apenas um trecho do artigo “A Critica
e o Despautério ou a Mosca Azul” publicado no Suplemento do Jomal de S&o Paulo em 10 de
setembro de 1950.
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precursores do movimento e escolhem Mallarmé como ponto de partida para o
caminho da produgéo literaria mundial que culmiraria com a produg¢éo concretista.
Para tratarmos dos nomes escolhidos como percursores do movimento,

observe-se este trecho do Plano-piloto para poesia concreta (ANEXO 2):

precursores: mallarmé (un coup de dés, 1897): o
primeiro  salto quantitativo:  “subdivisions
prismatiques de lidee”; espago (“blancs”) e
recursos tipograficos como elementos
substantivos da composi¢cdo. pound (the cantos):
método ideogramico. joyce (ulysses e finnegans
wake): palavras-ideograma; interpenetracdo
organica de tempo e espago. cummings:
atomizagdo de palavras, tipografia fisiognémica;
valorizacéo expressionista do espaco.
apollinairre (calligrammes): como visdo, mais do
que uma realizagdo. futurismo, dadaismo:
contribuicbes para a vida do problema. no brasil:
oswald de andrade (1890-1854): “em
comprimidos, minutos de poesia”. jodo cabral de
melo neto (n. 1920 — o engenheiro e a psicologia
da composicdo mais anti-ode): linguagem direta,
economia e arquitetura funcional do verso.®

Como se pode ver, ja no Plano-piloto os concretistas apontaram, numa
vis&do formalista da arte, importantes nomes da literatura mundial, das vanguardas
européia, norte-americana e do modernismo brasileiro como precursores do
movimento. De modo que a producédo vanguardista de Pound, Joyce, Mallarmé,
Oswald de Andrade e Jo&o Cabral servem ao projeto concretista, e também de base
para a produgdo concreta de modo a provar que todas as inovagbes propostas
anteriormente caminhavam para o surgimento do poema concreto.

Ao compreenderem sua produgdo como ponto maximo de ruptura formal
poética, e de aprimoramento estético desejado ao longo dos séculos pelos

movimentos de vanguarda, os concretista elaboram a teoria concreta identificando

89CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 156.
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em cada precursor aquilo que realmente era do interesse concreto. Essa
problematica leva Ferreira Gullar, que um dia foi poeta concreto mas se afastou do

grupo e iniciou 0 movimento neoconcreto, a afirmar:

a divulgacéo, feita no Brasil, das obras e idéias
dos autores de vanguarda sofreu compreensivel
deformagcdo, determinada sobretudo pelo
esquematismo com que se procurou justificar o
concretismo poético. Omitiu-se, sempre, tudo o
que, em Joyce e Pound, por exemplo, decorria
da particularidade desses autores, da sua
ligacdo com a problematica nacional ou cultural,
da época em que viveram e criaram, etc. O
objetivo era apresentar o curso da arte como um
desenvolvimento linear, fatal e historicamente
incondicionado. E como se o processo artistico
constituisse uma histéria a parte, desligada da
histéria geral dos homens. A partir dessa linha
central, os concretistas selecionaram os autores
e obras, sendo “validos” os que dela se
aproximavam e destituidos de valor os demais
autores. (...) as obras e os autores eram
reduzidos a aspectos estritos, exclusivamente
aqueles que interessavam a conceituacéo de
“vanguarda”, ignorando-se a evolugdo e a
transformagéo da obra no curso do tempo.*®

Para fundamentar a teoria concretista, que compreende a evolugéo
literaria mundial como um processo de convergéncia concreta, alguns aspectos da
obra de seus precursores foram silenciados: deu-se énfase aos aspectos formais em
detrimento do conteudo.

Conforme Augusto de Campos em “Pontos — Periferia — Poesia concreta”,
o poema “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard” (Um lance jamais abolira o

acaso), de Mallarmé, é:

inventor de um processo de composicdo poética
cuja significagdo se nos afigura comparavel ao
valor da “série”, introduzida por Schoenberg,

YGULLAR, Ferreira. Op. cit., p. 20.
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purificada por Webern, e, através da filtragéo
deste, legada aos jovens musicos eletronicos, a
presidir os universos sonoros de um Boulez ou
um Stockhausen.®!

Seu objetivo é demonstrar que a partir de Mallarmé surge uma nova
poesia, uma nova forma de composi¢do aliada a outras artes e adquire novas formas
de disposicao e expresséo.

Assim, ao analisar o proposto em Un coup de dés e no prefacio ao
poema, os concretistas identificam a sintaxe espacial presente nas subdivisbes
prismaticas das idéias, os espagos em branco e os recursos tipograficos como
elementos da composigao poética de Mallarmé a ser resgatados no poema concreto.

A escolha de Un coup de dés como ponto de partida para a teorizagao
concreta leva os autores ao extremo de classifica-lo o concreto de primeiro poema-
estrutura de que se tem conhecimento. Neste caso, compreendem a palavra
estrutura a partir da confusdo dos conceitos gestaltianos, como entidade onde o todo
€ mais que a soma das partes ou algo qualitativamente diverso de cada
componente. No entanto, como questiona Paulo Franchetti em Alguns Aspectos da
Teoria Concreta®’, na sede de escolher um ponto de partida entre os nomes de
vanguarda da literatura estrangeira, desconsideraram na histéria literaria um poema
como “Les Chats” de Baudelaire.

O caminho evolutivo na escolha de precursores faz-se numa sequéncia
histérico-literaria de modo que o concretismo, apds a aprendizagem com Mallarmé,
além de aproveitar as conquistas poéticas da inovacdo sintatico-espacial e das

palavras em liberdade da proposta futurista, chega até Guillaume Apollinaire, o mais

Y"CAMPOS, Augusto. “Pontos — Periferia — Poesia concreta”. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op.
cit., p. 17.

92FRANCHETTI, Paulo. Alguns Aspectos da Teoria Concreta. Campinas: editora da UNICAMP, 1989.
p. 30.
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importante nome do cubismo francés, e seus Calligrammes, compreendido como
realizacdo mais positiva que a futurista.

No entanto, ao mesmo tempo que o0s concretistas valorizam os
Calligrammes de Apollinaire, reconhecem nele um grande erro no que diz respeito a

transposi¢éo do ideograma para a poesia. Assim, observa Augusto de Campos:

Condena, assim, Apollinaire o ideograma poético
a mera representacgdo figurativa do tema. Se o
poema é sobre chuva (“ll Pleut” ), as palavras se
dispbem em 5 linhas obliquas. Composigcdes em
forma de coragdo, relégio, gravata, coroa se
sucedem em Calligrammes. E certo que se pode
indagar aqui do valor sugestivo de uma relagéo
fisiognbmica entre palavras e o objeto por elas
representado, a qual o proprio Mallarmé nao
teria sido indiferente. (...) em Apollinaire a
estrutura € evidentemente imposta ao poema,
exterior as palavras, que tomam a forma do
recipiente mas n&o sao alteradas por ele. Isso
retira grande parte do vigor fisiogndmico que
possam ter os “caligramas”, em que pese a
graca e “humor” visual com que quase sempre
sdo “desenhados” por Apollinaire.*®

Os louvores quanto a aplicagdo do ideograma recaem entdo no que
fizeram Mallarmé, Cummings e Pound. Esta sobre o terceiro a importancia da
cristalizagdo do método ideogramico. Assim Ezra Pound apresenta-se como
metodizador do uso do ideograma e “apice de uma linha evolutiva que comegou com

)

Mallarmé™”.

O método ideogramico de Pound, nas palavras de Gullar, consiste:

justaposicédo de blocos discursivos, € assimilada
pelo concretismo na justaposi¢do de palavras, o
que conduz o poema a um nivel de quase total
abstracdo, a radical eliminacdo de qualquer

SCAMPOS, Augusto. “Pontos — Periferia — Poesia Concreta”. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op.
cit., pp. 21-2.
*“FRANCHETTI, Paulo. Op. cit., p. 33.
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conteudo, que nao a difusa interagéo significativa
das palavras isoladas.®
Essas caracteristicas foram responsaveis por levar Pound a ser
considerado mais energético que Apollinaire e mais proximo, no tocante a estrutura,
a Mallarmé. E.E.Cummings é mais um, segundo os concretos, a dar sequéncia ao
processo ideogramico, principalmente o poundiano.
O romance poema de Joyce, Finnegans Wake, também & apontado em
relacéo a estrutura-circular que o aproxima de Un coup de dés.
Em todas as situagées ndo ha a prioridade de valorizagdo dos nomes
mencionados conforme a representatividade na Histéria literaria mundial, mas de

provar suas contribuicdes ao ideal concretista. E nesse sentido que Gullar afirma:

As aglutinagdes vocabulares de Joyce, que
ocorrem dentro de um processo discursivo-
narrativo complexo — proveniente de uma
concepgdo geral da obra e de intengdes
conteuditicas — sdo reduzidas pelos concretistas
a mero jogo formal, sem qualquer outro propésito
que ndo seja a elaboragcdo de uma linguagem
“verbivocovisual’”, para comunicagdo “mais
rapida”. Ora, ao contrario de buscar essa
rapidez, o objetivo de Joyce €&, na verdade,
elaborar textos praticamente inesgotaveis,
exigindo leituras e releituras.*®

Por isso, seguindo 0 mesmo processo de identificar apenas o que é de
interesse concretista no Modermismo brasileiro, passam a considerar Oswald de
Andrade nome verdadeiramente representativo pelas modificagbes propostas em

sua poesia, pelo emprego da ironia e da antimetafora. Isso faz de Oswald de

®GULLAR, Ferreira. Op. cit., p. 49
®GULLAR, Ferreira. Op. cit., p. 49.
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Andrade, segundo os concretos, o principal precursor da produgdo concreta no
contexto nacional.

Os concretistas identificam, dentro do Modernismo brasileiro, um grupo de
poetas que produziu confo'rme 0s principios oswaldianos uma linguagem poética
diferente dos passadistas. Sao eles: Mario de Andrade, Drummond e Jo&o Cabral de
Melo Neto. E responsaveis por retomar o ciclo oswaldiano, os concretistas

compreendem

América do Sul
América do Sol
América do Sal

como “primeira construcéo verbivocovisual de nossa literatura™’. Principalmente por
ser um poema nao linear, no qual predomina a ambiglidade na significacdo e
apresentacdo da ideologia antropofagica. A transformacéo do processo poético se
faz ainda pela exploragdo grafico-visual como elemento de comunicagédo nao-verbal
que amplia a area semantica.

Tudo isso, claro, serve ao projeto concretista na prova da evolugao

literaria a culminar com o concretismo. Mas, conforme Gullar:

se se pretende demonstrar que a poesia
caminhou inevitavelmente para os esquemas
concretistas, torna-se dificil explicar, por
exemplo, que Oswald de Andrade tenha, ele
préprio, abandonado o caminho formalista,
depois de 1929, para afirmar a necessidade do
engajamento politico. Faz-se siléncio sobre isso
e se apresenta o Oswald da época “modernista”
como um argumento a mais do formalismo. Isso,
sem se levar em conta que mesmo naquela fase
Oswald jamais se desligou da realidade
brasileira e jamais se entregou a exercicios
puros de linguagem.*®

“MENDONCA, Antbnio Sérgio & SA, Alvaro. Poesia de Vanguarda no Brasil: de Oswald de Andrade
ao Poema Visual. Rio de Janeiro: Antares, 1983. p. 25.
®GULLAR, Ferreira. Op. cit. p., 20.
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Esta é entdo uma forma de comprovar a analise limitada e prejudicial a
producéo oswaldiana realizada pelos teorizadores concretos. Sabemos que o
aspecto formal e tal desagregacao da sintaxe discursiva séo apenas alguns na obra
do poeta e considera-los como ponto alto de sua produgdo € extremamente
prejudicial, porque assim se “tenta neutralizar a politica da poesia oswaldiana’,

conforme notam Mendoncga e Sa%, mesmo sendo criticos favoraveis ao concretismo.

4.1.2 - Contexto Concreto

No inicio dos anos de 1950, quando Augusto, Haroldo de Campos e
Décio Pignatari se agruparam em torno da revista Noigandres, os paises da Europa
comegavam a se recuperar dos horrores da Segunda Guerra Mundial.

No Brasil, vivia-se uma época de democratizacdo politca e de
desenvolvimento econdmico muito intenso durante o governo de Juscelino
Kubitschek (1956-1960), cuja propaganda oficial prometia uma avanco histérico de
"cinqUienta anos em cinco’, resultando em impressionante crescimento industrial. O
desenvolvimento, as grandes realizagbes, a exemplo da construcido de Brasilia, e a
estabilidade politica, contribuiram para criar a atmosfera de otimismo dos chamados
"anos dourados".

A poesia concreta encontrou nesse contexto de construgdo e
reconstrugéo social, politica e econdmica seu alicerce.

O Plano Piloto para Poesia Concreta, assinado por Augusto, Haroldo de
Campos e Décio Pignatari, € uma citagdo direta e assumida do Plano Piloto para a

Construcdo de Brasilia, elaborado por Lucio Costa e Oscar Niemeyer, que

“MENDONGCA, Anténio Sérgio & SA, Alvaro. Op. cit., p. 23.
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sonhavam construir no cerrado do Planalto Central brasileiro uma cidade dentro do
molde mais racionalista idealizado pelo urbanismo modernista europeu.

Diante do crescimento das cidades e da vida cada vez mais frenética dos
grandes centros, a poesia concreta procurou captar aspectos da urbanizagéo, da
comunicacdo de massa, dos avangos tecnoldgicos que transformavam a realidade.
Os grandes e luminosos anuncios publicitarios, por exemplo, foram fonte de
inspiracéo para os concretistas.

Os produtos norte-americanos, importados ou produzidos pelas mega-
empresas que chegavam ao Pais, modificavam o cotidiano popular urbano: Coca-
Cola, eletrodomésticos e chicletes passaram a fazer parte da vida das pessoas,
assim como o “rockn’roll” e outros elementos culturais caracterizadores do "american
way of life", cada vez mais imposto aos brasileiros. Para muitos setores da
sociedade, no entanto, essa "invasdo americana" nao era nada positiva e as criticas
ao modelo econdmico de Juscelino, que procurara atrair capital estrangeiro, foram
se intensificando.

Em 1960 Janio Quadros foi eleito presidente da Republica, tendo sido o
primeiro presidente a tomar posse na capital recém-inaugurada. Em agosto de 1961,
no entanto, renunciou, lancando o Pais numa grave crise politica que terminaria no
golpe militar de 1964. Durante esses primeiros anos da década de 1960, a
insatisfacdo popular com o modelo econdmico aumentou, e intensificaram-se os
movimentos reinvidicatorios. As Ligas Camponesas, no Nordeste, as organizagdes
operarias e sindicais, no Sudeste, e até mesmo alas da Igreja Catélica mobilizaram o
povo, exibindo por mudangas sociais através de reformas de base.

Os estudantes, principalmente os universitarios, se tornaram cada vez

mais participantes do jogo politico. O ensino superior se desenvolveu, com a criagao
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das Universidades Federais e nas faculdades o ambiente era de questionamento do
regime e da ideologia dirigente. Nesse contexto da-se a elaboracdo de novos
projetos econdmicos e politicos, e a crenga num ideal revolucionario que
transformasse a realidade nacional.

A efervescéncia intelectual e contestadora, aliada a enorme valorizagao
da cultura brasileira, resultou, no campo artistico, na criagdo do Teatro de Arena e
do Centro Popular de Cultura (CPC) da Uni&o Nacional dos Estudantes — UNE, entre
outros movimentos.

Em 1955, num Festival de Musica de Vanguarda do Teatro de Arena, o
grupo formado por Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari usou
pela primeira vez a expressao poesia concreta: forma de justificar a necessidade de
uma poesia assim designada diante da existéncia da musica e da arte visual
concreta. Apesar do uso de uma mesma terminologia, ha diferengas quanto a

apresentagéo dessas artes, pois:

nas artes plasticas concretas ha uma
racionalizagdo das formas, que leva a abstragao
e a composicdo rigorosamente simplificada,
enquanto que na poesia concreta 0 uso da
palavra tira qualquer carater abstrato da mesma
e a presencga visual das letras exigoe uma leitura
para além da percepgéo imediata.’

Os poetas do movimento tinham consciéncia dessa diferenga, mas o uso
da terminologia usada os aproximava do grande grupo de jovens artistas que
lancava em 1956 o Movimento de Arte Concreta através de mostras, como a

Exposicdo Nacional de Arte Concreta, no Museu de Arte Moderna em S&o Paulo,

'MENDONCA, Anténio Sérgio & SA, Alvaro. Op. cit., p 102.
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realizada de 04 a 08 de dezembro. E seria através desta primeira exposicao feita a

divulgacao dos trés poetas concretos e de outros que ja se aproximavam do grupo.
Ao contrario do que se esperava, a Exposicdo Nacional de Arte Concreta

fracassou, apesar do empenho dos poetas e artistas do movimento que aqui

apresentamos juntamente a colaboracado dada para a realizacédo da Exposi¢éo:

Waldemar Cordeiro, ligado a revista ad-
artquitetura e decoragéo, influiu para que o n° 20
(novembro-dezembro 1956) incluisse material da
exposicdo, fazendo com que ele funcionasse
como catalogo dela. Neste numero escreveram
artigos Waldemar Cordeiro (0 objeto), Ferreira
Gullar (teonia e prética da poesia), Décio
Pignatari (arfe concreta: objeto e objetivo e nova
poesia: concreta), Augusto de Campos (poesia
concreta) e Haroldo de Campos (o/ho por olho a
olho nu). Foram publicados ainda poemas
concretos de Décio Pigtntari (um movimento),
Haroldo (siléncio), Augusto (ovo/novelo e
concentro), Ronaldo (tic tac, prata), Gullar (vaso)
e Wilademir Dias Pino, assim como clichés
reproduzindo quadros e esculturas de
participantes da exposicdo, entre outros: H.
Fiaminghi (movimento alterado), W. Cordeiro
(idéia visivel), Franz Weissmann, Aluisio Carvao,
Ligia Clark, Rubem Mauro Ludolf, Luis Sacilotto,
Mauricio Nogueira Lima (fndngulo-espiral),
Lothar Charoux, Judith Lauand. Foram
programadas conferéncias de Oliveira Bastos e
Décio Pignatari.'!

A pequena repercusséo da mostra os levou a programar uma outra no Rio
de Janeiro, ainda com o nome / Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta, no Saguédo do
Ministério da Educacéo, de 04 a 11 de fevereiro de 1957. E diferente do que ocorreu
em S&o Paulo, a exposicdo foi muito frequentada, tendo a destacar o apoio de

Manuel Bandeira, que compareceu ao evento. A presenga € O apoio

descomprometido do poeta modernista ao movimento deu aos concretos a falsa

U'MENDONCA, Antdnio Sérgio & SA, Alvaro. Op. cit., p. 102.
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avaliacdo de achar que o lado académico e os poetas do verso estavam se
enfraquecendo. Outro destaque foi a presenga da UNE - Unido Nacional dos
Estudantes, que significava o apoio da intelectualidade e da classe politizada
brasileira.

Dentre os atrativos da exposicdo, além dos quadros, gravuras e

esculturas, os poemas concretos expostos foram os seguintes:

— Wilademir Dias Pino - solida (em
diversas apresentacdes: grafica, estatistica,
tipografica, etc.). Sdo os unicos poemas sem
palavras da exposicao, e o poeta deu a ele [sic]
naquela ocasido o nome de poema espacional.

— Décio Pignatari — semi de zucca (cine-
poema) e um movimento.

— Ferreira Gullar — o formigueiro (6
cartazes, do poema que seria composto de 60).

— Haroldo de Campos — dmago do émega
(do qual faz parte o poema siléncio).

— Augusto de Campos — com som/Aenséo,
ovo/novelo, concentro.

Ronaldo Azeredo — ro e a z, do livro
minimo mdltiplo comum.'®

Fora do cenario nacional, a poesia concreta vai buscar a denominagéo do
movimento na Republica Federal da Alemanha, mais precisamente em Ulm, na
Escola Superior de Estética Industrial, a Hochschule fur Gestaltung, em novembro
de 1955, dez anos depois do fim da Segunda Guerra Mundial. Nasce do encontro
suico-boliviano Eugen Gomringer (cuja primeira coletanea, Konstellationen
Constelations Constelaciones fora publicada em 1953, em Berna, e primeiro
manifesto teérico na Neue Zircher Zeitung de 1° de agosto de 1954) com o
brasileiro Décio Pignatari, que entdo viajava pela Europa a fim de estabelecer

contato com artistas, poetas e musicos envolvidos em pesquisas experimentais.

'2MENDONCA, Anténio Sérgio & SA, Alvaro. Op. cit., p. 107.
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Vejamos a avaliagéo de José Lino Grunewald sobre esse encontro:

O contato entre Pignatari e Gomringer foi de
extrema importancia para a contextura do
movimento, assim como veio a consistir num
fator de proveito mutuo para as experiéncias de
ambos os lados. Acedendo ao convite de Décio
Pignatari, Gomringer também englobou suas
obras na esfera-titulo de “poesia concreta”, a fim
de ser mantida uma uniformidade mais
condizente com o movimento.'®
Enquanto Décio encontrava na literatura alema poemas que tinham
objetivos idénticos aos dos poetas brasileiros, pois também Gomringer “tinha

chegado a conclusdo da urgéncia em abolir o verso”'®

, 0 concretismo brasileiro
também crescia no territério nacional. Além dos ja citados adeptos do movimento,
houve adesao de poetas de outros estados. Conforme o mesmo Grinewald, em seu
texto contemporaneo ao crescimento concretista, em 1958, se formou o grupo dos
concretos do Ceara, tendo a frente José Alcides Pinto e Anténio Girdo Barroso.

Mas, apesar das constantes teorizacbes e tentativas de conquistar
simpatizantes, o sonho concretista ndo vingou. Muitos foram os poetas que
passaram pela produgao vanguardista e logo se afastaram do grupo para retornar a
poesia e ao verso ou para inaugurar novos movimentos poéticos. Assim, aliados aos
trés principais representantes do movimento encontraremos seus fiéis seguidores:

Ronaldo Azeredo, Wiademir Dias Pino, José Lino Grinewald, Pedro Xisto e Edgard

Braga.

'BGRUNEWALD. José Lino. “Poesia Concreta”. In: Revista do Livro. n° 10. Ano IlI, junho, 1958, Rio
de Janeiro. pp. 20-1.
1MGRUNEWALD. José Lino. Op. cit., pp. 20-1.

72



E muitos foram os movimentos que surgiram a partir do concretismo.
Alguns para lhe dar continuidade; outros formados pelos que romperam com O
movimento e buscaram construir outras vanguardas.

Partido do projeto concretista de negagcdo do verso e da composigao
visual préxima a proposta de poesia ndo-verbal, em 1964 Décio Pignatari langou um
manifesto “formulando a idéia do poema-cédigo (ou semidtico), com o desejo de
transformar o “poema-sem-palavras em forma de comunicagéo universal.”'®
Surgiam assim os “pop-cretos” de Augusto de Campos, os “datilogramas” e
“tatuagens” de Edgard Braga, e os “logogramas” de Pedro Xisto.

Observe-se que foi um concreto, o préprio Décio Pignatari, a iniciar uma
nova proposta partindo do concretismo. Nesse caso nd&o houve ruptura, mas
continuidade do projeto inicial.

Ferreira Gullar, Mario Chamie e Wilademir Dias Pino, apesar de
inicialmente seduzidos pelos “poemas sem palavras”, passaram a outras propostas
de experimentalismo formal.

Do primeiro tivemos o movimento neoconcreto, nascido em 1959 das
experiéncias dos poetas, pintores e escultores que constituiam o grupo. Ferreira
Gullar é quem toma a frente do grupo elaborando a teoria neoconcreta e
apresentando as divergéncias poético-estéticas com o movimento concretista do
grupo Noigandres, pois 0 movimento neoconcreto propunha uma ruptura com a
visdo meramente racionalista e técnica da poesia concretista.

O experimentalismo neoconcreto também partia da concepgdo de

Mallarmé para eliminagao da sintaxe. Conforme Gullar:

'“MARQUES, Albertus da Costa. “Concretismo” e “Neoconcretismo” in COUTINHO, Afrnio (org). A
Literatura no Brasil v V. Rio de Janeiro: José Olympio, 1986. pp. 233-4.

73



os poetas brasileiros do movimento neoconcreto
— quando essa obra de Mallarmé era totalmente
desconhecida no Brasil — também chegaram, ao
cabo de uma pesquisa que o0s conduziu a
eliminagao total das relagbes sintaticas, a uma
solucgao similar. Os “nao-objetos” eram placas de
madeira horizontais, tendo elas formas
geométricas, também em madeira, sob as quais
estava escrita uma palavra: a agdo do
espectador é que revelava a palavra escondida e
fazia com que o poema falasse. O “poema
enterrado” era uma sala cubica, construida no
subsolo, onde o “leitor” penetrava por uma
escada e la dentro movia uma série de cubos,
sob os quais estava escondida a palavra.'®

Assim o neoconcretismo chega a ser um experimentalismo curioso “mas
distante das formas usuais de poesia, impossibilitando a elementar finalidade do
poema: a comunicagédo de um estado poético por meio de palavras, a atribuigdo de
sentido ao physis”, argumenta Roberto Pontes. Por isso conclui que se Ferreira
Gullar fosse “depender apenas dos poemas neoconcretos, como os de seu relato,
nao figuraria na Histéria da poesia brasileira, nem teria lugar em qualquer antologia
deste século.”'”’

Além de Ferreira Gullar, o neoconcretismo foi representado por Reynaldo
Jardim, Amilcar de Castro, Lygia Pape, Franz Weissmaner, Lygia Clark e Theon
Spanudis.

A segunda dissidéncia do concretismo foi a poesia praxis, iniciada em
1961 por Mario Chamie. No Manifesto Didatico do movimento esta resumida a
incompatibilidade entre praxis e concretismo. Em oposi¢cédo a proposta concreta de

considerar a estrutura do poema conteudo deste, a poesia praxis parte do principio

de ser a palavra uma célula do discurso e a valoriza num contexto extralinguistico.

'®GULLAR, Ferreira. Op. cit., p. 65.
'“PONTES, Roberto. “A Poesia Brasileira do Século XX". In: Revista das Cumunidades de Lingua
Portuguesa. N. 12. Sdo Paulo, janeirofjunho, 1998. p. 114.
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Além de Chamie, filiaram-se ao movimento Armando Freitas Filho, Mauro
Gama, Antonio Carlos Cabral, lone Gianetti Fonseca, Camargo Méier, Heleno Godai,
Carlos Fernando Magalhaes, Dalmo Florence, Rogério Bessa (cearense) e Adailton
Medeiros. Até mesmo Cassiano Ricardo praticou a poesia praxis.

Em 1967, outro movimento do experimentalismo brasileiro se inicia: o
poema-processo, de Wilademir Dias-Pino, que publica o manifesto do poema-
processo em sequéncia a linha da poesia semibtica, ja pregada pelos poetas
concretos. O poema-processo vai além da expressdo linglistica e do que
compreendemos por poesia, dai o cuidado no uso da palavra poema e nao poesia.

Nessa recusa do poema tipografico, os “poetas” do movimento procuram
novas grafias para a leitura de seus poemas, que os leva a fusdo com as artes
plasticas, a proximidade com as revistas em quadrinhos e desenhos animados.

O destaque da expressdo verbal no poemal/processo se faz através da
exploracéo das potencialidades dos signos graficos, visuais, sonoros, ambientais,
pois os autores da proposta “acreditam que a principal contribuicdo é a separagao
entre a leitura e a escritura do poema, ou seja, a autonomia do poema em face de

24

sua leitura ou de sua escritura.'® Assim, ao se contraporem a tradicional
passividade da recepgéo estética, acentuam o carater critico e produtivo da leitura.
Uma preocupagédo de seus organizadores imediatamente nos faz
perceber uma oposigao ao que aconteceu no movimento concretista: a preocupagao
em apresentar um movimento de origem essencialmente brasileira. Os
preconizadores do poemal/processo tiveram “o cuidado de ndo citar autores

estrangeiros em seus depoimentos tedricos.”'®

1°8TELES, Gilberto Mendonca. Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro. Petrépolis, RJ: Vozes,
1997. pp. 400-1.
®TELES, Gilberto Mendonga. p. 400.
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Foram autores de poemal/processo: Wilademir Dias Pino, mentor do
movimento, Alvaro Sa, Anchieta Fernandes, Anselmo Santos, Ariel Tacla, Celso
Dias, Dailor Varela, José Luis Serafini, Laércio Bezerra, Mascos Silva Sa, Pedro
Bertolino, Sanderson Negreiros, Moacyr Cirne, Aquiles Branco, Arabela Amarante,
Daise Lacerda, Fernando Texeira, Joaquim Branco, José de Arimatéia, José
Claudio, José Néumane Pinto, Ilvan Mauricio, Marcio Almeida, Marcus Vinicius de
Andrade, P.J. Ribeiro, Oscar Kelner Neto, Regina Coeli do Nascimento, Ronaldo
Werneck, Sebastido Carvalho, Sénia Figueiredo, William Dias. Conforme Roberto
Pontes, “bom numero dos autores que nele tomaram parte, desapareceram do
cenario cultural e os poucos que persistiram na poesia retomaram a produgao a
partir da palavra, nos limites do verso.”'"®

Destacamos estes trés movimentos experimentais por terem sido
imediatos ao concretismo, e, como podemos verificar, suas raizes se acham
fincadas no movimento do grupo Noigandres. Observe-se, portando, as vertentes

que Alvaro S& reconhece no concretismo e a associagdo dos principais

representantes nas vanguardas que surgem do movimento:

a) a fenomenolégica, que evoluiu para o neoconcretismo, da qual faziam
parte os poetas Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim, e o critico Oliveira
Bastos;

b) a estrutural, que enfatiza o “isomorfismo”, o ideograma e a abolicdo do
verso, dela fazendo parte Haroldo de Campos, Augusto de Campos,

Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo e José Lino Grinewald;

"9pONTES, Roberto. pp. 115-6.
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c) a espacional, interessada nas virtualidades semiolégicas, ligada “a
fisicalidade da comunicagéo, trabalhando a poematica do significante,
para a leitura das possibilidades do suporte e do codigo.”''! Desta, fez

parte Wiademir Dias Pino, mentor do poema/processo.

Nao desconhecemos, no entanto, outros movimentos experimentais que
se seguiram: o Poema-Postal, a poesia de protesto — Violdo de Rua e a poesia
marginal. Preferimos apenas destacar os mais préoximos ao concretismo tanto tedrica
quanto historicamente.

Vale, no entanto, destacar o primeiro, nascido em Fortaleza em 1969 com
Pedro Lyra, a partir de uma experiéncia com o poema “Viethnam” de Horacio Didimo,
como movimento de poesia experimental valido “n&o sé pela irreveréncia, mas pela
ousadia de tentar, através de um conteudo socialmente combativo, massificar a arte
poética”’'?.

O segundo desenvolvido antes e apds o governo militar de 1964, também
ocupa importante lugar na em nossa Literatura. Seus representante acreditavam na
participacdo ativa no processo historico, por isso cultivavam as forma teatrais
populares e as apresentagcbes publicas dos textos. A poesia de protesto reage,
assim, aos excessos formais dos concretistas, propde o retorno ao verso, abriga os
temas problematicos do sociedade da época, esquecidos pela preocupagdo
estrutural do concretismo.

Da poesia marginal, ja ndo podemos falar positivamente. Representa, nos

anos 70, uma “evolugao” concretista formada por publicagbes mimeografadas,

MsA, Alvaro de. “Poema/Processo”. In COUTINHO, Afranio (org). A Literatura no Brasil v. V. Rio de
janeiro: José Olympio, 1986. p. 248.

"2LIMA, Hemminia. Uma palavra marcada: emog&o e consciéncia na poética de Pedro Lyra. Fortaleza:
EUFC, 1999. p.140.
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pobremente impressas, vendidas em teatros, cinemas, bares e lojas. Os textos
utilizavam recursos jornalisticos, colagens, desenhos surrealistas, montagens de
signos os mais diversos, resultando o final numa mistura insana de folheto e histéria

em quadrinhos.

4.1.3 - O poema concreto

Como nossa discusséo sobre a produgdo poética barroca se deu a partir
da apresentagdo e da andlise de poemas visuais do Barroco seiscentista, faremos
aqui a analise de alguns poemas concretos.

Devido ao processo de “desenvolvimento” da produgéo poética concreta e
as mudanca apresentadas com o passar dos anos, analisaremos apenas alguns dos
poemas presentes na Teoria da Poesia Concreta.

A auséncia do verso e de um conteudo assim constituido leva-nos a
questionar. por que os concretos, que tanto pregaram a morte do verso, nao
eliminaram a palavra poesia? Eles sabiam estar contribuindo muito mais com a
comunicagao de massa, mas insistiam em defender a idéia absurda de que a partir
deles ficaria proclamada a morte do verso e que € poesia era 0 que passaram a
produzir. Por isso nao usaremos em nossa analise a palavra poesia ou poema em
relacéo a produgao concretista.

O primeiro texto concreto a ser analisado € a seguinte composi¢do de

Haroldo de Campos:
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se
nasce
morre nasce
morre nasce morre
renasceremorrerenasce
remorrerenasce
remorre
re
re
desnasce
desmorre desnasce
desmorredesnasce desmorre
nascemorrenasce
morrenasce
morre

113
se

Conforme o ideal concreto, a poesia deve aliar-se a outras artes: a musica
e a pintura. Assim o texto de Haroldo de Campos obedece a estrutura padréo da
poesia concreta: usou ele palavras sonoramente semelhantes, colocadas em
configuragdo geométrica na pagina, de maneira simétrica.

Para este texto, Philadelfo Menezes apresenta a seguinte descricéo:

A simetria das formas triangulares em
desenvolvimento € muito clara e o tema da morte
e do renascimento se presta perfeitamente a
idéia da circularidade da vida, que se transporta
para a estrutura autocentrada do poema. Isso é
mostrado na estrutura concisa do poema: o “re”
da palavra “renasce” surge da palavra “morre”,

enquanto a conjungéo “se” sai de “nasce”.'"*

Esta composicdo de Haroldo de Campos representa exatamente o

propésito delineado desde o Plano Piloto para a Poesia Concreta. Sem recorrer ao

"3cAMPOS, Haroldo. “nascemorre”. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 57. )
"MENEZES, Filadelpho. Roteiro de Leitura: Poesia Concreta e Poesia Visual. S3o Paulo: Atica,
1998. p. 70.
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condenado caligrama de Apollinaire, o texto explora a simetria e converte a forma
em conteudo, conforme se estabelece no Plano Piloto: o concretismo distancia a
linguagem da poética tradicional, torna-a objeto a ser observado, exibindo-a no
espaco visual da pagina. Essa categorizagdo da linguagem é uma maneira de fazer
eco as diferentes tendéncias de visualizagdo em curso no mundo contemporaneo.
Mas é também, conforme pensam os concretistas, um modo privilegiado de
democratizar a poesia, de torna-la acessivel a todos.

Dessa maneira, o tema do experimento concreto € na verdade o proprio
texto, mais exatamente a sua forma, o que facilmente se verifica nos textos
figurativos rejeitados pela poesia concreta. No entanto, sdo os textos figurativos os
mais recorrentes quando o assunto € poesia concreta, dos quais € exemplo “terra”
de Décio Pignatari:

ra terra ter
rat erra ter
rate rra ter
rater ra ter
raterr a ter
raterra terr
araterra ter
raraterra te
rraraterra t

erraraterra

terraraterra™

A inten¢do do poeta foi compor um texto em que as palavras estivessem
“arando” a pagina e para isso a escolha da palavra usada como nucleo do arranjo
serve para comprovar o objetivo visual do texto.

Neste caso, pode-se considerar a semelhanga de “terra’ com o “Labirinto

Cubico” barroco, tendo em vista o jogo visual que parte de apenas uma expresséao.

"Spignatari, Décio. “Terra”. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 57.
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Enquanto aqui as palavras representam a terra arada, no texto barroco, tinhamos a
representacao do labirinto de palavras.

Caso interessante ocorre com Augusto de Campos, que mesmo contrario
ao caligrama, é autor de um dos mais conhecidos textos figurativos do concretismo:
“ovo novelo”.

Em 1960, Décio Pignatari langa o artigo “Ovo novo no velho” para
defender Augusto de Campos, alvo das palavras de Péricles Eugénio da Silva
Ramos, que no terceiro volume da Literatura Brasileira, organizado por Afranio
Coutinho, ao tratar do concretismo, reconheceu a semelhanga entre o poema de
Simias de Rodes e “ovo novelo” de Augusto de Campos.

Parecia que a inovagdo concreta estava condenada, mas Décio encontra
argumentos através da confirmagdo da semelhanca entre os dois textos. E para
recuperar a propriedade da forma, Décio recorre a um outro poema de estrutura
analoga, “Vision and Prayer’, de Dylan Thomas, para, desse modo, provar que o
resgate da estrutura ndo anula o poema inglés e muito menos a versdo de Augusto
de Campos.

A semelhanca da forma entre “O ovo” de Simias de Rodes e “Novo
novelo” de Augusto de Campos é evidente. No entanto, enquanto o poema figurativo
grego desenvolve um texto que fala sobre a perfeicdo da forma do ovo, o texto
concretista usa a metalinguagem em relacdo ao poema de Simias de Rodes e
palavras que derivam a partir de outras por isso tem-se palavras como ovo-novo-

novelo-velho.
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Desse modo, Décio compreende que “o0 poema de Haroldo de Campos,
pela tematica, liga-se mais a Dylan Thomas; pela forma arquetipica, a Simias,

realizando a conjungao de ambos, embora de ambos se distinguindo por sua forte

reducéo sintatico-discursiva.”''®

Observe-se os textos de Simias de Rodes, de aproximadamente 300 a.
C., o de Dylan Thomas, 1949, e o de Augusto de Campos, de 1959, para que

possamos comparar as trés composigdes:

Keriras
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wal vis GudBuues ugizahrer aly’ aiddr Shp dr nérwy Sefdunros Sarapar puysitdry
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Simias de Rodes'"”

"5PIGNATARI, Décio. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 130.
"""RODES, Simias de. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 07
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oOVvVo
novelo
~ novo no velho
o filho em folhos
na jaula dos joelhos
mfanfe em fonte
feto fleito

dentro do
centro |

Augusto de Campos'*®

118 CAMPOS, Augusto de. “ ovo novelo”. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 07.
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Who
Are  you
Who~ is born
In the next room
So loud to my own
That 1 can hear the womb
Opemng and the dark run.
Over the ghost and the dmpped son.
Behmd the ~wall thin as a wren’s bone?
in the bmh “bloody room unknown
To the burn and turn of time =
And the heart print of man
BOWS no baptlsm :
But dark alone
Blessmg on
The wild
Child

I turn the corner of prayer and burn
In a blessmg of the sudden
Sun. In thc: name of thc damned.

Sca,ld me and drown
Me in his World’s Womd
i H;s hghtmng answers my
SOy My voice burns in his hand.
Now I am Iost in the blmdmg
One The sun roars at the prayer’s end.

Dylan Thomas

THOMAS, Dylan. “Vision and Poetry” In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 07.
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Enquanto os “poetas” concretos e sua teoria propugnavam a morte do
verso, em 1967 Décio Pinatari e Luiz Angelo Pinto assinam o manifesto do que
denominaram poesia semiodtica: variagdo da proposta concretista que garante a
morte do verbo como esséncia do poema.

Para tanto os dois poetas propuseram “poemas” cujo corpo deve ser
composto de figuras geométricas, sem qualquer significado, que se vao
entrelagcando num desenvolvimento de formas puramente graficas. Para lhes dar
sentido, o autor cria ao lado do poema uma “chave-léxica’, isto €, um pequeno
glossario das formas visuais manifestadas, atribuindo-lhes um significado, uma
palavra correspondente. Através desse processo, a forma visual pura (o “icone”, na

teoria semidtica) ganha sentido (o “simbolo” semiético).

Luiz Angelo Pinto'®®

120 pINTO, Angelo Luiz. In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 169.
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Neste caso, o autor compreende que seu poema se faz através da uniao
do circulo e do quadrado, este representando a Terra e aquele representando o
homem. Numa primeira coluna, as formas se organizam alternadamente, estando a
Terra nos pontos extremos; numa segunda parecem mudar de lugar para nas
colunas seguintes se confundirem, como se o0 homem tomasse a Terra.

Fica claro que esta € uma visdo impressionista, aplicavel muito mais
facilmente a imagem que a um poema. Se ja era dificil chamar de poesia os textos
com apenas uma palavra disposta sobre o papel, parece que o senso concretista foi
perdido com o passar dos anos.

Esta perda de senso teve reflexo mesmo na produgéo concreta cearense,
conforme ocorre na série de figuras geométricas de José Alcides Pinto dada como
poema.

Como se viu, todos os textos concretos aqui apresentados podem parecer
interessantes. Em contrapartida, ao leitor, dificiimente um “poema” concreto pode ter
0 mesmo valor que um poema com verso. Como bem observou Roberto Pontes,
“Vinicius de Moraes colocou a poesia brasileira na boca do povo e na midia, muito
mais do que os trés mosqueteiros da experimentacao formal”.'?!

Nao se deve pensar, no entanto, que a intencdo deste estudo €& de
condenar os poetas e a “poesia’” concretista ao esquecimento. Nossa mais
verdadeira intencdo € a de apresentar a poesia visual como um dos residuos
barrocos em nossa literatura, que podemos perceber através da composi¢ao poética

visual herdada do Barroco seiscentista.

2'IPONTES, Roberto. Op. cit., pp. 113-4.



Assim, o apice da poesia visual no Brasil ndo se da no movimento de
vanguarda iniciado nos 50 do século XX, pois o concretismo faz uma contraditoria
poesia sem verso, enquanto havia no Barroco de Gregério de Matos e Bento
Teixeira uma verdadeira preocupagdo com a visualidade sem a condenagdo do
verso.

A presenca do concretismo na Literatura Brasileira deve-se a um acumulo
de contradigbes. Enquanto a defesa de seus propdsitos se deve a seus proprios
teorizadores e a poucos adeptos, como € o caso de Antonio Sérgio Mendonga,
Alvaro Sa e Affonso Avila, muitos sdo os que e eles se opdem e fazem dessa
oponéncia 0 motivo para a producdo critica. E o caso de Bruno Tolentino, que em
sua critica apimentada e nem um pouco comedida, classifica 0 minimalismo
concretista de farsa, e 0s concretistas, especialmente os trés poetas do Grupo
Noigandres, ora de sapos, ora de trindade papal e até mesmo de quadrilha. E esta é
uma grande verdade: pois 0s concretistas sequestraram o verso e acharam ter feito
um crime perfeito. Mas o verso anda solto e muito bem em nossa Literatura.

Mas enquanto os concretos defendem a morte do verso, proclamamos
aqui o seu resgate. Por resgate, compreenda-se que ndo queremos aqui fazer o
mesmo que Haroldo de Campos ao se compreender como responsavel por resgatar
o Barroco em O sequestro do Barroco: o caso Gregério de Matos, principalmente
visto que é impossivel resgatar quem nunca foi sequestrado. O que aqui chamamos
de resgate &, na verdade, um grito para proclamar a inabalavel presenca do verso

na Literatura modernista e na contemporanea.
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4.1.4 - “Em defesa da Poesia Concreta” — Sua verdadeira contribuigdo

A principio este titulo pode parecer estranho, tendo em vista que nosso
estudo n&o se apresentou até o momento favoravel ao movimento concretista. O que
realmente pretendemos ndo é salvar o ideal “literario“ concretista (se € que ha), mas
apresentar sua verdadeira contribuig&o.

A aproximagado entre linguagem concreta e propaganda pode ser
evidenciada ainda na introducéo a primeira edicdo da Teoria da Poesia Concreta,

em cujas paginas Augusto de Campos confirma:

Seu consumo se deu de maneira a mais
surpreendente na linguagem e na visualidade
cotidianas, a poesia concreta comparece. Esta
no texto de propaganda, na paginagdo e na
titulagem do jornal, na diagramagéo do livro, no
“slogan” de televisdo, na letra de “bossa-
nova”.'??

A industrializacao e os mecanismos de propaganda realmente se faziam
presentes dos anos 50 e pareciam tentadores as propostas de vanguarda do grupo

Noigandres. Conforme reconhecem Mendonga e Sa:

A constituicdo da vanguarda no Brasil se mostra
dentro de uma preocupagao central langcada e
realizada por Oswald de Andrade. Seu vetor € a
necessidade de representar a diferenga entre o
industrial, como forma estética, e sua
representacdo como forma  visual de
propaganda. E o afastamento de uma poesia
bem comportada nos limites meramente verbais
da palavra, que a usa como recurso unico. Isto
levou os concretistas noigandres a incorporarem
os dados novos da espacialidade, do grafema,
da sucessdo grafica, para se dirigirem a uma

2CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 07.

88



poética correspondente a uma informagao que
se transforma e cujos limites a poética ontoldgica
se impossibilita de acompanhar.'?®
No artigo “Poesia concreta — Linguagem — Comunicagéo”, de Haroldo de
Campos e em outros de teor semelhante, a Teoria da poesia concreta defende
aquilo que na verdade acaba por condenar a exclusao literaria, promovendo sua

inclusdo nos estudos do desenvolvimento da linguagem de propaganda.

Haroldo de Campos diz que:

A producdo de estruturas-conteudos pde
problemas que n&o se esgotam na obra de arte
especificamente considerada — o poema. As
novas tendéncias das artes visuais instigam um
novo mundo de formas no campo da produgdo
industrial (Bauhaus). O poema concreto instiga
um novo tipo de tipografia e propaganda e
mesmo um novo tipo de jornalismo, além de
outras possiveis aplicagdes (TV, cinema, etc.).'*

O objetivo do poema concreto encontra-se entdo com as pretensdes da
comunicagédo de massa, de modo que a investigagdo do poema concreto, conforme
Avila, “pretende hoje o objetivo de comunicar melhor, de mais informar, de tornar
doméstica a imagem geograficamente distante”.'®
A disposicéo gréfico-visual do texto serve a velocidade da propaganda. E

o texto ideal no qual a imagem revela a palavra-chave da informacdo ao mesmo

tempo que se alia ao ludico. Sobre o assunto conclui Affonso Avila que:

'ZMENDONCA, Antdnio Sérgio & SA, Alvaro. Op. cit., p. 25.

'2CAMPOS, Haroldo. “Poesia Concreta — Linguagem — Comunicagio”. In: CAMPOS, Augusto de, et
alii, Op. cit., p. 84.

'ZAVILA, Affonso. Op. cit., v |, p. 28.
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0 nosso tempo faz predominar entre os
instrumentos de mass-media os que tém como
veiculo a comunicagdo ética — o cinema, a
televisdo, o cartaz, 0 anuncio luminoso —, ©
barroco valorizou e utilizou com rendimento bem
grande os processos de visualizagdo, de
persuasdo através da imagem, da forma, da
126

cor.

Se o concretismo enxerga na disposicéo das palavras sobre o papel uma
grande inovagao em termos poéticos, esse cenario tecnoldgico que cresce no Brasil
nos anos 50 — o0 cinema, o cartaz, o anuncio luminoso — é tentador ao concretista
Como um Novo espacgo para disposi¢cao e desenvolvimento do poema concreto.

Para justificar ainda mais a proximidade entre a poesia concreta e a
linguagem da propaganda, Augusto de Campos cita Maiacovski que teve sua
atividade na agéncia de informacéo Rosta (1919 a 1922) e mais tarde (1923 a 1925)
a servico do comércio e da economia do Estado soviético. No entanto, ao buscar
essa proximidade, o artigo de Augusto de Campos apresenta a tendéncia de afastar
o concretismo da Poesia.

O poema concreto, que inicialmente conquistou os espagos em branco do
papel, parece também disposto a desenvolver-se em outros meios. Como é o caso
de experimentos como o de Ricardo Araljo: Poesia Visual: Video Poesia’®’. Em
parceria com 0s poetas concretistas e de especialistas em linguagem de informacao,
0 poema concreto foi levado ao video.

O poema Coca-Cola, de Décio Pignatari, que se faz através da estrutura

de permutagdo matematica do slogan, € um exemplo de associagdo da linguagem

concretista a linguagem da propaganda. E, como se refere Haroldo de Campos em

'AVILA, Affonso. Op. cit., v |, p. 27.
27ARAUJO, Ricardo. Poesia visual — video poesia. Sao Paulo: Perspectiva, 1999.



nota de rodapé, um exemplo do uso das técnicas da poesia concreta para uma

propaganda — ou “anti-propaganda’ — na base do “aguit-placat” de Maiacdsvi

beba
babe
beba
babe
caco
cola

ku1 28.

coca cola

cola

coca
cola caco

cloaca”®

O texto irbnico de Décio & uma critica a Coca-Cola, representante mor da

industria de refrigerantes e do capitalismo norte-americano. Sobre a criagdo e

intencdo de “Coca cola”, afirma Franchetti:

Coca cola foi publicado em Noigandres 4, 1958,
junto com o “Plano-piloto para Poesia Concreta”.
Tendo em vista o publico a que se destinava,
merece atencdo a possibilidade de falar em
“propaganda industrial corrosiva” a respeito
desse poema que faz alusdo aos milhares de
cartazes e luminosos da Coca-Cola espalhados
pelo mundo e aparece numa revista quase
artesanal, em que é precedido de um texto em
que a poesia concreta apresenta como
“precursores” Mallarmé, Pound, e outros autores
eruditos. Antes, Coca cola fora publicado na
revista ad-arquitetura e decoraﬂcoéo, junto com um
artigo de Haroldo de Campos."

Sublinhe-se que enquanto tentaram apresentar sua vanguarda poética, os

préprios concretistas acabaram por estender o espago da sua criagao, levando o

trabalho com palavras, em sua énfase semiética, a encontrar lugar na poesia, na

'2CAMPOS, Augusto de, PIGNATARI, Décio e CAMPOS, Haroldo de. Op. cit., p. 85.
2pIGNATARI, Décio. "Coca-Cola” In: CAMPOS, Augusto de, et alii, Op. cit., p. 85.
SOFRANCHETTI, Paulo. Op. cit. 20, nota de rodapé.
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musica e na linguagem da midia. A esta ultima identificamos sua maior e verdadeira
contribui¢do.

Mesmo buscando a midia para exibir-se, a produgdo concretista nao
alcangou popularidade. E quanto a aproximagao do texto concreto com o leitor,
podemos dizer que sempre esteve numa fase de adaptagdo. O leitor de hoje
continua sentindo a mesma dificuldade do leitor contemporaneo do projeto concreto
de 1954. De modo que a leitura de um poema concreto continua a ser motivo ou de
humor, ou de repulsa ou de espanto, reagcéo do leitor que também age do mesmo
modo diante do texto publicitario no qual se tem o0 jogo com a palavra ou com um

slogan.

4.2 - A poesia concreta de Horéacio Didimo

Apresentamos agora a produgdo concretista de Horacio de Didimo para
provar que o concretismo ndo se restringiu ao grupo Noigandres e que, no Ceara,
um grupo de poetas produziu e defendeu a proposta concretista. Horacio Didimo fez
parte do grupo de poetas concretos do Ceara, iniciado em 1958, mas que, como 0s
outros, produziu apenas alguns poemas experimentais sem fazer destes o principal
motivo de sua produgao.

Eis dois exemplos de poemas concretos de Horacio Didimo:
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O emparedado

muro
muro
muro
muro
muro
muro
muro
muro
muro
muro
muro

muro m(urro)*®!

luz azul

111
uuu
222
luz zul
luz a zul
luz zul
TEZ

uuu

111
132

A respeito dos dois poemas, consideramos as palavras do Pe. F. Sadoc
de Araujo, na apresentacdo de Amor: palavra que muda de cor, que diz sobre a

poesia de Horacio Didimo:

As vezes o poema é fortemente concretista
como o ‘muro’ que leva “o emparedado” a tentar
a liberdade mostrando violéncia com o grito do
‘urro’ e com gesto do ‘murro’, ou em “luz azul”
que irradia para um centro comum todas as
luzes onde o Cristo as recebe no foco da
redencdo de sua cruz, ou em “necessidade” que
em suas multiplas formas nunca € plenamente

*! DIDIMO, Horécio. Amor: palavra que muda de cor. S&o Paulo: Ed. Paulinas, 1984.
132 DIDIMO, Horécio. 1984.
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satisfeita, ou em “as cordas do coragdo” que so
vibram corretamente quando tangidas
simultaneamente pelas maos postas em oragao
e entregues a fadiga da agdo, ou ainda em
“tempo forte” que anuncia o dialogo entre Deus e
o homem representado nas alegrias que sugere
uma arvore de natal. Poemas concretistas sao
mais paisagens de ver que frases de recitar.
Sugestiva também é a idéia de “a fumaca’,
simbolo do homem que ndo é senhor de seu
sopro de vida e por isso se assemelha a um

cigarro que lentamente se consome destruindo-

se em ‘cinza’ e transformando-se em ‘sarro’."®

A imagem conseguida pela disposicdo visual das palavras e a relagéo de
cada texto a uma passagem biblica realmente emprestam teor religioso a essa
leitura. Mas o melhor é saber que estdo em maior numero, no livro do poeta,
preciosos poemas em verso e que o experimentalismo desaparece em A Estrela
Azul e o Almofariz'*,

Isso nos prova que a produgdo de textos concretos pode ter-se
transformado em teoria de vida para os trés poetas dos grupo Noigandres, mas nao
conseguiu converter os verdadeiros poetas a estabelecer-se como a produgéo
poética do concretismo oficial pds-54.

E com a consciéncia de poeta, que Horacio Didimo publica A Nave de
Prata: livro de sonetos e quadro verdes poemas visuais'. Ha na obra a conciliagéo
da visualidade com o verso, do texto visual com a poesia, de verdadeiros poemas
visuais com sonetos. Sdo vinte e cinco poemas divididos em duas partes, de modo
que poemas visuais servem de motivo para o soneto que o segue.

Observe o poema 2 d’ A Nave de Prata:

3*ARAUJO, Pe F. Sadoc. In: DIDIMO, Horacio. Amor: palavra que muda de cor. S&o Paulo: Ed.
. Paulinas, 1984. pp. 5-6.
DIDIMO, Hor4cio. A estrela e almofariz. Fortaleza: EUFC, 1998.
135 DIDIMO, Hor4cio. A Nave de Prata: livro de sonetos e quadro verdes poemas visuais. Fortaleza:
EUFC, 1991.

94



A CHUVA

aaaaaaa
9909999
uuuuuuu
aaaaaaa

A chuva as vezes vemn na tempestade,
porém as gotas d’agua sao pequenas,
parece que s&o nada ou sdo apenas
espumas em marés de imensidade.

Somente o mar da vida de repente,
talvez bem tarde, talvez muito cedo,
podera revelar qual o segredo

da chuva que incendeia o sol nascente.

A gota d’agua em si ndo subsiste,
mas a chuva que cai e que resiste
€ nuvem que floresce em nosso chéo,

que pde o céu nas pedras do caminho,
que faz nascer a uva para o vinho
e faz crescer o trigo para o p&o.'*®

A palavra agua assume a forma de gotas quando o poeta separa cada
uma das letras. E, assim, a agua derramada em letras prepara o leitor para o soneto
que a usa como tema.

Corhprova—se com este poema, e através de todo o livro, a maturidade
deste poeta cearense tdo facilmente apontado como concretista. Mas aqui fica
comprovado que Horacio Didimo soube preservar a poesia acima de tudo, e o texto
visual constitui uma verdadeira poesia motivadora e presente nos versos do soneto,
forma classica que, juntamente as outras formas fixas, ndo perderam espaco na
producéao poética do século XX.

Sabemos, no entanto, que se fossemos discorrer sobre a produgéo
concreta cearense estariamos tratando de um assunto amplo que exigiria maiores

pesquisas e que resultaria, com certeza em mais um grande capitulo nesta.

136 DIDIMO, Horécio. , 1991. Op. cit., p. 11.
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Optamos entéo por desenvolver este trabalho em um préximo momento, no qual Ihe

sera dada a atengdo merecida.
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5. A VITORIA DO VERSO

No capitulo “Histérias literarias e o primeiro momento do Barroco
brasileiro”, que inicia nosso estudo, expusemos as opinides e 0s equivocos da critica
literaria acerca do Barroco.

Mostramos que Silvio Romero, José Verissimo e Nélson Wernek Sodré
nao tratam da existéncia do Barroco nos séculos XVII e XVIll, compreendendo, no
periodo, apenas a literatura colonial jesuitica. Naquele capitulo pudemos apontar a
maior parte dos erros criticos de Silvio (devido a sua escrita sociologica), de
Verissimo (devido a compreensdo impressionista) e de Sodré (devido a andlise
marxista).

O segundo grupo, formado por grande parte dos autores de Historias da
Literatura, ja reconhece a existéncia de um Barroco seiscentista, sem no entanto
compartilhar a existéncia de residuos barrocos em nossa Literatura.

Ao buscarmos as leituras de Affonso Avila e Affonso Romano de
Sant'’/Anna relativas ao Barroco, encontramos a compreensao de que esta foi uma
importante estética literaria no passado da Literatura Brasileira e de que ha varios de
seus residuos que ainda permanecem.

No capitulo 3, analisamos os poemas e textos do Barroco brasileiro que
se desenvolveram conforme uma preocupagdo visual, no sentido de provar a
existéncia desse tipo de composi¢do em nosso passado literario e também porque
escolhemos esse residuo barroco para colocarmos em xeque o carater de inovagéo
do concretismo.

Dai concluimos que a teoria concretista ndo deveria ter identificado seus

principais precursores entre poetas estrangeiros, mas poderia ter-se arrimado na



influéncia do Barroco brasileiro, como fez Affonso Avila, que conseguiu aliar seu
discurso favoravel ao concretismo a defesa da permanéncia barroca na Literatura
Brasileira em O Ludico e as Proje¢bes do Mundo Barroco.

A ateng@o maior do nosso trabalho foi o de reconhecer a poesia visual
como residuo seiscentista, com o cuidado de ndo emprestarmos ao termo visual
apenas a conotagdo dos moldes concretistas. Ndo caimos na limitagdo critica de
Avila, que compreende a producdo poética visual barroca a caminho da producédo
concreta, numa defesa semelhante ao erro da teoria concreta que escolheu
precursores e 0s apresentou como pontos de partida para a culminancia concretista.

No capitulo 4, fizemos o estudo do concretismo questionando a sua
pretensdo de poesia e de vanguarda literaria. Para alcancar nosso objetivo,
apresentamos 0s precursores concretistas através das palavras dos proprios
teorizadores do movimento e identificamos as limitagdes da teoria.

Neste mesmo capitulo fizemos ainda a analise do contexto do inicio e do
“‘desenvolvimento” concretista e a leitura de alguns poemas representativos do
movimento. Também apresentamos a poesia concreta de Horacio Didimo, cearense
que participou do concretismo no Ceara, sem ter-se deixado contaminar
completamente pela proposta do Grupo Noigandres, rendendo na maior parte de
sua obra tributo ao verso.

A escolha de um poeta concretista nao pertencente ao grupo que iniciou o
movimento serviu-nos para provar que, enquanto os trés teorizadores defendem a
morte do verso, ndo é através da producdo de poesia experimental que se entra

para a Histéria Literaria, mas através da verdadeira poesia em verso.
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Para finalizar, buscamos apontar uma contribui¢do da poesia concreta, e
tivemos que compreender sua proximidade com a linguagem de propaganda e,
definitivamente, afastar sua falsa contribuicdo vanguardista ao processo literario

brasileiro.
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ANEXO Il

Plano Piloto para poesia concreta.

Publicado originalmente em noigandres 4, 1958, Sao Paulo, edi¢cdo dos autores
augusto de campos, décio pignatari, haroldo de campos

poesia concreta: produto de uma evolugao critica de formas. dando por encerrado o ciclo
histérico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta comega por tomar
conhecimento do espago grafico como agente estrutural. espaco qualificado: estrutura
espacio-temporal, em vez de desenvolvimento meramente temporistico-linear. dai a
importancia da idéia de ideograma, desde o seu sentido geral sintaxe espacial ou visual, até
ao seu sentido especifico (fenollosa/pound) de método de compor baseado na justaposicéo
directa — analdgica, ndo l6gico-discursiva — de elementos. "il faut que notre intelligence
s'habitue a comprendre sinthético-idéografiquement au lieu de analitico-discursivement”
(apollinaire). eisenstein: videograma e montagem.

precursores: mallarmé (un coup de dés, 1897). o primeiro salto qualitativo: "subdivisions
prismatiques de l'idée"; espagco ("blancs") e recursos tipograficos como elementos
substantivos de composi¢do. pound ( the cantos), método ideogramico. joyce (ulisses e
finnegans wake): palavra-ideograma; interpenetracdo organica de tempo e espaco.
cummings: atomizagdo de palavras, tipografia fisiogndmica; valorizacdo expressionista do
espaco. apollinaire (calligrarnmes): como visdo, mais do que como praxis. futurismo,
dadaismo: contribuicbes para a vida do problema. no brasil: oswald de andrade (1890-
1954): "em comprimidos, minutos de poesia." jodo cabral de melo neto (n. 1920 - o
engenheiro e a psicologia da composicdo mais anti-ode): discurso directo, economia e
arquitetura funcional do verso.

poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no espago-tempo. estrutura dinamica:
multiplicidade de movimentos concomitantes. também na musica — por definicdo, uma arte
do tempo - intervém o espaco (webern e seus seguidores: boulez e stockhausen; musica
concreta e electrénica); nas artes visuais — espaciais, por definicdo — intervém o tempo
(mondrian e a séria boogie-woogie;, max bill; albers e a ambivaléncia perceptiva; arte
concreta em geral).

ideograma: apelo a comunicagdo ndo verbal. 0 poema concreto comunica a sua propria
estrutura: estrutura-contetdo. o poema concreto € um objeto em si e por si mesmo, ndo um
intérprete de objetos exteriores e/ou sensagdes mais ou menos subjectivas. seu material: a
palavra (som, forma visual, carga semantica). seu problema: um problema de fung¢des-
relagbes desse material. factores de proximidade e semelhanga, psicologia da gestalt. ritmo:
forca relacional. o poema concreto, usando o sistema fonético (digitos) e uma sintaxe
analégica, cria uma area linguistica especifica — "verbivocovisual" — que participa das
vantagens da comunicag¢@o nao verbal, sem abdicar das virtualidades das palavras. com o
poema concreta ocorre o fenémeno da metacomunicagao: coincidéncia e simultaneidade de
comunicagdo verbal e ndo verbal, com a nota de que se trata de uma comunicagdo de
formas, de uma estrutura-conteido, ndo da usual comunicagdo de mensagens.

a poesia concreta visa ao minimo multiplo comum da linguagem. dai a sua tendéncia a
substantivacdo e a verbificagdo. "a moeda concreta da fala" (sapir). dai as suas afinidades
com as chamadas linguas isolantes (chinés): "quanto menos gramatica exterior possui a
lingua chinesa, tanto mais gramatica interior Ihe é inerente" (humboldt via cassirer). o chinés
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oferece um exemplo de sintaxe puramente relacional baseada exclusivamente na ordem das
palavras (ver fenollosa, sapir e cassirer).

ao conflito de fundo-e-forma em busca de identificagdo, chamamos de isomorfismo.
paralelamente ao isomorfismo fundo-forma, se desenvolve o isomorfismo espacgo-tempo,
que gera 0 movimento. o isomorfismo, num primeiro momento da pragmatica poética
concreta, tende a fisiognomia, a um movimento imitativo do real (motion); predomina a forma
organica e a fenomenologia da composi¢cdo. num estagio mais avangado, o isomorfismo
tende a resolver-se em puro movimento estrutural (movement);, nesta fase, predomina a
forma geométrica e a matematica da composi¢ao (racionalismo sensivel).

renunciando a disputa do "absoluto," a poesia concreta permanece no campo magnético do
relativo perene. cronomicrometragem do acaso. controle. cibernética. o poema como um
mecanismo, regulando-se a si préprio: "feed-back". a comunica¢do mais rapida (implicito um
problema de funcionalidade e de estrutura) confere ao poema um valor positivo e guia a sua
prépria confecgéo.

poesia concreta: total responsabilidade perante a linguagem. realismo total. contra uma
poesia de expressao, subjectiva e hedonistica. criar problemas exatos e resolvé-los em
termos de linguagem sensivel. uma arte geral da palavra. 0 poema-produto: objecto util.

augusto de campos
décio pignatari
haroldo de campos

post-scriptum1961: "sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria" (maiacovski).

A INOVACAO CONCRETA EM XEQUE
Dissertacdo de Cassia Maria Bezerra Avelino
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Arguicéo de Horacio Didimo

Realmente foi muita pretensdo e radicalismo dos primeiros concretistas dar por
encerrado o ciclo histérico do verso em seu plano piloto de 1958. Bem ou mal o verso
continua Iépido e fagueiro neste limiar do terceiro milénio. Vigoroso e forte continua o verso
de pagina e o verso de boca. Fez bem Cassia Maria em por em xeque as pseudo inovagdes
alardeadas pelos concretistas ortodoxos. Os grafismos e figurativismos na poesia brasileira
vém desde o tempo dos barrocos. Isso foi bem estudado na dissertagdo, principalmente
através dos poetas Bento Teixeira Pinto e Gregbrio de Matos. Também n&o foram
esquecidos os labirintos e as bordaduras da Academia dos Esquecidos. Vem depois o
desfile dos concretistas e a referéncia aos desdobramentos neoconcretos, pop-cretos,
datilogramas, tatuagens, logogramas, poesia praxis, poemas-process chegando até a video
poesia. Cassiano Ricardo em 1964 ja havia proposto os linossignod. Agora ja se fabricam
clipoemas. Os caligramas se transformarao em digitogramas e os poemas postais do nosso
amigo Pedro Lyra em e-mail poems. Talvez surjam os poetas hackers. Exemplo de um
possivel hai-hacker:

vocé cometeu um erro fatal:
dentro de trinta sequndos
0 seu computador sera destruido.

Mas sempre ficam os residuos. A teoria da residualidade, desenvolvida por Roberto
Pontes e tdo bem definida por Elizabeth Dias Martins e aplicada por Cassia Maria realmente
mostra que os concretistas ndo conseguiram explodir 0 verso, mas se agarraram aos
residuos visuais e graficos dos poetas barrocos.

Na verdade, os residuos sdo muito importantes. Foi um residuo do povo de Israel
destruido e expatriado, um residuo chamado pelos profetas de Pequeno Resto, que na sua
pobreza e simplicidade soube se manter file a Deus, apesar de todas as provagdes. Eram os
anawim ou Pobres de Javé. Um destes pobres de Javé, aquele que concretizou a esperanca
de todos, foi Jesus de Nazaré, cujo Natal estamos prestes a comemorar.

Realmente, a teoria da residualidade comprova que os poetas concretistas, apesar de
tudo o que pintaram e bordaram, n&o foram inovadores. Mas foram renovadores. Nao se
pode negar a influéncia da poesia concreta na produgao posterior de grandes poetas como
Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Murilo Mendes, Cassiano Ricardo, em
alguns poetas da geracdo de 60, no tropicalismo de Caetano Veloso, na linguagem da
propaganda e da publicidade.

110



Cassia Maria ndo esqueceu a presenga do concretismo na Literatura Cearense. O
chamado Grupo Concreto do Ceara surgiu aqui em Fortaleza no fim da década de 50, e esta
historicamente situado entre o Grupo Cla e o nosso Grupo Sin. Participei da exposi¢gao no
Instituto Brasil-Estados Unidos em 1959, ao lado de Antdnio Girdo Barroso, Alcides Pinto,
Pedro Henrique Saraiva Ledo, do artista plastico J. Figueiredo, entre outros. Os poemas
foram depois publicados no Jomal de Letras do Rio de Janeiro. creio que nunca fomos
radicais, mas também nunca renegamos a poesia concreta. Pra mim a poesia concreta
sempre foi mais um recurso expressivo, um medium entre os media da poesia, que, de
acordo com a mensagem a ser transmitida, eu podia aproveitar.

Sobre a poesia repito agora o que ja disse noutras oportunidades. Para mim toda
palavra poética é trinitaria: é siléncio, som e sentido. E um reflexo da Trindade: o siléncio
criador do pai, a palavra encamada e redentora do Filho e o sentido santificados do Espirito
Santo. Graficamente o siléncio é representada no espaco, pode ser musical € melédica, a
poesia concreta, sendo palavra graficamente representada no espaco, pode ser pictorica e
plastica. Portanto e poesia concreta é verdadeiramente poesia, € legitimamente poesia.

Agradeco a Cassia Maria a transcricdo de dois dos meus poemas concretos,
intitulados O emparelhado e Luz Azul. Neste momento eles podem representar as duas
atitudes possiveis do poeta concreto em relagdo ao seu préprio concretismo. O poeta
concreto, que permanece limitado e confinado ao concretismo, negando as possibilidades
poéticas do verso, € um emparedado no muro de concreto das suas lamentacdes. Seus
urros € murros nao libertarao da prisdo do concretismo.

Mas o poeta que considerar a poesia como esta /uz azul que se difunde e € legivel em
todas as diregcbes e em todos os caminhos, esta consciente de que a Poesia € como o
Espirito, que é livre e sopra onde quer. Este poema concreto /uz azul esta dizendo e
proclamando que a casa da Poesia € como a Casa do Pai: tem muitas moradas.

Houve um tempo em que nés, poetas concretos fomos chamados de concretistas ou
concretinistas. Também neste tempo o soneto, como forma classica da poesia tradicional,
foi chamado de sonetococus brasiliensis. O mal do soneto seria como uma bactéria
perniciosa que grassava entre os jovens poetas do Brasil.

Em 1991 publiquei um livro duplo: vinte e cinco sonetos decassilabos ilustrados por
vinte e cinco poemas concretos, com o seguinte titulo: A Nave de Prata — livro de sonetos &
Quadro Verde — poemas visuais. Na orelha, uma explicacao:
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Sé&o sonetos Uma nave

Visitados Verde prata
Por siléncios Sobre 0 mar,
Visuais.

Como um quadro

Séo figuras De suave
Acopladas Navegar.
A catorze

Rituais.

E um livro que concilia e reconcilia 0 soneto com a poesia concreta. Quero oferecer
um destes livros a Cassia Maria com as minhas congratulagdes pelo seu trabalho.

Fortaleza, 18 de dezembro de 2002.
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