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literatura, para mim, (...)
sempre foi “una cosa mentale”,

arquitetura de ideias

vai e vem como coisa

de ou, de nem ou de quase

O papel é curto.
Viver é comprido.
Oculto ou ambiguo,
Tudo o que digo

tem ultrassentido.

S&o quatro modos de como a vida pode se manifestar

[Quatro fragmentos de Paulo Leminski]
Z



Resumo

Esta tese analisa e expressa quatro formas de sinteses desenvolvidas na literatura de Paulo
Leminski. Capitulo 0: nada além de um clic. Capitulo 1: traca um breve conceito teorico de
“Poema de abertura”. Capitulo 2: propde um balango das abordagens das sinteses
leminskianas pela critica literaria; e, a partir da interpretagdo do poema de abertura
“contranarciso”, discute de que maneira Leminski tanto revisita a nocao cristd de Deus Trino
quanto elabora sinteses que sdo independentes nas suas diferencas e iguais na sua unidade.
Capitulo 3: examina outras obras do escritor, a exemplo do romance Catatau, das biografias
reunidas em Vida e do ensaio Metaformose; I1é uma carta-poema em que 0 autor se posiciona
enguanto comunista capitalista; constréi uma apreciacdo biografica de um distico; investiga
fontes novecentistas, orientais e franciscanas de um haicai. Assim sdo analisados e expressos

0 zero, 0 breve, o par e a reunido do diverso, essas quatro sinteses em Paulo Leminski.

Palavras-chave: Paulo Leminski; sujeito-lirico; Trindade; poesia lirica moderna



Abstract

This thesis analyzes and conveys four ways of syntheses developed in the literary works of
Paulo Leminski. Chapter 0: nothing but a click. Chapter 1: a brief theoretical concept on
Opening poem [Poema de abertura]. Chapter 2: an overview of the approaches concerning the
Leminskian synthesis achieved by literary criticism; and a discussion, based on the
interpretation of the opening poem “contranarciussus” [“contranarciso”], about how Leminski
both revisits the Christian notion of the Triune God and elaborates syntheses that are
independent in their differences and equal in their unity. Chapter 3: analyses of other works of
the writer such as the novel Catatau, the biographies compiled in Life [Vida] and the essay
Metaformosis [Metaformose]. This chapter also includes a reading of a letter-poem in which
the author positions himself as a capitalist communist; a development of a biographical
appreciation of a couplet; and an investigation on Noucentist, Oriental and Franciscan sources
of a haiku. Thus, this thesis tries to analyze and express the Zero, the Brief, the Pair and the

Reunion of the Diverse that constitutes the four syntheses in Paulo Leminski’s work.

Keywords: Paulo Leminski; Lyric I; Trinity; Modern Lyric Poetry
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O Paulo Leminski é um cachorro louco, lucido e louco, caprichoso & relaxado,
vencedor distraido, ex-estranho, ex-seminarista, escritor, tradutor, professor, polemista,
freelancer, desempregado profissional, mestre em desastres, guardador de guardanapos,
militante de agéncias de propaganda, kamiquase, comunista capitalista, curitibano
cosmopolita, polilingue paroquiano cdsmico, caipira cabotino, epistoleiro dos pinheirais,
parnasiano chic, erudito pop, racionalista alucinado, usuério de literatura e outras drogas,
opios, édens, analgésicos, especialista em generalidades, fotografo verbal, oblato de S&o
Bento, samurai malandro, guerreiro da linguagem, filho de militar, descendente de poloneses,
portugueses, africanos, indigenas, o bandido que sabia latim, grego, inglés, francés, russo,
japonés, jud6, tard, teoria literaria, o bandido que se sabia fabbro, hippie, sixtie, hibrido,
heterodoxo, multifacetado, poliédrico, sintético.

Né&o fosse tanto e talvez fosse menos a sua obra. Nascido no final da Segunda Guerra
Mundial, viver com a intensidade da arte o levou a morte no ano da queda do Muro de
Berlim. Mas deixou muito escrito. O viver foi curto, o papel foi comprido. Dimensionam isso
os poemas de Quarenta clics em Curitiba (1976), Caprichos e relaxos (1983), Distraidos
venceremos (1987), La vie en close (1991), O ex-estranho (1996) e Winterverno (2001); as
prosas Catatau (1975), Agora é que sdo elas (1984), Guerra dentro da gente (1988) e Gozo
fabuloso (2004); as reflex6es agrupadas nos Ensaios e anseios cripticos (2011) e em
Metaformose (1998); as biografias Cruz e Sousa (1983), Matsu6 Bashd (1983), Jesus a. C.
(1984), Trotski (1986); as cartas publicadas no volume Envie meu dicionario (1999); as
histérias em quadrinhos presentes em Afrodite (2015); sem falar nos incontaveis versos em
papéis avulsos, plaquetes e mensagens espalhadas em varios arquivos publicos e privados, ou
perdidos ao longo do tempo.

No presente trabalho, direcionando os esforcos para os livros acima referidos e
priorizando os textos liricos, reinterpreto um ponto fundamental da estética do lGcido cachorro
louco, aquilo que ele proprio e a critica designam por “sintese”. Em minhas observagoes,
matizo o conceito e mostro serem, na verdade, pelo menos quatro as sinteses capazes de
organizar a bibliografia do multifacetado. Demonstro essas quatro estruturas sendo
independentes nas suas diferengas e iguais na sua unidade. Para tanto, iniciando com as
meditagdes do ex-seminarista no processo de construcdo de sua poética, discuto como ele
realiza consciente desleitura ndo de uma publicacéo apenas, ou de um autor particular, mas de
um sistema literrio em relagdo ao qual as criagdes do paroquiano cosmico ganham

significacdo: a Trindade. Nesse sentido e em termos tedricos mais gerais, estou em didlogo
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com “O escritor e seu oficio”, de Marcus Freitas; A angustia da influéncia, de Harold Bloom;
e “Tradi¢do e talento individual”, de T. S. Elliot.

Valorizando a autoconsciéncia de uma poética, explicito, aprofundando, a
compreensdo que ela possui de si mesma. E sdo muitos 0s momentos nos quais os autores
podem revelar o dominio de suas opcGes formais-conceituais, a exemplo de prologos, poemas,
cartas, criticas, entrevistas. Entre essas alternativas, privilegio aqui o Poema de abertura e,
no capitulo 1, especifico esse importante espaco autoconsciente de obras da literatura
(brasileira) moderna. Ademais, o0 ensaio de abertura coloca no campo de visdo hipoteses de
Roland Barthes e Gérard Genette, de modo que, ao refletir também a respeito dos
apontamentos desse par de estudiosos, ocorra certa homologia da tenséo entre os caprichos
estruturalistas e os relaxos pos-estruturalistas, atrito ressoante em meu trabalho. Utilizando o
mecanismo de analise comparada e partindo de corpus que relne variadas criacGes da poesia
brasileira, desenvolvo pressupostos tedricos para as discussdes apresentadas adiante.

Em outro momento, indico pressupostos criticos. Na primeira se¢do do capitulo 2,
Abordagens da sintese lirica leminskiana pela critica literaria, realizo balan¢o da recepcéo
recebida pela poética do poliédrico. Passo pela reunido de diversas fontes, tais como
prefacios, biografias, jornais, revistas académicas e ndo académicas, dissertaces e teses.
Centrando, principalmente, em Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Leyla Perrone-Moisés,
Fabricio Marques, Toninho Vaz, André Dick e Fabiano Calixto, evidencio que a sintese se
configura como uma pedra angular das elaboracdes artisticas do bandido que se sabia fabbro.
Por conseguinte, evito deixar a pesquisa decorrer apenas de intuicdo, pois, ao interagir com o
trajeto histérico de leitura, sdo fortalecidos certos raciocinios; porém, ndo coloco de lado
meus proprios apontamentos, uma vez que estou, inclusive, no organizar a historia de
determinada recepcdo estética, sempre amparado por outros metacriticos.

Em seguida, ainda na parte 2, aparecem trés secdes. Na primeira, “contranarciso” e a
tradicdo do sujeito(-lirico) fragmentado, leio 0 poema de abertura em que ¢é dito “em mim /
eu Vvejo 0 outro / e outro / e outro”; caracterizo 0 sujeito-textual sintético e fragmentado, o
qual foi desenvolvido pelo samurai malandro e estimado por um canone; insiro 0 mesmo
sujeito na tradicdo do eu(-lirico) cindido, ampliando o repertorio e fazendo notar o fato de o
problema da identidade fragmentada estar proximo da nocéo cristd de Deus. Com o
desenvolver do argumento, fica mais claro que a concepcéo de sintese, no erudito pop, aceita
ser fracionada, ocasionando principios chamados de zero, breve, par e reunido do diverso. Na

secdo Quatro sinteses em Paulo Leminski, a tentativa de definir cada um desses principios;
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e, em As sinteses na lirica leminskiana, apreciacGes de recursos capazes de figurar os quatro
fundamentos.

Ja no ultimo capitulo, conjugo tanto a analise agil de obras ndo liricas do autor, em
3.3. As sinteses em outros livros leminskianos, quanto olhares detidos, ao focar
composigdes especificas. Uma das interpretacbes se volta a carta-poema enviada pelo
epistoleiro dos pinheirais, de modo que, pensando no conflito de visdes da Guerra Fria, a
correspondéncia ajuda a entender o controverso posicionamento do comunista americanizado:
3.2. As estatuas da liberdade & do rigor. Outro exame, 3.1. Um clic biografematico, trata
biograficamente o distico “Uma vida ¢é curta / para mais de um sonho”. Ao final, em 3.0. A
pobre nudez do haicai, investigo o terceto “enfim, / nu, / como vim”, considerando,
sobretudo, os versos advindos de legados como 0 novecentista, 0 haicaista & o franciscano.
Na parte 3, transversalmente, os enfoques desse quarteto de artigos remete a aspectos
arquivisticos e econdémicos: o catadlogo da producdo do autor, catilogo este constituido por
obras preocupadas com questdes ligadas ao dinheiro; a pesquisa formal de epistola lirica
capaz de problematizar a economia (novecentista); a ponte conceitual entre a vida e a obra, a
partir de fontes presentes em guardados pessoais e atinentes a nuances como o oficio do
poeta; a busca por arquivos fantasmaticos que revestem de pobreza um haicai nu.

Em termos amplos, espero realizar outros zeros, breves, pares e reunides do diverso. O
vazio agudo é perceptivel até mesmo na parte 0, meio cheia de tudo. Ja o breve, esta, por
exemplo, na tentativa de compor um ensaio coeso, apesar de engenhar capitulos fraturados,
diferentes em suas diferencas. E que os Quatro clics em Paulo Leminski sdo uma arquitetura
de ideias, pluribus unum. E expressdo de certa angustia da totalidade, o desejo de apreender
abundante volume de livros do autor e de seus estudiosos e de outras bibliografias e em tudo
isso ha reunido do diverso. Gostaria, ainda, que o trabalho ndo tendesse apenas ao capricho
académico, mas também ao relaxo lirico; escrever com & escrever sobre o parnasiano hippie.

E com essa tensdo que eu quero, leitor, encontrar na minha escrita a ferida de Leminski.

17



18



Clic

0. Palavra usada para representar barulho de maquina fotografica.

1. Sintese.

2. Termo utilizado por Paulo Leminski no titulo de Quarenta clics em Curitiba. Termo
utilizado por mim no titulo de Quatro clics em Paulo Leminski.

3. Zero; breve; par; reunido do diverso.
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1. Poema de abertura

[Epigrafe]

“[Para cantar de Amor tenros cuidados]” abre as Obras de Claudio Manuel da Costa. “Lira I”
abre Marilia de Dirceu de Toméas Antdnio Gonzaga. “Cang¢ao do exilio” abre os Primeiros
cantos de Gongalves Dias. “Um cadaver de poeta” abre a “Segunda parte” de Lira dos vinte
anos de Alvares de Azevedo. “Dedicatéria” abre as Espumas flutuantes de Castro Alves.
“Profissdo de fé” abre as Poesias de Olavo Bilac. “Flor azul” abre a Alma das cousas de
Alberto de Oliveira. “Primeiros sonhos” abre os Primeiros sonhos de Raimundo Correia.
“Antifona” abre os Broquéis de Cruz e Sousa. “Prologo” abre a Dona mistica de Alphonsus
de Guimaraens. “Mondlogo de uma sombra” abre o Eu de Augusto dos Anjos. “Epigrafe”
abre A cinza das horas de Manuel Bandeira. “Eu sou trezentos...” abre o Remate de males de
Mario de Andrade. “Amor” abre o Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade.
“Poema de sete faces” abre Alguma poesia de Drummond. “Mistico” abre O sentimento do
sublime de Vinicius de Moraes. “Epigrama n°® 1” abre a Viagem de Cecilia Meireles. “O
emigrante” abre As metamorfoses de Murilo Mendes. “A Augusto de Campos” abre 0S
Agrestes de Jodo Cabral. “Uma didatica da invengdo” abre O livro das ignoracas de Manoel
de Barros. “Prefacio” abre O homem e sua hora de Mario Faustino. “[Escrevo diante da janela
aberta]” abre A rua dos cataventos de Mario Quintana. “XADREZ DE ESTRELAS percurso
textual” abre o Xadrez de estrelas de Haroldo de Campos. “Poética” abre os Epigramas de
José Paulo Paes. “Meu povo, meu poema” abre Dentro da noite veloz de Ferreira Gullar. “Um
preludio” abre A balada do carcere de Bruno Tolentino. “Os passistas” abre o Livro de
Caetano Veloso. “Transposi¢ao” abre Transposi¢do de Orides Fontela. “Branca de neve” abre
0 Miserere de Adélia Prado. “contranarciso” abre os Caprichos & relaxos de Paulo Leminski.
“Recuperacdo da adolescéncia” abre as Cenas de Abril de Ana Cristina Cesar. “Loren ipsum”
abre as Formas do nada de Paulo Henriques Britto. “Guardar” abre 0 Guardar de Antonio

Cicero. “Ideias para um livro” abre O livro das semelhancas de Ana Martins Marques®.

1 Cf., respectivamente, COSTA, 1996, p. 51; GONZAGA, 1996, p. 573; DIAS, 1998, p. 105-106; AZEVEDO,
2000, p. 192-202; ALVES, 1997, p. 71-72; BILAC, 1997, p. 89-92; OLIVEIRA, 1978, volume II, p. 421-426;
CORREIA, 1948, p. 11-13; CRUZ E SOUSA, 1981, p. 5-6; GUIMARAENS, 2001, p. 161; ANJOS, 2005, p. 3-
9; BANDEIRA, 1993, p. 43; ANDRADE, 2005, p. 211; ANDRADE, 1991, p. 21; ANDRADE, 2002, p. 5;
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Primeiro quarteto

A lista acima colocada menciona trinta e quatro poemas liricos de abertura?. Com isso,
entretanto, ndo desejo expressar a ideia de repertdrio infinito ou perfeito, supostamente
remetendo ao imaginario cristdo alusivo ao nimero sete, decorrente da soma de trés mais
quatro. Séo trinta e quatro criacdes, mas fora do elenco ficam inumeras; no catalogo ha
metonimia, ndo ha totalidade. Os textos supracitados servem de horizonte a partir do qual
levanto algumas reflexdes na tentativa de conceituar poema de abertura, ajudando, alias, a
solucionar um duplo problema: se fosse tragar uma tentativa de teorizagdo sem apresentar 0s
volumes a partir dos quais esboco minhas considerages, correria, acentuadamente, o risco de
falar diante de um vazio, sem uma delimitacdo clara da perspectiva escolhida, havendo
sempre a possibilidade de encontrar exemplos que, em vasta medida, escapam dos conceitos;
por outro lado, se escolhesse somente uma peca do rol e procurasse conceituar apenas a partir
dela, cairia no equivoco de minha reflexdo tender mais a critica, a analise de uma producao
especifica, do que a teorizacdo ampla. Assim, partindo de um conjunto — relativamente vasto,
porém metonimicamente circunscrito — de obras, consigo operar a definicdo, pois a proposta
se quer mais alargada do que a restrita explicacdo das composi¢cOes catalogadas. Um caso
como o de Alphonsus de Guimaraens evidencia 0 gesto metonimico, uma vez que poderia
citar praticamente todos os livros liricos do autor. Kiriale, Dona Mistica, Camara ardente,
Setenario das dores de Nossa Senhora, Nova Primavera, Pastoral aos crentes do amor e da
morte. Em todos esses, ha poemas de abertura. Ndo por acaso, poetas franceses ligados ao
contexto decadentista também costumam apresentar feitos semelhantes. Como “Au lecteur”,
em Les fleurs du mal, ou o “Prologue”, de Poémes saturniens®. Falar de um poema de
Alphonsus é falar de mais realizacdes de Alphonsus, e falar de influéncias sofridas pelo rico

Alphonsus.

2 Com certa frequéncia, conceitos fundamentais sdo dificeis de serem delimitados. Investigando aqui a nogdo de
poema de abertura, uma primeira questdo que pode haver é justamente “o que é um poema?”, ou “o que é um
poema lirico?”. Para avangar na reflexdo que me interessa, isto €, a tocante tanto & autoconsciéncia quanto as
guestdes espaciais de uma obra, respondo a Gltima questdo mais ou menos proximo dos debates desenvolvidos
por um canone formado, entre outros, por Poética, de Aristoteles; Cursos de estética, de Hegel; Conceitos
fundamentais da poética, de Emil Staiger; O arco e a lira, de Octavio Paz; e O estudo analitico do poema, de
Antonio Candido. Compreendo como poema lirico um texto, normalmente em verso (todavia admitindo a
possibilidade do poema em prosa, sobretudo quando sem verso ha ritmo) no qual ha, simultaneamente,
elementos como a musicalidade (uso de recursos sonoros, em alguma medida, regulares e organizados), a
subjetividade (uma voz, mesmo que plural, cantando os sentimentos, ou até a auséncia de sentimentos, de um
sujeito-lirico) e a intransitividade (pois aceita evocar questdes como as de ordem social, porém jamais deixa de
querer ser poema, coisa em si, ainda que além dessa finalidade sem fim haja algum outro objetivo sobreposto).

3 Cf., respectivamente, BAUDELAIRE, 2006, p. 110-113 e VERLAINE, 1931, p. 5-9.
22



Na medida em que dialogo com o catalogo portétil levantado, pretendo explicitar o
que estou chamando de poema de abertura — um espaco do exercicio de autoconsciéncia em
obras da literatura (brasileira), maiormente do Romantismo aos nossos dias — a partir de
consideracBes de Roland Barthes e Gérard Genette*. Do primeiro, aproximo, sobretudo, do
conceito de livro, em oposi¢do ao de album; do segundo, algumas no¢fes sobre 0 “poema
inicial” sdo particularmente importantes, principalmente quanto a sua instancia prefacial.
Cabe dizer que, no entanto, ndo ha de minha parte adesdo incontida a nenhum dos projetos
teodricos; tampouco o afastamento absoluto de cada um deles. Compete, na verdade, refletir
sobre os limites e as contribuicbes que os pensadores oferecem na minha tentativa de

conceituacao, a qual esta mais visivel no segundo terceto desse soneto de abertura.

Segundo quarteto

a. Roland Barthes e o livro

Iniciando por Roland Barthes, é preciso situar a quem estou me referindo, dada a
complexidade e relativa variabilidade de seus debates. Citado ao lado de Gérard Genette,
talvez lembre o fato de ambos participarem da cléssica Analise estrutural da narrativa. De
todo modo, analisando as fases pelas quais a escrita barthesiana passa, de acordo com o
apresentado em seu Roland Barthes por Roland Barthes, bem como nas reflexdes de Eric
Marty, ndo estou exatamente préximo de Analise estrutural, ou Sistema da moda, nos quais o
Estruturalismo se mostra evidente®. Apesar disso, alguma nota do movimento permanece no
estudioso tardio, no autor interessado em rasurar, menos ou mais, as distancias entre a teoria e
a literatura. Esse outro sujeito estd nos ensaios como os de O rumor da lingua, de resultado
um tanto mais afim do Pds-estruturalismo, e no segundo volume de A preparacdo do

romance, realizado pouco antes do falecimento do escritor. No entanto, dependendo do

4 O recorte temporal recair, com maior incidéncia, do Romantismo aos nossos dias se deve ao fato de ser este
movimento da literatura brasileira o comego da modernidade literaria no Brasil. Procuro discutir um pouco essa
nogdo de modernidade literaria em Uma lira de duas cordas. Quanto & inclusdo daqueles tradicionalmente
classificados &rcades — Claudio Manuel da Costa e Tomas Antbnio Gonzaga —, em meus apontamentos, intento
mostrar caracteristicas romanticas e modernas vistas nos neoclassicos (a propdsito, cf. a inclusdo de “Marilia” na
se¢do “Perfis romanticos”, presente nas Sinfonias, de Raimundo Correia). Assim, espero, mais uma vez e de
alguma forma, relaxar os caprichos das classificagdes muito rigidas, bem como aproximar — como se criasse
binomia e/ou sintese — Uma lira de duas cordas e Quatro clics em Paulo Leminski.

5 Cf. BARTHES, 2003; e MARTY, 2009, p. 121-213.
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angulo pelo qual se observam as produgdes barthesianas, marcas de Estruturalismo
sobrevivem. E justamente no tensionamento entre um raciocinio ligado a dualidades
opositivas, ecoando o pensamento de Ferdinand de Saussure, e uma ldgica que procura a
superacdo dessas dialéticas, caminhando para propostas que lembram os indecidiveis de
Jacques Derrida, o ponto em que, particularmente, me chama a atengdo nos trabalhos de
Roland Barthes.

Nessa perspectiva, convém trazer indicacfes presentes no segundo tomo de A
preparacdo do romance, a “Aula do dia 5 de janeiro de 1980” ¢ a “Aula do dia 12 de janeiro
de 19807°. S&o producbes um pouco elipticas, correspondem a anotagdes prévias, visando a
leitura em cada aula de um curso proferido, no Collége de France, em 1979-1980. Possuem
um traco sintético e organizacdo por vezes confusa, no que diz respeito a elementos como
sintaxe e pontuagdo’. Ao mesmo tempo, 0s registros preparam um livro por vir, um suposto
romance que Roland Barthes iria escrever. Chega a dizer: “Parece-me — pois s6 disponho aqui
de meu proprio testemunho — que aquilo que eu fantasio € a fabricacdo de um objeto; eu me
imagino fabricando esse objeto, programando as fases de sua fabricagdo, como um artesdo™.
Conquanto o proprio romance ndo tenha sido realizado — mas apenas a preparagdo dele, por
motivos que podem ir do inesperado falecimento do autor até o fato de a preparacéo ter sido
um fim em si, e ndo uma efetiva elaboracéo prévia de algo a ser feito em momento posterior —
, as discussoes realizadas pelo francés ajudam a circunscrever o tipo de livro que estou
pensando ser capaz de conter um poema de abertura. O debate ocorrido nas duas aulas de
janeiro de 1980 lembra um pouco outra querela barthesiana, encontrada em “Da obra ao
texto”, de O rumor da lingua; entretanto, as aulas de 1980 procuram distinguir dois outros
conceitos: “livro” e “album™®. Ainda assim, € possivel, em maior ou menor medida,
aproximar as nogdes de “obra” e de “livro”, tal como as de “texto” e de “4lbum”, uma vez que
no primeiro par ha certo acabamento, enquanto no segundo a ideia de abertura estad mais

presente.

¢ Cf. BARTHES, 2005, p. 99-163.

7 Sobre os processos de elaboracéo e caracteristicas estilisticas dos dois volumes de A preparagéo do romance,
cf. MARTY, 2005, p. XI-XII; PERRONE-MOISES, 2005, p. XV-XVI; LEGER, 2005, p. XII1-XXVI.

8 BARTHES, 2005, p. 104-105.

9 Sobre “Da obra ao texto”, cf. BARTHES, 1988, p. 55-61. E produtivo analisar o lugar dessa referéncia dentro
de O rumor da lingua. O artigo se encontra na segunda se¢do do livro, homdnima do escrito de 1971, e logo ap6s
outra famosa e polémica producéo de Roland Barthes: “A morte do autor” (p. 49-53).
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Avancando o debate e sintetizando as ideias — ndo raro elipticas e, a0 mesmo tempo,
excessivamente detalhistas — de Roland Barthes, convém diferenciar “livro” e “album”. Desse
modo, vale lembrar que o “livro” se aproxima de noc¢des de acabamento; é concluso, havendo
um fim buscado e ndo circunstancial; corresponde a algo arquitetado, premeditado; é
ordenado segundo uma estrutura, contém uma moldura que agrega o todo e organiza as partes;
pode ser infinito, somativo ou condensado, mas sempre expressa unidade; ainda que haja
partes, elas sdo cadenciadas de um modo premeditado, lembrando a musica tonal; possui
hierarquizacdo de seus elementos; lembra, portanto, uma filosofia monista, pautada por uma
estrutura, uma hierarquia, com determinada razao ou fé. O “album”, por sua vez, se aproxima
de nogbes como a de descontinuidade, lembrando estrofes reunidas aleatoriamente, sem a
meditacdo de um autor sobre a selecdo e ordenacdo dos textos; é circunstancial, operando
certa recolha de circunstancias; corresponde a uma coletanea de inspira¢fes casuais, mesmo
que elas sejam maravilhosas, todavia sdo, por assim dizer, privadas de arquitetura prévia; nao
é ordenado segundo uma estrutura, estd mais para um conjunto de elementos arbitrarios
guanto a ordem, presenca ou auséncia, como uma folha que se desloca ou se acrescenta ao
acaso; nao expressa uma unidade; ndo possui uma cadéncia especifica, lembrando a mdsica
atonal; ndo possui uma hierarquizacdo de seus elementos, é disperso, puro tecido de
contingéncias; lembra, portanto, uma filosofia pluralista, relativista®®.

Compreendidas, em termos gerais, as diferengas entre “livro” e “album”, procuro nao
adotar — ndo em extremo — 0 excesso de tipologias proposto por Barthes; visando meus fins,
tomo a categoria “livro” de modo mais abrangente, convergindo caracteristicas que sdo, por
vezes, destrinchadas em subcategorias. Roland Barthes chega a dar o nome de “Uma tipologia
do livro” a essa conceituagdo, tragando comparagdes entre, por exemplo, “O Livro Total”, “O
Livro-Suma” e o “Livro Puro”!. Portanto, o pensamento barthesiano estd colocado de
maneira bastante arquetipica, parece muito estruturalista, ainda que em A preparacdo do
romance haja um autor ja tardio, distante do mencionado Andlise estrutural da narrativa.
Contrariando um pouco a premissa estruturalista, contudo, enquanto a “Aula do dia 5 de
janeiro de 1980 tende a criar tipologias, a “Aula do dia 12 de janeiro de 1980 procura
embaralhar as classificagdes rigidas, mesmo que as retome e as avance. Exercendo posturas

relativistas, pronuncia:

10 Cf., respectivamente, BARTHES, 2005, p. 140-141; 117; 116; 117; 122; 127; 130; 131; 123; 123; 116; 124;
117; 123; 130; 127; 130; 131.

11 Cf. BARTHES, 2005, p. 108.
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Com certeza vocés pensam que essa oposicao, essa alternativa Livro/Album
é um pouco rigida, um pouco forcada; eu a disse como a estava vivendo,
segundo a convengdo metodoldgica do Curso. Mas podemos descentra-la,
generaliza-la, isto é, pensa-la ndo no nivel daquele que escreve, mas no nivel
da histéria, do devir das obras.*?

O amontoado de notas, de pensamentos soltos, forma um Album; mas esse
amontoado pode ser constituido com vistas ao Livro; o futuro do Album &,
entdo, o Livro; mas o autor pode morrer nesse interim: resta o Album, e esse
Album, por seu designio virtual, j& é o Livro.®®

Na outra extremidade do tempo, o Livro feito volta a ser Album: o futuro do
Livro é o Album, assim como a ruina é o futuro do monumento.*

Embaralhando os conceitos de “livro” e de “album”, estd proxima a nocao derridiana de
indecidivel, ndo sendo ocasional o fato de escolher falar justamente sobre “indecisdo” logo
apos fechar, de certa maneira, esse debate sobre as categorias até entdo esmiugadas'®. Ao
concluir sua reflexdo, o tedrico procura mostrar que “livro” e “album” podem ser instancias
fluidas, uma obra pode oscilar entre um tipo puro e outro, dependendo do momento e do
modo de ser observada.

Novo ponto que vale observacdo, mas que ndo é muito varidvel, diz respeito ao recorte
bibliogréafico a partir do qual Barthes construiu a distincdo — embora relativizada — de “livro”
e “album”, ou ainda o conjunto de titulos escolhidos para desenvolver o seu curso no Collége
de France. Na “Bibliografia dos autores citados com maior frequéncia”, colocada na primeira
aula do segundo volume de A preparacdo do romance, ha uma pequena lista particularmente
importante aos meus fins®. Catalogo de literatos modernos — do Romantismo até mais ou
menos 0 momento em que preparava suas aulas — concernentes a uma tradi¢cdo europeia.
Chateaubriand, Flaubert, Kafka, Mallarmé, Nietzsche, Rimbaud, Rousseau, Tolstoi. Pode
causar estranhamento somente a presenca de Rousseau, entretanto é preciso lembrar que, se
em estrito o setecentista ndo seria um romantico, serviu de base para a estruturagcdo do
pensamento dos dionisiacos. Outros ndo listados sdo frequentes, especialmente nas duas

primeiras aulas de janeiro, as quais me interessam de perto: nomes como Balzac, Zola, Valéry

12 BARTHES, 2005, p. 132.
13 BARTHES, 2005, p. 132.
14 BARTHES, 2005, p. 133.
15 Cf. BARTHES, 2005, p. 135. O indecidivel, em Jacques Derrida, corresponde a um elemento que possua uma
ambivaléncia, menos atinente aos binarismos opositivos, ndo redutivel ao isto ou aquilo, mas podendo ser isto e

aquilo. Sobre o conceito, cf. Jacques Derrida (1972) e Silviano Santiago (1976).

16 Cf. BARTHES, 2005, p. 8-9.
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e Proust. Assim, o desenho da distin¢do album/livro, de acordo com Roland Barthes, passa
pela observacdo de um conjunto de produgdes vinculadas, sobretudo, aos séculos XIX e XX.
Esse € também o meu recorte ao reverberar 0 poema de abertura, embora A preparacdo do
romance se volte para escritores mais ligados a Europa, enquanto prefiro recortar uma
tradicdo de brasileiros modernos, os quais, com frequéncia, sdo herdeiros da literatura do
velho continente.

Sistematizando: ao procurar tracar a definicdo pretendida, retomo Roland Barthes,
especialmente no que diz respeito a: (a) o conceito de livro — em oposi¢cdo ao de album — ¢
préximo de uma obra conscientemente tracada, no todo e nas partes, arquitetada visando a
unidade, coeréncia interna; (b) a nocéo de que tais livros sdo recorrentes no periodo designado
como moderno, isto €, desde mais ou menos Rousseau, ou principalmente os influenciados
por ele, passando, ainda, ao longo dos séculos XIX e XX; (c) afora essas informacfes, o
pensamento barthesiano me interessa na qualidade de uma proposta que intenta se organizar
de maneira mais precisa, tracando com certa rigidez as caracterizac¢des, partindo de um ponto
de vista estruturalista; mas sem deixar de notar a existéncia de margens ddbias, zonas

cinzentas, indecidiveis, correlatas de um olhar pds-estruturalista.

b. Gérard Genette e a instancia prefacial

Encaminhando para as reflexdes de Gérard Genette, € também comum associar ao
estruturalismo esse outro participante da obra Andlise estrutural da narrativa. De fato,
Paratextos editoriais segue, em grau elevado, a perspectiva tedrica, de maneira que a
producdo de Genette chega a ser elaborada com menor variabilidade — considerando a
persisténcia de determinado raciocinio — do que a de Barthes. Seguindo essa consideracéo, o
leitor, a0 se deparar com uma argumentacdo genettiana, se vé menos preocupado em
compreender 0 momento no qual foi realizada, uma vez que o teor estruturalista costuma ser
predominante.

Nesse sentido, publicado em 1987, em francés, sob o titulo de Seuils — que,
literalmente, corresponderia a “limiares”, em lingua portuguesa — 0S Paratextos editoriais
saem, no Brasil, apenas em 2009, dentro da colecdo Artes do Livro, organizada pela Atelié
Editorial. O volume de 1987/2009 procura esmiugar os paratextos, ou seja, “aquilo por meio

de que um texto se torna livro e se propde como tal a seus leitores, e de maneira mais geral ao
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publico”!’. Desde ja, é possivel constatar Gérard Genette operando um conceito de livro. N&o
fazendo, aparentemente, uso de dicotomias, ao estilo de Roland Barthes ao distinguir o termo
em oposicao a “album”, Genette prefere ressaltar exatamente o que é o seu tema: o paratexto.
Aqui, este é uma espécie de moldura capaz de tornar livro o livro; corresponde a um
enquadramento a balizar o dentro e o fora, demarcando que o proprio livro esta dentro.

Sob tal prisma, o paratexto é encarado como um limiar, entre o dentro e o fora da obra;
um “vestibulo, que oferece a cada um a possibilidade de entrar, ou de retroceder”, uma “zona
indecisa™®. Vista desse angulo, a conceituagio parece pos-estruturalista, afeita a indecidiveis,
ou lembrando Walter Benjamin, pensador entusiasmado pela ideia de limiar ndo como
fronteiral®. Embora o desejo, Genette, apds a problematizacdo inaugural, desenvolve de
maneira bastante estruturalista, classificatoria, a sua compreensdo dos paratextos. Discute
elementos como o nome do autor, os titulos, as dedicatdrias, as epigrafes, os prefacios e as
notas, sempre levando em conta conceituacOes, analises de funcbes e categorizagtes?.
Interessante, por exemplo, o trato dado por Gérard Genette a “Os Titulos”. Nessa que é uma
das treze sessGes de Paratextos editoriais, sdo problematizadas as “Defini¢des”, ao pensar,
ndo sO, o que ¢ um titulo; o “Lugar” que eles ocupam, com variagdes como entre 0
aparecimento na capa e na contracapa; o “Momento” no qual ele é, publicamente, visto pela
primeira vez, seja no dia do lancamento ou antes, se ja ndo haveria certa divulgac&o;
“Destinadores” e “Destinatarios”, quem teria, de fato, escolhido o titulo e qual publico leitor
ele pretende atingir; as “Fungdes” exercidas, tais como identificar a obra, indicar seu
conteddo, valorizar a producédo e seduzir o seu leitor potencial. Pelo apanhado, distinguivel o
traco estruturalista de Gérard Genette, o fato de realizar uma apresentacdo geral dos
paratextos; demonstrar, com relativa amplitude, cada um deles, suas possibilidades,
variabilidades, mas partindo de um descritivismo classificatorio, inventariador. Logo,
conquanto pareca se atrair por indecidiveis, falta a Gérard Genette ultrapassar um pouco 0s

limites e perturbar as fronteiras de sua prépria investigacao.

1" GENETTE, 2009, p. 9.
18 GENETTE, 2009, p. 9-10.

19 Sobre a questdo do limiar em Walter Benjamin, conferir Limiares e passagens em Walter Benjamin,
organizado por Georg Otte, Sabrina Sedlmayer e Elcio Cornelsen, em 2010.

20 Compreendo como elemento cada uma das partes de um todo. Pensando com relagdo a poemas, em particular,
ritmo, metro, rima, estrofe, sujeito-lirico, espaco, verbos, enfim, todos esses — além de inimeros — séo elementos
do todo. Em relacdo aos paratextos editoriais, 0 nome do autor, os titulos, as epigrafes, entre outros, também
estou compreendendo como partes de uma totalidade abstrata que corresponde ao conjunto geral dos paratextos
editoriais.
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De todo modo, as discussdes de 1987 oferecem boas recomendagdes. Na sessdo dedicada a
“Instancia prefacial”, o teorico discute o que chama de “poema inicial”, especialmente ao

abordar as formas dessa mesma instancia:

Nada enfim proibe de investir com uma fungéo prefacial o poema inicial de
uma coletdnea, como acontece com frequéncia em Hugo: “Preludio” (apos o
prefacio em prosa) de Chants du crépuscule, “Fungdo do poeta” no inicio de
Rayons et les Ombres, “Nox” e “Lux” no inicio ¢ no fim de Chéatiments,
“Visdo de onde saiu este livro” no inicio de La Légende des siécles, entre
outros. E também o estatuto de “Ao leitor” de Fleurs du mal. A coletanea em
prosa de Huysmans, Le Drageoir aux épices, ¢ até dotada de um “soneto
limiar” com fun¢ao tipicamente prefacial, que inverte o contraste habitual —
e esse caso ndo é Unico: encontra-se uma espécie de prefacio em verso no
inicio de Treasure’s Island.?*

Estou aproximando do que Gérard Genette chama de “poema inicial”, ou seja, o primeiro de
uma coletanea, ou reunido, ou obra em geral. Ele conteria, portanto, uma “fungio tipicamente
prefacial”; poderia aparecer abrindo tanto um volume de versos quanto de prosa; e, se
contextualizo as referéncias dadas pelo teorico francés — Victor Hugo, Charles Baudelaire,
Joris-Karl Huysmans e Robert Louis Stevenson —, noto que os poemas de abertura s&o
relativamente comuns a partir do Romantismo, momento em que, usualmente, a literatura
ocidental pode ser tratada como moderna e passa, com certa frequéncia, a cultivar prélogos.
Nesse sentido, a funcdo prefacial do poema de abertura é possivel agregar as outras discussdes
que Gérard Genette faz, em termos gerais, a respeito da instancia prefacial.

Contudo, em algumas ocasides, ele acaba discutindo tal instancia a partir de excessiva
classificacdo, gerando uma nomenclatura que, por vezes, acarreta mais problemas do que
solugdes, pois evita reconhecer a fragilidade de uma taxonomia muito dura, pouco afeita,
justamente, aos limiares indecidiveis. Assim, recortando o0 que em particular me compete,
chamo a atencdo para quando o tedrico apresenta os preAmbulos como sendo “em geral
escritos apds o texto a que se referem”, podendo ser originais, publicados junto & primeira
edicdo; posteriores, frequentemente apresentados em uma segunda edi¢éo; ou tardios, “lugar
de uma reflexdo mais ‘madura’”, realizada anos apds a primeira impressio dos livros??. Além
disso, levando em conta as fung¢fes dos proémios — sobretudo os originais, pois sdo 0s que
notadamente interessam a meus fins — Genette destaca caracteristicas: “garantir ao texto uma

boa leitura”; “mostrar a unidade formal” da obra, ou valorizar a diversidade da mesma;

2L GENETTE, 2009, p. 153.

22 GENETTE, 2009, p. 156.
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fornecer o modo de usar o livro; indicar fontes ou mostrar as filiagOes; situar o leitor e criar
um pouco a imagem do leitor ideal; realizar um “comentario do titulo”; apresentar a
ordenacdo de leitura do volume, por vezes servindo de indice; designar o contexto de
publicacdo; declarar as intengfes com a criacdo; apresentar conceitos fundamentais, uma
espécie de manifesto®. Retomo mais adiante essas caracteristicas, de maneira a demonstrar
que sdo recorrentes nos poemas catalogados no comeco deste ensaio.

Em suma, das reflexdes de Gérard Genette, algumas precisam ser destacadas, visando
a percepc¢do do que é um poema de abertura: (a) a compreensao do livro como sendo aquilo
que estd dentro da moldura criada a partir dos paratextos editoriais; (b) o poema de abertura é
0 primeiro conjunto de linhas a ultrapassar o limiar do paratexto, mas contém, ainda, certa
funcdo paratextual em um tomo, sendo que esta obra pode ser em prosa ou em verso; (C)
enquanto texto que exerce uma funcdo paratextual e/ou prefacial, o poema de abertura é
recorrente em obras originais, isto é, aparece ja na primeira edi¢do; (d) as funcdes que ele
pode exercer sdo Vvérias, entretanto, no geral, caminham para a ideia de inicio, apresentacao,
autoconsciéncia; (e) os poemas de abertura sdo frequentes a partir do Romantismo, ou seja, a

partir da modernidade, vistos em producdes como as de Victor Hugo.

Primeiro terceto

Levantadas no¢bes fundamentais a partir das consideracdes de Roland Barthes e
Gérard Genette, convém, agora, demonstrar como essas mesmas noc¢des ajudam a
conceituagdo aqui enfocada, levando em conta, também, os trinta e quatro listados no comeco
deste ensaio.

Seguindo 0 modo de operar, € importante ter em vista que um poema de abertura
precisa estar em um livro, porque parto da ideia segundo a qual este se contrapde a um album.
O proprio teorico francés mostrou: as categorias ideais de livro e album sdo relativizaveis; de
todo modo, aquele requer certo grau de autoconsciéncia do autor, certo grau de acabamento
da obra. E preciso que 0s versos abram um conjunto relativamente coeso e arquitetado, tendo
em vista os atributos que viso encontrar. Assim, todos os trinta e quatro elencados pertencem
a livros de alguma maneira organizados por seus construtores; sdo, portanto, obras originais,

para lembrar o conceito genettiano. Nelas, os escritores tracam a ordem exata da sucessao de

23 Cf., respectivamente, GENETTE, 2009, p. 176; 179; 180; 186; 188; 189; 190; 194; 194; 196; 200. Genette
cita, nesse ultimo caso, o exemplo de dois autores romanticos, modernos, Wordsworth e Victor Hugo.
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titulos ao longo das péaginas; cruzam a autoconsciéncia com a disposi¢cdo dos versos no
espaco-tempo das folhas. E justamente por essa possibilidade que ha poemas de abertura: no
sdo composicdes ocasionais, jogadas aleatoriamente no comeco dos livros; sdo escolhas
meticulosamente refletidas e ordenac6es cuidadosamente realizadas.

Se entendo o livro, a partir das consideracfes de Gerard Genette, como aquilo que esta
dentro da moldura criada a partir de paratextos editoriais, 0 poema de abertura esta, de modo
relativamente indecidivel, entre o paratexto e o primeiro texto: pode ser tanto uma epigrafe
escrita pelo proprio autor — o fez Manuel Bandeira, em A cinza das horas — quanto um
primeiro mais autbnomo — “Antifona”, em Broquéis?*. De toda maneira, 0 poema de abertura,
seguindo a ordenacdo paratextual elaborada por Genette, esta, espaco-temporalmente, além da
capa, do titulo, do nome do autor, das dedicatorias, da epigrafe, do prefacio. Ou nem tanto.
Pode funcionar como espécie de oferecimento; o que ocorre em Agrestes, de Jodo Cabral,
devido ao poema-dedicatéria “A Augusto de Campos”?. Ou pode funcionar como epigrafe,
seguindo a via mostrada em Manuel Bandeira. Ou, ainda, trabalhar de prélogo: talvez seja a
realizacdo mais frequente.

A funcdo prefacial € muito recorrente, como indica Gérard Genette. Lembrando as
caracteristicas prefaciais arroladas pelo teérico, é plausivel as ilustrar a partir do catalogo com
o0 qual estou lidando neste ensaio. Por exemplo, uma primeira utilidade dos preambulos, de
acordo com os Paratextos editoriais, € a de garantir uma boa leitura do livro. De certa
maneira, muitos textos procuram realizar 0 preceito; como o “Lorem ipsum”, de Paulo
Henriques Britto, uma vez que busca mostrar ao leitor o que o0 eu-lirico oferece: “sinéreses,
cesuras, hemistiquios”?®. Seguindo a lista de funcdes realizada por Genette, outra atribuicéo
importante é o proémio revelar a unidade formal do livro; essa caracteristica é também
habitual em quase todos os referidos na [Epigrafe]. Destaco “O emigrante”, que abre a setima
publicacio de poesias de Murilo Mendes?’. Ali quica seja o lugar, em toda a producéo lirica
muriliana, onde se encontra melhor expressa a sua poética, ndo s6 a de As metamorfoses: uma
busca pela condi¢do emigrante, um eu-lirico que esta em constante transformacdo. N&o é um

Deus pronto e autocolocado, perfeito, encontrado no mundo porvir; € um sujeito em devir, um

24 Cf., respectivamente, BANDEIRA, 1993, p. 43 e CRUZ E SOUSA, 1981, p. 5-6.
% MELO NETO, 1997, p. 205-206.

% BRITTO, 2013, p. 11. Em alguns casos, contudo, é impossivel reconhecer se ha ironia da parte do autor,
quando este procura indicar/criar elementos que garantam a satisfatoria leitura da obra.

2 MENDES, 1995, p. 313.
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ser de papel e que se nomeia “aquela nuvem andante”. Esse Vviés talvez consiga explicar a
grande variabilidade formal encontrada no decorrer da criacdo de Murilo Mendes, oscilando
do classico ao moderno, do soneto ao verso livre, da mistica cristd a vanguarda tecnicista.
Assim, o poeta juiz-forano ndo apenas mostra a coesdo, mas valoriza a diversidade, duas
funcOes prefaciais apontadas por Genette.

Continuando a pormenorizar as funcbes, o tedrico dos Paratextos lembra outra:
fornecer 0 modo de usar o livro. Se lembro que ha possibilidades indecidiveis na delimitagédo
de um poema de abertura, e observo A cinza das horas, onde esta o mencionado “Epigrafe”,
vejo, logo na sequéncia, “Desencanto™?®, O primeiro surge escrito em italico; o segundo ndo é
marcado por esse recurso grafico. Ambos podem ser poemas de abertura, se quiser pensar que
a epigrafe ainda ndo é exatamente o primeiro texto. Em “Desencanto”, o eu-lirico de Manuel
Bandeira orienta o modo de usar: “Fecha o meu livro, se por agora / Ndo tens motivo nenhum
de pranto”zg. Outro modernista, Mario de Andrade, no seu famoso “Eu sou trezentos...”, segue
mais uma funcio prefacial apresentada por Genette: indicar fontes ou mostrar as filiagdes®.
Tudo bem que ali ndo estd, como na epigrafe de “Profissdao de fé¢”, de Bilac, uma referéncia
explicita a um autor®. No entanto, o eu-lirico marioandradino se filia, enquanto sujeito
fragmentado, a uma grande tradicdo da lirica moderna. Uma tradicdo que, no Brasil,
apresenta, dentre varios, o sujeito-lirico de Alvares de Azevedo, esse com duas almas nas
cavernas de um cérebro; ou Augusto dos Anjos, filho do carbono e do amoniaco, monstro de
escuriddo e rutilancia®®. Mario de Andrade, em termos largos, tomando aqui a vinculacéo
lusitana da lingua, esta se filiando a um continuum que vai de, por exemplo, S& de Miranda,
que consigo mesmo se desaveio, a Fernando Pessoa, criador de heteronomias®2,

Para continuar na literatura europeia, o leitor ideal €, verbi gratia, colocado por
Charles Baudelaire, em “Au lecteur”; sendo que a demarcagédo da idealidade é lembrada por

Genette®. De certo modo, Manuel Bandeira, em “Desencanto” também segue a perspectiva

28 BANDEIRA, 1993, p. 43-44.

2 BANDEIRA, 1993, p. 43.

30 ANDRADE, 2005, p. 211.

3L BILAC, 1997, p. 89-92.

32 Cf., respectivamente, AZEVEDO, 2000, p. 190 e ANJOS, 2005, p. 38.

3 Cf., respectivamente, SA DE MIRANDA, 1516, p. fl. 109v e PESSOA, 1969. Discuto um pouco mais a
tradicdo no subcapitulo “2.2.1 “contranarciso” e a tradi¢do do sujeito(-lirico) fragmentado™.

% BAUDELAIRE, 2006, p. 110-113.
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ao exigir um leitor choroso. Antes que caiamos em lagrimas, outra utilizacdo, sendo ela bem
comum, é a realizacdo do comentario do titulo. E o caso de O livro das ignoragas, de Manoel
de Barros, pois apresenta seu titulo bastante justificado, em “Uma didatica da invengao”*®.
Sem falar em poemas que sdo homoénimos do livro, e, nesse sentido, acabam comentando a
proposta geral do(s) titulo(s), como acontece com “Transposi¢ao”/Transposi¢ao, de Orides
Fontela, e “Guardar”/Guardar, de Antonio Cicero®. Haroldo de Campos, por sua vez, no seu
“XADREZ DE ESTRELAS percurso textual”, exerce mais uma atribuicdo: apresentar a
ordenacao de leitura da obra®’. Assim, estabelece um rol com os nomes dos textos que o leitor
ird encontrar ao correr das folhas, mas esse catadlogo é disposto de modo que os titulos
realizem um novo poema. N&o ha sequer os nimeros das paginas, igual seria rotineiro em um
suposto sumario, e sim o livre correr nos nomes, em atrito, tensionando as fungdes de indice e
poema.

Terminado de ilustrar essas possibilidades preludiais, Genette ainda menciona trés:
indicar o contexto de publicacdo, declarar intencbes com a obra e apresentar conceitos
fundamentais. A primeira delas ¢ realizada por Gongalves Dias, ao final da “Cangdo do
exilio”, quando lembra: “Coimbra — Julho de 1843”. A data e o local, nesse episodio, sdo
muito representativos®. O exilado em terras portuguesas esta no verdo do hemisfério norte e
sente saudade do Brasil. Essa postura € muito expressiva nos Primeiros cantos, uma vez que
este pode ser tomado como o primeiro grande langamento lirico da poesia brasileira ap6s a
Independéncia. Passando para a segunda funcdo prefacial, declarar intengdes, ela € um pouco
parecida com a apresentacdo de conceitos fundamentais. Todavia alguma diferenca pode ser
vislumbrada, por exemplo, no momento em que José¢ Paulo Paes diz em sua “Poética™
“Aceito meu inferno, mas falo do meu céu”; essa intencdo de falar do céu, colocada em um
poema com certas alusdes a questdes franciscanas, Paes realiza ao longo do livro, sobretudo
em “Il poverello”®. Por fim, o que Gerard Genette chamou de apresentar conceitos
fundamentais acredito que esteja em todos os trinta e quatro listados no comeco deste ensaio.
Procuro levantar textos representativos dentro das obras dos elencados. Em um prologo

comum, o autor costuma caracterizar, sem tanta intensidade formal, os vocabulos basicos a

% BARROS, 2010, p. 299-304.

3 Cf., respectivamente, FONTELA, 2006, p. 11 e CICERO, 1996, p. 11.
37 CAMPOS, 1976, p. 5-9.

3 DIAS, 1998, p. 105-106.

39 Cf., respectivamente, PAES, 2008, p. 121 e 134.
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partir dos quais opera. Acontece que, em um poema de abertura, muitas vezes, hd mais uma
elaboracdo formal dos recursos estilisticos fundamentais do que exatamente uma declaracéo
explicita de quais sdo 0s conceitos operantes. Ainda assim, momentos como “Poema de sete
faces”, de Drummond, conseguem realizar as duas vias®. Nesse caso particular, 0s versos
drummondianos mostram a relacdo do sujeito-lirico com o mundo, vasto mundo, problema
que atravessa toda a producdo do gauche, ao mesmo tempo que ele utiliza recursos estéticos
préximos das vanguardas europeias, declarando, por vias formais, elementos estruturadores de

sua escrita.

Segundo terceto

Em termos gerais, 0 poema de abertura se mostra um espago autoconsciente da obra.
Do Romantismo (ou antes dele) até nossos dias, de Primeiros Cantos até O livro das
semelhancas, €, frequentemente, lugar propicio a caracterizacdo dos processos de
construtividade e autorreferencializacdo textual. Muitos poetas escolhem abrir suas edicdes
com linhas que conseguem mostrar 0 que havera nas paginas seguintes. Algumas, inclusive,
apresentam, com amplitude, a visdo de mundo do autor: a funcdo prefacial, ndo raro, expressa
a poética do escritor como um todo, chegando a lembrar manifestos. Em certos casos,
esclarecem uma estética em sentido largo, ndo apenas dimensionam um livro, mas revelam
uma reducdo estrutural, ou seja, um nucleo nevralgico a partir do qual o pensamento do
literato se estrutura. Assim operam 0s trinta e quatro poetas citados na [Epigrafe]. Seria
possivel recortar versos fundamentais de cada um deles, trechos que vibram, em larga medida,
a poetica de cada um dos escritores.

Neste breve ensaio, espécie de soneto inicial, almejo, portanto, somente apresentar
preliminarmente questdes relativas ao conceito, uma tentativa de compreensdo desse espago
da obra. N&o se trata de um esgotamento do tema, tampouco de uma investigacdo exaustiva de
cada poema a principio listado. E, sim, um primeiro texto em que procuro colocar o problema

— e, enquanto abertura, clama por novas investigagoes. Algumas delas acontecem adiante.

40 DRUMMOND, 2002, p. 5.
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[Estrambote]

O petrarquiano interessado nos penhascos “brasileiros”, Claudio Manuel da Costa, tece um
soneto dizendo que “Para cantar de Amor tenros cuidados, / Tomo entre vds, 6 montes, 0
instrumento”. O romanticamente apaixonado por Marilia, Tomas Antdénio Gonzaga, cria uma
mascara irdnica ao se revelar “De tosco trato, de expressdes grosseiro”. O ufanista Gongalves
Dias de “Nosso céu tem mais estrelas”. O bindmico Alvares de Azevedo a compor a poética
de Ariel, na qual “os nervos convulsivos inflamava”, & a poética de Caliban, na qual “Resta
um poeta morto”. O militante da liberdade, Castro Alves, sonha que “A pomba d’alianga o
voo espraia / Na superficie azul do mar imenso”. O trabalhado Olavo Bilac, que “Torce,
aprimora, alteia, lima / A frase”. O artista azul, Alberto de Oliveira, que gosta de “observar
com a lente”. O marmoéreo sombrio Raimundo Correia, que faz sua “Orbita escura”. O mistico
Cruz e Sousa a desejar “Indefiniveis musicas supremas”. O noturno Alphonsus de
Guimaraens desenhando o “Aureo palacio de eburnea torre / Desamparado pelos mortais /
Enquanto a lua sublime corre / Por entre sombras de catedrais”. O eclético Augusto dos Anjos
consciente de que possui “simultineas, / A salde das forcas subterraneas / E a morbidez dos
[seres ilusorios”. O humilde, passional ¢ melancolico Manuel Bandeira a dizer “Eu fago
versos como quem chora / De desalento... de desencanto...”. O poeta de caracteristicas plurais,
do amélgama brasileiro as vanguardas europeias, €, por isso, sem nenhum carater, Mario de
Andrade, autor de “Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta”. O ready-made-man Oswald
de Andrade, “Humor”. O gauche Drummond ouvindo “Vai, Carlos! ser gauche na vida”. O
sublime e cotidiano Vinicius de Moraes, “Que vém do céu, que vém do chdao”. A musicista do
Vago, Cecilia Meireles, a compor “uma sonora ou silenciosa cangdo: flor do espirito,
desinteressada e efémera”. O devir demasiado humano e onirico Murilo Mendes, “aquela
nuvem andante”. O seco Jodo Cabral a “escrever / tanto e de tdo poucas coisas”. O sabio
ignorante Manoel de Barros, para quem “Poesia ¢é voar fora da asa”. O humano-divino Méario
Faustino, que tem na sua poesia, “entre aurora / E meio-dia um homem e sua hora”. O mistico
do hipogrifo e materialista da vaca, Mério Quintana, que “Mistura os tons”. O enxadrista da
imagem e do som, Haroldo de Campos, erguendo o “branco / mais menos / cristal”. O poeta
do minimo, José Paulo Paes, afirma “s6 compreendo o pao se dividido”. O outrora esquerdista
Ferreira Gullar alegava “Meu povo e meu poema crescem juntos”. O transposto em Katharina
e no minotauro, Bruno Tolentino, avisa que “acabei indo morar // na Casa dos Homens Ocos”.
O poeta-musico, Caetano Veloso, aponta o nariz para “Onde quer que estejamos juntos /

Multiplicar-se-ao assuntos de maos e pés / E desvaos do ser”. A silenciosa, entre o ser ¢ o
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nada, Orides Fontela, a criar “descontinuidade de planos”. A religiosa e profana Adélia Prado
reza que “cada pais tem seu universal”. O sintético Paulo Leminski diz que “em mim / eu vejo
o outro / e outro / e outro”. A fingidora de memorias, Ana Cristina Cesar, preocupada com a
“recuperagdo da adolescéncia”. O autoconsciente Paulo Henriques Britto, sabedor de que
“todo consolo é metalinguistico”. O poeta dos espagos externos da cidade que ndo tem mais
fim, Antonio Cicero, conceitua que “Guardar uma coisa ndo ¢ escondé-la ou tranca-la”. A
construtora de armadilhas, Ana Martins Marques, prefacia “Um livro de poemas / que sejam

ideias para livros de poemas™*.

41 Cf., respectivamente, COSTA, 1996, p. 51; GONZAGA, 1996, p. 573; DIAS, 1998, p. 105; AZEVEDO, 2000,
p. 192; ALVES, 1997, p. 71; BILAC, 1997, p. 90; OLIVEIRA, 1978, volume Il, p. 421; CORREIA, 1948, p. 11;
CRUZ E SOUSA, 1981, p. 6; GUIMARAENS, 2001, p. 161; ANJOS, 2005, p. 31; BANDEIRA, 1993, p. 43;
ANDRADE, 2005, p. 211; ANDRADE, 1991, p. 21; ANDRADE, 2002, p. 5; MORAES, 1986, p. 61;
MEIRELES, 1997, p. 3; MENDES, 1995, p. 313; MELO NETO, 1997, p. 206; BARROS, 2010, p. 302;
FAUSTINO, 2002, p. 71; QUINTANA, 2005, p. 85; CAMPOS, 1976, p. 5; PAES, 2008, p. 121; GULLAR,
1980, p. 217; TOLENTINO, 2016, p. 53; VELOSO, 1997, p. 2; FONTELA, 2006, p. 11; PRADO, 2014, p. 9;
LEMINSKI, 1983, p. 12; CESAR, 2013, p. 17; BRITTO, 2012, p. 11; CICERO, 1996, p. 11; MARQUES, 2015,
p. 9.
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2.1. Abordagens da sintese lirica leminskiana pela critica literaria

A sintese lirica se apresenta como um tema recorrente na critica literaria sobre a obra
de Paulo Leminski“’. A origem dessa leitura esta, provavelmente, em um pegqueno comentario
presente em Invencdo: Revista de Arte de Vanguarda, cujas paginas sdo editadas no comego
da década de 1960. No quarto volume do periddico, saem, nacionalmente e pela primeira vez,
os poemas do autor. Ali ja incide a consciéncia de que o escritor realiza um trabalho sintético.

Assinada por Décio Pignatari, uma nota afirma, na integra:

Paulo Leminski, jovem poeta paranaense (20 anos) que se revelou na
“Semana Nacional de Poesia de Vanguarda” de B. Horizonte, combina, em
sua poesia, a pesquisa concreta da linguagem com um sentido oswaldiano de
humor. Leminski dedica-se ao estudo de idiomas (inclusive orientais) como
plataforma para suas experiéncias poéticas. Em Curitiba, organizou um
grupo de poesia experimental e dirige a pagina “Vanguarda” (Correio do
Parand).*

Como € conhecida a historia, 0 jovem paranaense viaja de Curitiba a Belo Horizonte, de
Onibus, para ver, em 1963, a Semana de Poesia de Vanguarda. Na capital mineira, se
aproxima de nomes relevantes da literatura brasileira de entdo e cria vinculos com, sobretudo,
os lideres do Concretismo. A afinidade faz com que, no ano seguinte, em 1964, publique
poemas no quarto nimero de Invencgdo, porta-voz do movimento paulista**. Tal nimero é
dedicado a obra de Oswald de Andrade e passa por producdes de Haroldo e Augusto de
Campos, Décio Pignatari, Pedro Xisto, José Lino Griinewald, Affonso Avila e José Paulo
Paes. A revista traz, ao final, explanagdes sobre os participantes do volume, contextualizagdes

de artes, noticias variadas. Na apresentacdo feita por Pignatari, vista acima, ocorre uma voz

42 Nessa parte do capitulo 2, um percurso de leitores de Paulo Leminski. A tarefa metacritica é buscada por
outros estudos, dos quais me valho e em relacdo a eles procuro avancgar. Cf., p. ex., André Dick (2004, tanto a
arquitetura do livro quanto os artigos), Fabio Vieira, (2010), Marcelo Sandmann (2010, p. 6-10), Lucas dos
Passos (2012), Ricardo Gessner (2013) e o “Apéndice” de Toda poesia. Por outro lado, estou distante de
consideracBes e procedimentos da tese de doutorado elaborada por Luciana de Moraes Sarmento Scheiner
(2014), uma vez que ela foca a representacdo da obra do ex-estranho na Internet — especialmente no Facebook,
no Twitter e no site Kamiquase — enquanto prefiro investigar um trajeto académico-livresco, pois nele ha maior
densidade tedrica. Quanto ao recorte temporal, traco a recepgao critica até, aproximadamente, o ano de 2016,
data da redacdo dessa parte de meu trabalho, sendo que publicacdes posteriores foram incluidas apenas
ocasionalmente. O volume de material, a partir desses recortes, ja é bastante extenso, o que também justifica
priorizar publicagdes brasileiras. Talvez haja quem, em outro momento, procure mapear a recepgao
internacional.

43 PIGNATARI, 1964, p. 136.

4 Uma versdo dos acontecimentos esta na biografia escrita por Toninho Vaz (2001, pagina 67 e subsequentes),
informando que vem de Augusto de Campos o convite da revista. Outra biografia, a escrita por Domingos
Pellegrini (2014, p. 11), comeca mostrando um impacto dos textos publicados em Invencéo.
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entusiastica, que precisa justificar a inclusdo de alguém desconhecido do publico
especializado para o qual se dirige o periodico. Assim, o enfant terrible é caracterizado como
estudioso de incomuns idiomas, lider de corrente literaria e capaz de conjugar recursos de alta
qualidade estética. A poesia leminskiana, o signo da sintese: opera combinagdes, retne
Concretismo e Oswald de Andrade, linguas orientais e lingua portuguesa, discussdes
paulistanas e curitibanas, bem como o legado da Semana de Poesia realizada em Belo
Horizonte.

Entretanto, é preciso compreender o que ha de contingencial na pequena nota de
Pignatari. Os nds assinalados falam ndo apenas de Leminski, mas também sobre o olhar de
guem os notou. A juncdo do Concretismo com o homem do Pau Brasil expressa, em vasta
medida, aquele olhar. Cabe dizer que o antrop6fago ja havia sido devorado pela vanguarda
visual. O “Plano-piloto para poesia concreta”, de 1958, coloca Oswald de Andrade como um
precursor, ao lado de Stéphane Mallarmé, James Joyce e Jodo Cabral de Melo Neto®.
Portanto, a unido das geracfes de 1922 e 1956 opera uma espécie de dupla demarcacdo de que
Leminski tem os pés cravados no solo vanguardista. Algo reforcado pelo estudo de idiomas
orientais — as mesmas linguas investidas pelos poetas visuais, muito em funcdo da obra de
Ezra Pound — e pela criagcdo de um grupo de poesia experimental, tornando o movimento de
Curitiba um irmdo da escola de S&o Paulo. O Concretismo € o angulo a partir do qual o jovem
paranaense fica observado. Irrompe dai o fato de varias outras escolas influenciadoras serem
menos enfocadas pela critica literaria. O bardo do Winterverno é sempre sinalizado como
diluidor das propostas do Modernismo de 1922 e dos Noigandres.

Em 1983, quando saem pela Brasiliense os Caprichos & relaxos, o literato ganha,
nacionalmente, o reconhecimento que deseja: poeta. O livro é sucesso de venda, recebe
resenhas dos principais jornais do pais, e o escritor, normalmente lembrado devido ao
Catatau, de 1975, passa a ser tomado como um autor de versos marcantes. A edicdo do

comeco da década de 1980 traz um preféacio de Haroldo de Campos:

Foi em 1963, na “Semana Nacional de Poesia de Vanguarda”, em Belo
Horizonte, que o Paulo Leminski nos apareceu, 18 ou 19 anos, Rimbaud
curitibano com o fisico de judoca, escandindo versos homéricos, como se
fosse um discipulo zen de Bashd, o Senhor Bananeira, recém-egresso do
Templo Neopitagdrico do simbolista filelénico Dario Veloso.

Noigandres, com faro poundiano, o acolheu na plataforma de langamento de
Invengdo, lampiro-mais-que-vampiro de Curitiba, faiscante de poesia e de
vida. Ai comecou tudo. Caipira cabotino (como diz afetuosamente Julinho
Bressane) ou polilinglie paroquiano césmico, como eu preferiria sintetizar

4 Cf. CAMPOS, PIGNATARI, CAMPOS, 1982, p. 403-405.
39



numa férmula ideogramica de contrastes, esse caboclo polaco-paranaense
soube, muito precocemente, deglutir o pau-brasil oswaldiano e educar-se na
pedra filosofal da poesia concreta (até hoje no caminho da poesia brasileira),
pedra de fundacao e de toque, magneto de poetas-poetas.

Das primeiras invencionices ao Catatau, da poesia destabocada e lirica (mas
sempre construida, sabida, de fabbro, de fazedor) ao verso verde-verdura da
cangdo trovadoresco-popular, o Leminski vem chovendo no endomingado
piquenique sobre a erva em que se converteu a neoacadémica poesia
brasileira de hoje, dividida entre institucionalizadas marginalidades placidas
e escoteiros orfednicos, de medalhinha e bracadeira. E € bom que chova
mesmo, com pedra e pau-a-pique. Evoé Leminski!4®

O prefaciador estava no grupo que organizava a Invencao; figurou na capa do volume quatro
do periddico, aquele que trazia os primeiros versos do entdo jovem paranaense. A alusdo a
revista, bem como a Semana de Poesia de Vanguarda, sugere que o criador de Galaxias
recorre a0 comentario critico escrito por Décio Pignatari. A semelhanca entre os textos é
grande. Contudo, Haroldo, até por contar com um pouco mais de espaco do que permitia a
Invengdo, consegue trazer novas contribuicdes a critica.

Enquanto em 1964 incide o termo “combina”, em 1983 é dito “preferiria sintetizar
numa formula ideogramica de contrastes”. Evidentemente, ndao é usada ipsis litteris a
“sintese” para se referir a poética leminskiana, porém essa ideia impregna a introdugéo.
Ademais, ndo chegam a ser tdo aproximadas perspectivas de esvaziamento, ou de uso de
recursos minimos, ou talvez elas sejam cotejadas nas referéncias a Oswald de Andrade e
Matsué Bashd; o polemista de O sequestro do Barroco prefere, com maior intensidade, avisar
que os Caprichos & relaxos criam jungdes de opostos (“caipira cabotino”, fabbro e popular) e
reunies do diverso (Rimbaud curitibano que estuda Homero, discipulo de Bashé e membro
do templo neopitagodrico, “polilingilie paroquiano cdésmico”, “caboclo polaco-paranaense”). A
rede de influéncias sofrida pelo judoca, amalgamada por Haroldo de Campos, comunica
muito bem a pluralidade: além de Rimbaud, Homero e Bashd, estdo Dario Veloso, Ezra
Pound, Dalton Trevisan (o “vampiro de Curitiba”), Jalio Bressane, Oswald de Andrade
(retomando uma topica iniciada por Pignatari), Concretismo, Trovadorismo, musica popular.

A inclusdo de autores do Plano-piloto e o tom dessa mesma inclusdo demonstram
pouca modéstia. Décio procurou avizinhar Leminski e os Noigandres, quando demarcou a

influéncia do movimento sobre o enfant terrible. Mas agora saltam aos olhos sentencas como

4% CAMPOS, 1983, p. 7. O texto depois reaparece em A linha que nunca termina e Toda poesia. Outras
apresentacdes — p. ex. orelhas, prefacios breves, quarta capa — abordam, variadamente, a sintese lirica. Cf.
Caetano Veloso (1983 e 2013); Alice Ruiz (1991, 1994, 1996, 2001, 2009, 2013a, 2013b e 2013d); Arnaldo
Antunes (1994 e 2001); Rodrigo Garcia Lopes (1994 e 2001); Wilson Bueno (1996, 1999, 2009 e 2013); Delmo
Montenegro (2004); Guilhermino Domiciano (2004); Elson Frées (2006) e Paulo Ribeiro (2009).
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“Ai comegou tudo”, consoante a autoproclamada “pedra filosofal da poesia concreta (até hoje
no caminho da poesia brasileira), pedra de fundacdo e de toque, magneto de poetas-poetas”,
sentencas essas aliadas ao nome “Invencdo”. As lendarias pedras filosofais, de acordo com o
pensamento alquimico medieval, teriam o poder de transformar metal em ouro: supostamente,
Haroldo assim imagina a pedra concreta, o Magnus Opus que teria metamorfoseado
Leminski, metal inferior, em um poeta que obteve o elixir da longa vida literaria. Excede no
autor de A maquina do mundo repensada o impeto vanguardista, um gosto por dizer que esta
inventando ou repensando a roda. Gesto tradicional na modernidade: desejo de ruptura. Em
1980, a pretensa novidade parece o caducar de 1956, essa diluicdo da diluicdo de 1922, que
vem a reboque do Futurismo, que se baseia, com extremo passadismo, nos exageros do Sturm
und Drang. Express@es consoantes a “pedra de fundagdo” pulsam de uma egolatria descabida,
e a propria estruturacdo dos paragrafos assinala a ideia de que o grupo Invencao teria moldado
0 pensamento leminskiano: no primeiro paragrafo, o moleque de dezoito anos fazendo textos
pouco ajustados a época, preocupado com a desvalorizada estética de Dario Veloso; em
sequida, Noigandres acolhe o rapaz, “Ai comegou tudo” e ele finalmente é “educado”; por
fim, Evoé, Leminski, aquele que recebe o sangue novo em suas veias e lanca 0s seus
Caprichos & relaxos.

Grande parte dos estudiosos ha muito procura reforcar a ideia de que a pedra de
fundacdo do vencedor distraido € uma pedra de concreto. Ndo obstante, o “paroquiano
cosmico” ¢é tradutor, por exemplo, de poemas egipcios, em Fogo e agua na terra dos deuses;
ensaista dedicado ao universo grego antigo, em Metaformose; e, em Jesus a. C., analista da
influéncia literaria das parabolas do Carpinteiro. Evidentemente, os antiquissimos egipcios,
gregos € cristdos sao muito mais “pedras de fundacao” do que os concretos de ontem; apesar
de textos como a Epopeia de Gilgadmesh colocarem em divida até mesmo a condicdo
fundacional de Homero*’. No ambito individual, desde seu ingresso no seminario menor,
Leminski estd interessado em poesia: os salmos biblicos e o canto gregoriano ja marcam as
investidas intelectuais do estudante*®. Assim, os Noigandres ndo podem ser vistos como o0
principio de Leminski, e muito menos como a aurora da tradicéo literaria.

A desproporcional atengdo colocada sobre os Noigandres é devida, em meio a
multiplices fatores, a importancia de Haroldo de Campos no cenério da Literatura Brasileira
da segunda metade do seculo XX. O livro que ele prefacia alcanca uma enorme vendagem, e

47 Sobre Gilgamesh, cf. o texto do Prof. Jacyntho Lins Brandéo (2014) e sua traducio Ele o abismo viu.

% Cf., p. ex., VAZ, 2001, p. 33-50.
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jornais e revistas dedicam noticias. Uma das estudiosas que faz a recepcdo da obra em
periodico é Leyla Perrone-Moisés, que formula: “Leminski, samurai malandro”, para o
caderno Cultura, de O Estado de S. Paulo, em 1983; e “Leminski, tal que em si mesmo”, para
a Revista USP, de 1989, quando o cachorro louco falece*®. Ambas as producdes sdo reunidas
em Inutil poesia, de 2000, e, depois, reaparecem, juntas, em Toda poesia, em 2013.
Lembrando que sdo, portanto, da década de 1980 as redagdes dos ensaios — obtendo o
primeiro deles o maior impacto —, vale destacar que a pesquisadora, nessa epoca, ja é
reconhecida. A sua tese de doutorado — Faléncia da critica, lancada no comeco dos anos 1970
— boas aceitacdes. Neste mesmo periodo, quando realiza pesquisas na Franca, Perrone-Moises
ganha acolhida de Roland Barthes, Julia Kristeva e Tzvetan Todorov, pensadores que ressoam
na sua maneira de escrever. Assim, nos anos 1980, utilizando um estilo académico e poético,
as resenhas da escritora de Altas literaturas sdo amplamente respeitadas, apesar de polémicas
e, por vezes, contestadas.

Nos dois ensaios, comparece o estilo pds-estruturalista, aliado a uma interpretacao
centrada no texto poético. Leyla Perrone-Moisés, mais do que Décio Pignatari e talvez mais
até do que Haroldo de Campos, mostra, desde os titulos de seus artigos, a importancia da
sintese. Embora tomada como um conceito monovalente, a concep¢do organizadora é
matizada nas consideragdes da estudiosa. Uma das perspectivas possiveis é a de que 0 vazio

corresponde a um procedimento importante para o poeta:

Do rio de palavras, Leminski se ri, e a verborragia desatada ele pede,
exigente, um momento de siléncio. Para bom entende-dor, meia palavra
raspa; e para bom gozador, uma piscada basta. Leminski ja foi e j& voltou, e
guem ndo percebe a inteireza de suas meias palavras ainda nem saiu de
casa.®®

4 Os dialogos de criticos com os ensaios dimensionam a repercussdo destes. Cf., p. ex., Alessandra Siqueira
Santos (2004), Marcelo Sandmann (2010), Elizabeth Rocha Leite (2012), Lucas dos Passos (2012), Ana Erica
Reis da Silva Kuhn (2013) e Toda poesia. Dinarte Albuquerque Filho (2009) chega a batizar de “Leminski: o
‘samurai-malandro” o seu livro. Além de Perrone-Moisés, outros textos de jornais e revistas podem ser
mencionados nesse caminho de recepcdo. Cf. Domingos Pellegrini (1983), Philadelpho Menezes (1987),
Antodnio Risério (1989), Rodrigo Garcia Lopes (1989, 1996 e 1997), Frederico Barbosa (1990), Régis Bonvicino
(1991; 1996; 1999, p. 203-204; 214-215; 217-218; 223-225, 226-228; 229-231), Miguel Sanches Neto (1995 e
1996), José Castello (1996), Josely Vianna Baptista (1996), Martha Mamede Batalha (1996), Nelson Ascher
(1996), Daniela Mata Machado (1999), Norma Couri (1999), Fabricio Marques (2001 e 2011), Altino Filho
(2013), Heitor Ferraz Mello (2013) e José Miguel Wisnik (2013).

50 PERRONE-MOISES, 2013, p. 397.
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O momento de siléncio é pedido. A auséncia de som, notada por Perrone-Moisés, de fato
participa com poténcia dos versos de Caprichos & relaxos. Essa é uma conformacéo do zero,
do nada, uma das variantes da sintese.

Outro caminho € o breve, 0 quase-nada, a “meia palavra”, “uma piscada basta”, “a

inteireza de suas meias palavras”. Intensificando o viés:

A forma breve ndo é um valor em si; o breve pode ser apenas pouco. (...) A
forma breve, por ele cultivada, oferece grandes riscos. O breve pode ser
apenas pouco, 0 menos obtido por subtracdo. O grande poema breve é
concentragdo sem perda, 0 maximo no minimo.*!

Considerando que as duas partes do trecho acima sdo retiradas, respectivamente, do ensaio de
1983 e de 1989, chega a haver certa repeticdo de ideias. No entanto, a autora sinaliza com
precisdo duas dimens@es do breve: o0 apenas pouco € 0 maximo no minimo. A critica coloca o
seu sinal de positivo na alternativa segunda, valorizando a densidade, a capacidade de
concentrar 0 excesso no escasso. Entretanto, a primeira variante também é utilizada ao longo
de Toda poesia. Por vezes, o texto leminskiano ndo se concentra com vigor, recusando fazer
mais com menos, mas deixando tudo em um morno mais ou menos. Por outro lado, assim
como Décio e Haroldo leem as obras do “discipulo”, observando o que nelas ha de
Concretismo, a barthesiana, narcisica, se v& no cosmopolita sintético: Perrone-Moises e
Leminski querem em poucas linhas dizer bastante. O livro, onde sdo reunidos quarenta e trés
ensaios da escritora, soma cerca de trezentas e cinquenta paginas. O nimero médio de folhas
por texto é baixo. A concentracdo, enquanto maximo no minimo, constituiu uma poética de
Inatil poesia e do inventor de que poesia é um inutensilio.

Fora o0 zero e o breve, Perrone-Moisés ressalta a juncdo dos opostos, um par. Um dos

titulos ja diz: “‘samurai malandro”. A professora explica:

Samurai e malandro, Leminski ganha a aposta do poema, ora por um golpe
de ldmina, ora por um jogo de cintura. (...) Leminski é samurai em seus
caprichos e malandro em seus relaxos. Mas entre caprichado e caprichoso,
entre relaxamento e relaxo, “entre a pressa e a preguica”, ha comunicagdes e
passagens. (..) Ao assumir seu provincianismo, o poeta deixa de ser
provinciano, porque provinciano é justamente aquele que nem desconfia. (...)
Internacional e provinciano, Leminski é brasileirissimo. (...) Ostentando as
insignias da contracultura, ele era um poeta culto (...).%

51 PERRONE-MOISES, 2013, p. 397 e 402.

52 PERRONE-MOISES, 2013, p. 397-403.
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A ensaista nota que binomias formam a poética de Caprichos & relaxos. A juncdo dos golpes
de lamina — talvez em alusdo também a poesia de Jodo Cabral — de samurai caprichoso com 0s
jogos de cintura de malandro relaxado. Esses jogos, entre outros aspectos, evidenciam o
nacional. O poeta “brasileirissimo” estd operando um raciocinio celebrado por Antonio
Candido, para rememorar aqui a dialética da malandragem®3. Leyla Perrone-Moisés, a seu
turno, adota um percurso ambiguo, oscilando, por assim dizer, no convivio da ordem com a
desordem. Sua livre-docéncia, defendida em 1975, na Universidade de S&o Paulo, é intitulada
A critica-escritura (um discurso daplice). Ja nos ensaios sobre Leminski, ficam bem evidentes
tracos simultaneamente poéticos e académicos do fazer critica-escritura; por exemplo,
enquanto diz que ele ostenta as insignias da contracultura ao ser culto, a ensaista ostenta uma
escrita lirica ao fazer anélise.

Mas nem sO de binomias viveram 0s autores. Perrone-Moisés destaca o traco de

reunido do diverso, presente no curitibano:

Leminski era transcultural: polonés, caboclo, “japonés”, malandro e samurai,
provinciano e internacional. (...) A multiplicidade de tarefas, de linguas, de
géneros, de veiculos em que ele circulava deixa, paradoxalmente, a
lembranga de uma inteireza: a integridade de uma vocagao de poeta que ele,
obstinadamente, cumpriu.>

Essa multiplicidade, alias, é notada nas diversas influéncias sofridas pelo escritor. Além da
diccdo cabralina, sugerida pela imagem da (faca s6) lamina samurai — imagem que
conjuntamente remete a Matsuo Bashé —, Leminski teria ouvido a licdo do Plano-piloto,
possuido uma vivéncia beatnik e de filosofia zen, sonhado com Homero, imaginado ser
Arthur Rimbaud e Fernando Pessoa, se construido discipulo de Oswald de Andrade. O
repertorio traz referéncias frisadas por Décio Pignatari e Haroldo de Campos, e avanga, como
na alusdo ao movimento beat e ao ortdnimo de Mensagem. Afinal, a resenhista de O Estado
de S. Paulo utiliza mais linhas do que os concretistas, embora reafirme os repertérios por eles
indicados e também procure uma dicgéo sintética, semelhante a notada nos breves fragmentos
escritos pelos criadores de Poesia pois € poesia e Xadrez de Estrelas. Contudo, Perrone-
Moisés ainda circunscreve uma trajetéria limitada, considerando a profusdo de caminhos

percorridos por aquele que foi tal qual si mesmo e semelhante a muitos outros.

53 Cf. CANDIDO, 1993.

5¢ PERRONE-MOISES, 2013, p. 402 e 403.
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Anos depois, em 1996, fazendo uso, entre certas fontes, das discussdes de Leyla
Perrone-Moisés, Fabricio Marques defende um dos primeiros trabalhos académicos acerca de
Paulo Leminski. O mestrado, orientado por Maria Zilda Ferreira Cury, é desenvolvido na
Universidade Federal de Minas Gerais, abrindo na instituicdo um legado leminskiano. Em
2001, Aco em flor sai em livro, com modificacBes>®. Na primeira década do século, existem
poucas investigacOes sobre o pai do Catatau, sendo a maioria voltada a este romance®®. A
escolha, quando o poeta e publicitario paranaense é pouco aceito academicamente, assinala o
olhar hibrido do pesquisador: graduado em Jornalismo, pela Universidade Federal de Juiz de
Fora, com mestrado e doutorado em Estudos Literéarios, pela UFMG, a binomia de
Comunicacdo Social e Literatura atravessa a formacédo e a atuacdo desse autor, finalista do
Jabuti de Reportagem e Documentario com Uma cidade se inventa: Belo Horizonte na visdo
de seus escritores®’. Quanto ao Aco em flor, nele sdo alocados panoramas que marcam 0s
leitores. Parte importante da bibliografia referencia o estudioso®®. Em particular, dois aspectos
frisados pelo critico merecem atencdo: (i) a sintese como ponto central da poética de
Leminski; (ii) Basho e o haicai, Torquato Neto e a Tropicalia, o Concretismo e 0 Modernismo
enquanto influenciadores dos versos do vencedor distraido.

O referido eixo nodal é enfocado por Aco em flor. Dos quatro modos de observar o
conceito, congruente ao mostrado em Leyla Perrone-Moisés, Fabricio Marques privilegia a
ideia de junco dos opostos, visivel desde o titulo da publicacio, e a de reunido do diverso®.
Ao final da introdug@o, chamada “O anarquiteto de desengenharias”, o critico faz uma espécie

de balan¢o das duas perspectivas:

55 Priorizo a versdo da Editora Auténtica, uma vez que é mais desenvolvida do que a dissertagdo. Outros livros
sobre Leminski poderiam ser aqui referenciados. Cf. Tarso Menezes de Melo (1997); Manoel Ricardo de Lima
(2002); Dinarte Albuquerque Filho (2009); Fabio Vieira (2010) e Elizabeth Rocha Leite (2012).

% Manoel Ricardo de Lima, em 2002, relata “Uma certa auséncia de estudos tedricos sobre a obra de Paulo
Leminski no meio académico” (p. 11).

7 Em conversa com outros alunos que, por volta do ano de 1995, na UFMG, estdo na graduacdo em Letras e/ou
na P6s-Graduagdo em Estudos Literdrios, escuto relatos de que Paulo Leminski era um marginal, pouquissimo
lido. Sobretudo devido ao traco pop, muitos intelectuais, hoje esquecidos, afirmavam que aquela poesia menor
pereceria. Ainda agora nao faltam professores me questionando — mas apenas oralmente — a validade dessa lirica
minima.

*8 Para se ter uma nogdo, cf. Maria Esther Maciel (2001), Fabio Vieira (2010), Marcelo Sandmann (2010), Lucas
dos Passos (2012) e Ana Erica Reis da Silva Kuhn (2013).

%9 Vale notar, em Aco em flor, a incidéncia de juncdo dos opostos (conferir, p. ex., as p. 9, 16, 24, 43, 58, 75, 76,
106, 116 e 117) e a reunido do diverso (p. 9, 10, 17, 19, 23, 25, 29, 30, 83). A brevidade foi explorada, p. ex., nas
paginas 30, 39, 75, 93, 94, 95.
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Os poemas de Leminski sdo artefatos hibridos, elaborados em um campo de
tensdo que promove atritos e afetos entre cddigos e linguagens: uma
mixagem entre poesia de producdo (ruptura com a tradicdo, vanguarda,
inventiva) e poesia de consumo (continuidade, literatura); entre o ordinario e
0 extraordinario, entre cotidianos reles e raros; desierarquizacdo e
hibridizacdo de discursos (o poético e o factual), entre materiais pobres e
nobres, alto e baixo repertérios; troca de sinais entre Ocidente e Oriente.
Para Leminski, o poeta ndo é um escritor. E um artista. Poesia € acio entre
codigos: todo poeta é intersemiético.®

Embora algumas consideragdes sejam questionaveis — no modelo de “todo poeta ¢é
intersemiotico”, generalizagdo bastante discutivel diante da impossivel tarefa de conhecer
efetivamente todos os bardos —, o critico observa um duplo manejo da sintese: a unido do
contraditério (tensdo, atrito e afeto, producdo e consumo, ordinario e extraordinario, reles e
raros, pobres e nobres, alto e baixo, Oriente e Ocidente) e a aglomeracdo de diversos
elementos, nos quais estdo até os contraditorios listados. Utilizando, por vezes, um discurso
ambiguo, ao estilo de Leyla Perrone-Moisés, entre o ensaistico e o lirico, ressalta que, na obra
leminskiana, ndo ha uma poética monovalente, porém uma escrita poliédrica. Aliado a essa
perspectiva, o critico reconhece tracos de brevidade e de vazio. O “nada”, talvez menos
enfatizado nas paginas de Aco em flor, aparece muito sob a égide do siléncio e em referéncias
a mallarmaica “pagina em branco™®. Ja a abordagem da concisdo, do condensamento, do
rigor € um tanto habitual no ensaio; essa faceta recebe o nome de “poética da brevidade”,
perdurando influéncia de consideragdes de “Leminski, samurai-malandro”®?,

Outro item recorrente no texto de Fabricio Marques € a percepcdo de autores e
movimentos que influenciam poemas do paroquiano c6smico. Considerando que Aco em flor
¢ composto em cinco capitulos e uma introducéo, é no primeiro, “Faces de Leminski”, o
momento em que mais se volta a verificacdo das influéncias. Sao elaboradas se¢6es chamadas
“Convergéncia com Bashd e o hai-kai”, “Convergéncias com Torquato Neto e a Tropicalia”,
“Convergéncias com a Poesia Concreta”. Mas também despontam com certa frequéncia
discussbes sobre a relagdo com Oswald de Andrade, bem como ponderagdes a respeito de
Euclides da Cunha, Manuel Bandeira, Vinicius de Moraes, Jodo Cabral, Haroldo de Campos,
Augusto de Campos, Décio Pignatari, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Edgar Allan
Poe, o Romantismo aleméo, o mencionado Stéphane Mallarmé, Charles Baudelaire, Olavo
Bilac, a nogdo de Arte pela Arte, Nazim Hikmet, Theodor Adorno, e. e. cummings, Lewis

8 MARQUES, 2001, p. 25.
61 MARQUES, 2001, p. 93.

62 MARQUES, 2001, p. 39.
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Carroll, John Cage. Pelo repertorio diversificado, é possivel novamente compreender que se
testemunha o escritor poliédrico, convergente, sintetizador de influéncias plurais. Nesse
sentido, Fabricio Marques avanca em relacédo aos precedentes.

No mesmo ano em que ¢ lancado Aco em flor, Toninho Vaz publica Paulo Leminski: o
bandido que sabia latim, influente biografia. Ao longo de sua carreira, 0 bidgrafo se dedica
ainda as historias de Torquato Neto, Darcy Ribeiro e Santa Edwiges, apontando para uma
espécie de proposta de escrita. O tomo aqui enfocado — embora ndo siga um vies académico,
tampouco chegue a se propor enquanto exercicio de reflexdo estética — constréi um lugar
importante na critica relativa ao poeta vencedor distraido®. Certifica na abertura: “Esta
biografia ndo pretende analisar o valor de sua obra e nem discutir a qualidade de seu trabalho
— tarefa esta que deve ser delegada a quem de direito: os criticos literarios”®*. O texto, de fato,
ndo tece muitas avaliacdes, conquanto sugira caminhos de leitura; deixando em paralelo,
ocasionalmente, poemas e a narrativa de vida®,

O lugar de onde fala Toninho Vaz possui outras marcas importantes. A primeira é o
prisma de um curitibano que conheceu tanto Leminski quanto elementos culturais presentes
na capital paranaense, de modo que, em muitos momentos, procura situar ambos, trazer
informacgdes sobre o repertdrio regional das influéncias sofridas pelo cosmopolita das
araucarias. Vaz também interagiu com Alice Ruiz e é influenciado pela ex-mulher do ex-
estranho. Nas paginas iniciais, consta a dedicatoria: “Para Nanda, pelo amor / e Alice, pela
amizade”®®. No mesmo caminho que segue o prefacio, “O tal das quimicas”, onde revela que
“A ideia deste livro saiu da cabega de Alice Ruiz”®’. Em vérias passagens, surgem detalhes
intimos da autora de Navalhanaliga, suas reflexes subjetivas. Caberia até problematizar a
autonomia do discurso; ressoam perguntas quanto a sombra de Alice Ruiz na narracdo do

bidgrafo, uma vez que ela desfruta de excessiva cordialidade®. Fico a me perguntar quais

8 Toninho Vaz chega a fazer, com amenidade, analises, como ao dizer que recursos leminskianos “traziam a
marca registada do novo, em detrimento do belo” (VAZ, 2001, p. 183); ou quando fala do “estilo sucinto” (p.
239).

84 VAZ, 2001, p. 7.

8 Cf.,, p. ex., VAZ, 2001, p. 27 e 189.

66 \VAZ, 2001, p. 5.

§7\VAZ, 2001, p. 13.

8 Cf. p. ex., VAZ, 2001, p. 97-100. Nessa sequéncia, Alice Ruiz manifesta que “sabia, de alguma forma
misteriosa, que tinhamos feito um filho™, cantarola “o que a gente ndo faz por amor?!...”, declara que ficou fora
do uso de drogas, e percebeu que estava se transfigurando em mae sem que o0 pai estivesse perto de ser um pai.

Alice Ruiz, em momentos assim, beira a canonizac¢do. Cf. ainda as p. 105-106, 120, 129, 161, 167, 212, 230,
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apagamentos sdo realizados em nome da amizade anunciada na dedicatoria. Assim, é
necessaria, 0 quanto antes e com vigor, uma voz biogréfica forte e dissonante, a fim de que o
plurifacetado ndo esteja submetido a uma mascara mortuaria monovalente®®.

De toda maneira, o livro traz contribuicGes importantes. Desde o subtitulo, “o bandido
que sabia latim”, o conceito de sintese € aplicado e o sujeito civil & personagem Paulo
Leminski é construido por meio da formula sintética que vem se estabelecendo a partir de
Décio Pignatari, passando por Haroldo de Campos e Leyla Perrone-Moisés’®. O “mito” que se
edifica ¢ de “um especialista em generalidades”; descendente de poloneses, portugueses,
africanos e indigenas. Nasce em Curitiba, a cidade de fala “seca e concisa”; vive em tempos
que “trariam brisas aromaticas e poeiras radioativas numa mesma lufada durante as décadas”;
na época de seminarista, mora em uma cela monastica que ostenta o despojamento material; e,
ainda membro da Ordem de S&o Bento, coleciona imagens de mulheres nuas. Um pouco
depois, quando Alice Ruiz fica gravida, o casal sente alegria e apreensdo. Em geral, 0 ex-
esposo “ou se interessava por temas muito populares ou muito eruditos”; “era erudito e
popular, arrogante e humilde, carinhoso e mordaz, trabalhador e preguicoso, preto e branco”;

F 99,

“uma mistura de farras e atividades culturais”; “um heterodoxo”’ .
A sintese funciona como uma reducdo, embora antirredutora, a partir da qual Leminski
é construido personagem. O conceito fica entre os subsidios histdricos e a ficcionalizacdo, um

tanto retrospectiva, organizada em funcdo de discursos criticos — alguns tecidos pelo préprio

267, 271, 274, 289, 293. Em contraponto, instantes, bem menos numerosos, mostram outras facetas de Alice
Ruiz. Cf. p. 138-139 e 152.

8 Qutras informages biograficas sobre Leminski sdo vistas em Alice Ruiz (1989, 1994a, 1994b e 1994c),
Berenice Mendes (1989), Helena Kolody (1989 e 1994), Jaques Brand (1989 e 1999), José Maria Correia (1989),
Josely Vianna Baptista (1989 e 1996), Nautilio Portela (1989), Paulo Teixeira (1989), Peggy P. Distéfano
(1989), Sérgio Silbel Soares Reis (1989), Wilson Bueno (1989 e 1994), Antonio Tadeu Wojciechowski (1994),
Fabiano Camargo (1994a e 1994b), Ivo Rodrigues (1994), José Carlos Fernandes (1994 e 1999), Rodrigo Garcia
Lopes (1994 e 2004), José Miguel Wisnik (1994), Marcos Prado (1994), Moraes Moreira (1994), Alberto Puppi
(1996), Guilherme Mansur (1996), Régis Bonvicino (1996), Paulo Camargo (1999), Carlos Avila (2004 e 2013),
Marcelo Tépia (2004), Neuza Pinheiro (2004), Toninho Vaz (2004), Jayro Schmidt (2006), Julio César Suzuki
(2007) e Domingos Pellegrini (2014). Esses, no entanto, ndo possuem a mesma intensidade de “O bandido que
sabia latim”, além de o livro utilizar muitos dos relatos citados. Para observar na imprensa o impacto da
publicacdo de Vaz, cf., p. ex., Armando Antenore (2001) e Jotabé Medeiros (2001). Minhas lembrancas de
Leminski, de Domingos Pellegrini, no entanto, rivaliza um pouco com o texto de Vaz. Cf. a resenha de Ricardo
Gessner (2015).

0 Nesse sentido, por dados apresentados por Toninho Vaz, é relativizada a hipotese de que Leminski primeiro é
publicado na revista Invencédo. Vaz menciona “aquele que teria sido o [primeiro livro escrito por Leminski]: as
biografias dos principais santos da Ordem [de Sao Bento]” (p. 41). Ademais, “Aos 17 anos publicava cronicas e
poesias no boletim do Colégio Estadual do Parana” (p. 55). Ndo obstante, a relevancia de Invencao esta além.
Quanto ao subtitulo, Vaz o retira de uma fala do amigo biografado, vista na p. 151.

L As citagGes feitas sdo retiradas, respectivamente, de VAZ, 2001, p. 13; 19-22; 56; 23; 35; 42 e seguintes; 122;
66; 182; 83; 194.
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autor-mito. Afinal, o subtitulo “O bandido que sabia latim” ¢ retirado de uma fala do
biografado. Cabe sugerir, em meio a outros assuntos, a possibilidade de Paulo Leminski ter
influenciado até mesmo a composicdo da nota criada por Décio Pignatari para a revista
Invengdo. As conversas entre os dois, os dias que passam juntos em Belo Horizonte, as
interacdes com membros do grupo concretista: tudo influencia na redacdo da nota. N&o se
trata de uma recepcdo feita completamente a posteriori, sem que 0 ex-marido de Ruiz
influisse na elaboracdo do texto que o apresentou. Tampouco o0 conceito de sintese deve ser
dissociado do escritor e legado tdo-sO a critica. O poeta, um debatedor de si. Esse viés
autoconsciente pode ser depreendido da leitura dos poemas, ja que neles h4 um raciocinio
metacritico, um exercicio de reflexdo sobre a escrita. Se esse sujeito metalinguistico interage
com alguns de seus comentaristas — Décio, Haroldo, Vaz —, a consciéncia acerca da obra
analisada resulta também da autoconsciéncia.

Além de ajudar a aprofundar as discussfes em torno da reducao estrutural, a narrativa
de vida cria um abundante painel das interacGes estabelecidas por uma personagem t&o
poliédrica. Nao se pode dizer que a biografia tece apenas uma rede de influéncias,
personalidades que marcaram a poesia leminskiana; entretanto, em medidas larguissimas, Vaz
desenvolve uma lista de nomes com o quais o cachorro louco interage por inUmeros gestos, da

briga aberta a angustia da influéncia’®. A extensdo da lista talvez sugira, ademais, o fato de “O

2 Perdoe, leitor, a tabela excessiva, mas ela consegue mostrar a vastiddo de interagdes possiveis — e inesgotadas.
Toninho Vaz ndo escrutina, efetivamente, as relacfes textuais estabelecidas entre a obra leminskiana e cada um
dos elencados. Na verdade, segue indicando os varios convivios que o sujeito civil constréi com o rol. Por mim,
este foi estabelecido, em maior ou menor medida, na ordem de aparecimento dos autores em “O bandido que
sabia latim”. Importante frisar que, ao final da biografia, consta um indice onomastico, porém ele ndo da conta
de todas as pessoas mencionadas, deixando de fora, p. ex., Charles Baudelaire. Diante da auséncia, acredito que
esta nota-catalogo aqui se justifique. Se quiser evitar vertigem, ou mesmo sono, ignore as préximas linhas: Bob
Dylan, Rita Lee, Caetano Veloso, Moraes Moreira, Itamar Assumpcdo, Ney Matogrosso, Arnaldo Antunes,
Angela Maria, Jean-Paul Sartre, Jack Kerouac, Oswald de Andrade, Raul Bopp, Mario de Andrade, Tarsila do
Amaral, Guimardes Rosa, Padre Antdnio Vieira, Luis de Cam&es, Homero, Antero de Quental, Euclides da
Cunha, Sdo Bento, a Biblia (especialmente os salmos), Baruch de Spinoza, Santo Agostinho, Giordano Bruno,
Telémaco, Francois-René Chateaubriand, Platdo, Virgilio, Salustrio, Sdo Jerénimo, Champollion, Dario Vellozo,
Pitdgoras, a dupla sertaneja Nhd Belarmino e Nha Gabriela, os palhacos Chic-Chic e Otelo Queirolo, Poty
Lazarotto, Cacaso, Dalton Trevisan, Dante, Helena Kolody, Luiz Felipe Ribeiro, Maiakovski, Walt Whitman,
Ezra Pound, Affonso Avila, Affonso Romano de Sant’Anna, Décio Pignatari, Pedro Xisto, Waldemar Cordeiro,
Roberto Pontual, Luiz Costa Lima, Augusto de Campos, José Lino Griinewald, Boris Schneiderman, Marcel
Duchamp, Anton Webern, Lezama Lima, Stéphane Mallarmé, Sousandrade, Cruz e Sousa, Almeida Garret,
Marcial, Joachim du Bellay, John Done, Robert Browning, Edgar Allan Poe, Volpi, Guilherme de Almeida,
Elvis Presley, Roberto Carlos, John Coltrane, Jean-Luc Godard, Alan Wats, Teitaro Suzuki, Thomas Merton,
Lewis Carroll, James Joyce, Haroldo de Campos, Jimi Hendrix, Janis Joplin, Francois Truffaut, Carlos
Drummond de Andrade, Oswald Spengler, John Cage, Allen Ginsberg, Leon Tr6tski, Gilberto Gil, Os Mutantes,
Nara Ledo, Tom Zé, Gal Costa, Capinam, Rogério Duprat, Pier Paolo Pasolini, Glauber Rocha, Hélio Qiticica,
Chico Buarque, Sylvio Back, Federico Fellini, Michelangelo Antonioni, Alfred Hitchcock, Wlademir Dias Pino,
Lupe Cotrim, Adonias Filho, René Descartes, Tim Maia, Paulinho da Viola, Charles Peirce, Marshall McLuhan,
Otto Maria Carpeaux, Timothy Leary, Julles Laforgue, Santo Tomas de Aquino, Charles Baudelaire, Jorge
Mautner, Joe Cocker, Rolling Stones, Sénia Braga, Aldous Huxley, Antbnio Marcos, Rose Marie Muraro, Adam
Smith, John Lennon, Geraldo Carneiro, Léo Gilson Ribeiro, Julio Cortazar, Cabrera Infante, Eduardo Milan,
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bandido que sabia latim” ndo almejar um percurso critico-académico, o qual, comumente,
exige uma fala precisa; diante de um repertério de fronteiras tdo distantes, discutivel se todo
escritor ndo teria um catalogo — que tanto é passado como presente, alto e baixo, culto e
popular — sem que grande parte dos nomes elencados interfira esteticamente. O rol chega a
apontar nucleos de forca: as literaturas universal (notadas auséncias importantes, William
Shakespeare entre elas), brasileira (sobretudo o Barroco, o Parnasianismo, o Simbolismo, o
Periodo Eclético, o Modernismo, o Concretismo, os Marginais, o Tropicalismo e ainda algo
das geracdes de 1980 e 1990), portuguesa (maiormente Camdes e Pessoa), japonesa (muito
ligada ao haicai) e latino-americana (de verve construtivista e neobarroca); a MPB (em
especial vinculada ao Tropicalismo), o rock (com uma preferéncia por bandas notaveis,
Beatles e Stones, e por Bob Dylan), a musica erudita (sendo John Cage o mais recorrente); o
cinema (com forte pendor para a virada dos anos 60); a filosofia (p. ex., a religiosa medieval,
além das tensbes com ela, como Sartre e Descartes, sem falar nas presengas tanto de Karl
Marx quanto de Adam Smith). Com a dilatacdo do repertdrio, muitas ligacbes sdo
estabelecidas por Toninho Vaz; por outro lado, ndo ha tanta sistematizacdo de quais
influéncias sdo mais fortes, embora Oswald e o Concretismo, presentes desde as indicacdes de
Décio Pignatari, permanecam vigorosos.

Os que se voltam para a lirica do afro-polaco também seguem uma crescente: o
escritor e sua obra sdo recebidos em revistas literarias, ganham prefécios criticos, resenhas

jornalisticas, estudos académicos cada vez mais frequentes, biografias’®. Nessa expansdo, em

Maria Bethania, Pagu, Jom Tob Azulay, Duda Machado, Vinicius de Moraes, Waly Salomao, Sebastido Uchda,
Domingos Pellegrini, Emiliano Zapata, Reinaldo Jardim, Buda, Millér Fernandes, Marcio Borges, Milton
Nascimento, Karl Marx, Régis Bonvicino, Antonio Risério, Walter Franco, Olavo Bilac, Fernando Pessoa, Vitor
Hugo, José Celso Martinez Corréa, Cora Rdnai, Novos Baianos, Anténio Cicero, Marina Lima, Fred Gées,
Arrigo Barnabé, Luis Schwarcz, Bob Marley, Antonin Artaud, Caio Graco Prado, John Fante, Alfred Jarry,
Petrdnio, Yukio Mishima, Lawrence Ferlinghetti, Charles Bukowski, Jesus, Roman Jakobson, Antdnio Callado,
Thiago de Mello, Fernando Sabino, Josely Vianna Baptista, Sex Pistols, Mario Quintana, Werner Schumann,
José Miguel Wisnik, Sérgio Paulo Rouanet, Marilena Chaui, Adauto Novaes, Frank Zappa, Legido Urbana,
Renato Russo, Cid Campos, Jodo Cabral de Mello Neto, John Ford, Woody Allen.

73 Pensando nas abordagens da sintese lirica por artigos isolados, publicados em livros, outros textos podem ser
mencionados. Cf. Flora Figueiredo (1988), José Maria Cancado (1988), Mario Sérgio Conti (1988), Régis
Bonvicino (1999, p. 9-10; 1999, 17-26), Fred Goes e Alvaro Martins (2002), Elson Frées (2004), Marcus
Vinicius de Freitas (2005), Genilda Azerédo (2010), Aurora Fornoni Bernardini (2012), José Miguel Wisnik
(2013), Wilberth Salgueiro (2013).

Quanto aos anais de congressos e revistas académicas, cf. Angélica Soares (1989); Carlos Avila (1989 e 1999);
Denise Azevedo Duarte Guimardes (1989); Lucio Agra (1994); Wilberth Salgueiro (1994, 2006 e 2011);
Fabricio Marques (1996 e 1998); Marcelo Sandmann (1996 e 2009); Ana Maria Abrahdo dos Santos Oliveira
(1997); Régis Bonvicino (1999, p. 232-237); Alexandre Moraes (2002); Leticia Queiroz de Carvalho (2006);
Robison Benedito Chagas (2006); Maria Esther Maciel (2006); Bruna Paocla Zerbinatti (2007 e 2008); Lidiane
Alves do Nascimento (2008 e 2014); Paraguassu de Fatima Rocha (2008); Lais Danielle Neman Santana e
Rosana Gongalves (2009); Elisa Tonon (2010 e 2015); Robson Coelho Tinoco (2010); Lidiane Alves do
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2004, por ocasido dos 60 anos de nascimento do poeta, sai a antologia A linha que nunca
termina: pensando Paulo Leminski. Devido ao carater multifacetado da coleténea, ela avanca
a recepcdo. Agora um Unico volume contém aproximadamente cinquenta producdes bem
diversificadas: fragmentos textuais do paranaense, fotos, cronologia da vida, importante
reunido-lista de grande parte da bibliografia feita por Leminski e pela critica sobre ele,
depoimentos de pessoas que o conheceram, poemas com homenagens, letras de musica,
caricatura, ensaios analisando desde prosas até versos, passando por biografias e ensaios,
vendo ainda a repercussdo na internet, as traducbes que realizou, sem falar nos textos
panordmicos. Desse conjunto poliédrico, sdo destacaveis, a partir de meus interesses, 0s
escritos de Eduardo Milan, Carlos Avila, Ademir Assuncdo, Rodrigo Garcia Lopes, André
Dick, Mario Alex Rosa, Fabiano Calixto, Maria Esther Maciel, Fabricio Marques, Ricardo
Aleixo, Solange Rebuzzi e Antonio Risério.

Entre os doze nomes, estdo André Dick e Fabiano Calixto, organizadores do livro. Os
dois, escritores e pesquisadores de poesia, sdo filiados a uma ou duas geragdes posteriores a
Leminski, estando ligados aos anos 1990 ou 2000. O gesto de estruturarem uma seleta
dirigida ao cachorro louco — poeta vinculado aos anos 1960, 70 e 80 —, coloca os antologistas
proximos de um determinado ponto da tradi¢cdo, um movimento de sinalizacdo do lugar de
fala. Vale lembrar que o mestrado e o doutorado de André Dick abordam Mallarmé; ao passo
que o mestrado de Fabiano Calixto discute Torquato Neto. Tanto o francés oitocentista quanto
0 tropicalista brasileiro sdo referéncias importantes em Paulo Leminski e sdo inclusos, por
exemplo, no catalogo criado por Toninho Vaz — o que, dada a extensdo da lista, ndo é de se
admirar. Esse fato ajuda a compreender o repertorio de interesses dos construtores de A linha
que nunca termina. A arquitetura de autores escolhidos para a composicao do livro também
marca o direcionamento. Ha intencdes como a de procurar cobrir o maior nimero possivel de

géneros textuais pelos quais circula o paroquiano césmico. A pluralidade buscada indica a

Nascimento e Solange Fiuza Cardoso Yokozawa (2011); Lucas dos Passos e Wilberth Salgueiro (2011); Rosimar
Aratjo Silva (2011); Alex Fogal (2013); Livia Mendes Pereira (2013); Lucas dos Passos (2013 e 2017); Rodrigo
Michell dos Santos Aratjo (2013); Claudio José de Almeida Mello (2014); Rafael Fava Bellzio (2014); Ana
Luiza Fernandes, Ana Paula Vitdrio e Jodo Queiroz (2015); Livia Mendes Pereira e Brunno Vinicius Gongalves
Vieira (2015); Paulo Cesar Ferreira Soares e Wellington Gomes de Sousa (2015).

Além de A linha que nunca termina, o livro A pau a pedra a fogo a pique: dez estudos sobre a obra de Paulo
Leminski, organizado por Marcelo Sandmann, merece destaque. Dessa obra, no que toca em especial a sintese
lirica, cf. os artigos de Adalberto Miiller, Charles Perrone, Guilherme Gontijo Flores, Marcelo Sandmann,
Mauricio Mendonga Cardozo, Paulo Franchetti (sendo que este autor esta aqui reproduzindo um artigo antes
publicado no livro Haikai: antologia e histéria) e Susana Scramin. Cf. ainda o texto de Rosimar Aradjo Silva
(2014), resenha de A pau a pedra a fogo a pique. Por fim, importante mencionar obras mais gerais, histérias da
literatura, antologias e mesmo artigos panordmicos. Cf. Alfredo Bosi (1994), Danilo L6bo (1994), Afonso
Henriques Neto (2009), Rodolfo Witzig Guttilla (2009a e 2009b) e Wilberth Salgueiro (2013).
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compreensdo de Dick e Calixto sobre a sintese, bem como o feixe de influéncias literarias
recebidas por aquele que (ndo) € (apenas) tal qual si mesmo.

Observando somente os doze analistas mencionados acima, em todos eles, a sintese
lirica é, de algum modo, referendada e as influéncias indicadas por eles abrem muito o leque.
A se destacar um critico, merece referéncia o trabalho do doutor em Mallarmé. Ele assina a
apresentacdo, organiza a antologia e inclui nela uma dupla de textos. Em ambos, estabelece
uma tradicdo de leitores da poesia leminskiana: Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Leyla
Perrone-Moiseés, Fabricio Marques, Maria Esther Maciel e Toninho Vaz. Paralelamente, Dick
reforca as ideias de que (a) Leminski opera sinteses e (b) reine um repertorio diversificado,
passando por Homero, Horécio, Ovidio, Marcial, Catulo, Dante, Bashd, Vieira, Goethe, Lord
Byron, Rimbaud, Jules Laforgue, Tristan Corbiere, Debussy, Mallarmé, Cruz e Sousa, Dario
Velloso, Sousandrade, Kilkerry, Hemingway, cummings, Blaise Cendrars, James Joyce, Ezra
Pound, Roman Jakobson, Paul Celan, Fernando Pessoa, Guilherme de Almeida, Drummond,
Graciliano Ramos, Jodo Cabral, Guimardes Rosa, Beatles, Lennon, Rolling Stones,
Tropicalismo, Roland Barthes, Julia Kristeva, Michel Foucault, John Cage, Pierre Boulez,
além das recusas de Thiago de Mello e Ferreira Gullar.

Apos a publicacdo de A linha que nunca termina, em 2004, e, principalmente, ap6s o
lancamento de Toda poesia, em 2013, a recep¢do critica sofre uma espécie de boom. Nesse
momento, chega a ser dificil apontar linhas de forca seguidas pelos estudiosos. S&o0 meus
pares, 0 que talvez turve a percepcdo. Lembra Giorgio Agamben, em O que é o
contemporéaneo: ndo constitui tarefa amena perceber o hoje no hoje. Entretanto, se me permito
consideracBes — ainda que minimas e precérias — sobre os leitores académicos, convém
partilhar certos dados: (i) a existéncia de conjuntos de pesquisadores com metddico interesse
sobre Leminski, com destaque para os trabalhos da Universidade Federal do Espirito Santo,
em grupos de estudo em torno de nomes como Wilberth Salgueiro; (ii) a tendéncia ao
comparatismo, nem sempre aprofundado com sucesso; (iii) a repeticao da topica “literatura e
sociedade”, tendendo a tornar apenas esquerdista o ex-colunista da Veja; (iv) o privilégio do
Concretismo e do Modernismo de 1922 como influéncias leminskianas; (v) um caudaloso
debate sobre a relagdo de Leminski com a Poesia Marginal; (vi) muitos estudos sobre o

humor; (vii) poucos sobre o ritmo’.

4 Considerando, no geral, teses e dissertacGes que, de alguma forma, passam pela discussdo sobre a sintese
lirica, cf. Fabricio Marques (1996 e 2001), Robison Benedito Chagas (1998), Sandra Novaes (2003), Leticia
Queiroz de Carvalho (2004), Dinarte Albuquerque Filho (2005 e 2009), Patricia Soares Oliveira (2005), Paula
Renata Melo Moreira (2006), Fabio Vieira (2007 e 2010), Gutemberg Alves Geraldes Janior (2007 e 2014),
Elizabeth Rocha Leite (2008 e 2012), Nanci Maria Guimaraes (2008), Rosimar Aradjo Silva (2009 e 2015),
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Diante desse panorama, prefiro fugir da estratégia de repetir o j& falado, sem ignorar o
percurso critico desenvolvido até o momento; evitar um comparatismo binarista, porém
desejando a percepcdo larga oferecida pela Literatura Comparada, pois uma criacao poeética
ndo € uma ilha de palavras, mesmo que possa ser lida assim; recusar a filiacdo (militante) ao
debate imediatista de literatura e sociedade, embora procure perceber que uma obra possuli
sim os pés cravados no barro da Histdria; driblar teméticas muito visitadas, como a questéo do
humor, mas ndo abrir mao de, por exemplo, construir uma diccdo humorada e interessada em,
formalmente, expressar nuances do riso. Se for necessario dizer qual é a tese de meu trabalho,
posso afirmar que consiste em analisar a presenca de quatro principios sintéticos capazes de
organizar a poética de Paulo Leminski. Assim, viso & sintese leminskiana legitimada por
Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Leyla Perrone-Moisés, Fabricio Marques, Toninho Vaz,
André Dick e Fabiano Calixto e muitos outros; contudo, matizando um pouco mais o
conceito, pensando estruturas como zero, breve, par e reunido do diverso, espero observar

outras fontes de influéncia recebidas pelo escritor.

Wilton Cardoso Moreira (2009), Helenice Fragoso dos Santos (2011), Ana Erica Reis da Silva (2012), Lucas dos
Passos (2012 e 2016), Carla Brogliato Cardoso de Moura (2013), Elton Linton Oliveira Magalhdes (2013),
Lizaine Weingértnet Machado (2013), Ricardo Gessner (2013), Roberta Trombini Pires (2013), Lidiane Alves
do Nascimento (2014), Rodrigo Michell dos Santos Araujo (2014), Keissy Guariento Carvelli (2015), Marco
Aurelio Furno Oliveira (2015), Alexandra Valéria Linhares Figueiredo de Andrade dos Santos (2016), Ana
Luiza Maia Gama Fernandes (2016), Bruna Kely de Jesus (2016), Everton de Oliveira Moraes (2016), Jodo Vitor
Chaves Serpa Kosicki (2016), Joaquin Emanuel Correa (2016) e Vanderley José de Oliveira (2016).
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2.2.1. “contranarciso” e a tradi¢do do sujeito(-lirico) fragmentado

Ao longo de sua carreira, Paulo Leminski exercita marginalidades editoriais: publica
textos esparsos em revistas nanicas; endereca cartas valiosas a autores que as perdem de
modos nada convencionais; imprime cartdes distribuidos, as vezes sem sistematizacdo, a
amigos; escreve algumas de suas melhores can¢des em guardanapos de botecos; carrega as
paginas de seu principal romance amontoadas debaixo dos bracos. Ao mesmo tempo, o autor
se dedica ao estudo ordenado de pensadores fundamentais e vai desenvolvendo plaquetes,
livretos, catdlogos, artefatos de recursos estéticos bastante elaborados para o seu contexto.
Esse gesto ambiguo ocasiona conjuntos irregulares: poemas editados, nos anos 1960, nos
nimeros quatro e cinco da revista Invencdo; os Quarenta clics em Curitiba, obra que
apresenta, em 1976, as fotografias de Jack Pires e a literatura breve de Paulo Leminski; Nao
fosse isso e era menos / N&o fosse tanto e era quase, um livro que traz a producéo do ex-
estranho, “de 1963 pra c4”, em um volume editado pela ZAP, de Curitiba, em 1980; mesma
data da publicacdo de Polonaises como Edicdo do Autor.

Em 1983, quando a Brasiliense lanca Caprichos & relaxos, ndo é possivel dizer, em
exato, que se trata de uma estreia, tampouco que o poeta é velho conhecido dos leitores
brasileiros. O grande romance do paranaense, Catatau, faz certo sucesso nacionalmente,
quando sai, em 1975; mas é prosa, mesmo gque uma prosa poética talvez mais palatavel a
amantes do género lirico do que ao publico acostumado com a narrativa realista brasileira.
Considerando o trajeto editorial, Caprichos & relaxos, enquanto gesto, dimensiona as
experiéncias limites buscadas: é um primeiro livro, ndo sendo. O titulo, ademais, expressa 0
tensionamento que h& nos materiais anteriores: a marginalidade, relaxada, estd no exemplar
gue aglomera muito de uma feitura que vai sendo realizada, esparsamente, desde 1963, vinte
anos antes da publicacdo pela Brasiliense; a sele¢do e a ordenacdo, caprichosas, dos vastos
materiais construidos ao longo de duas décadas repletas de cartas e cartbes, revistas e
plaquetes. Ha se¢des nomeadas de “polonaises”, “ndo fosse isso e era menos ndo fosse tanto e
era quase”, “invengdes”, além do que saiu nos Quarenta clics em Curitiba. Em estrito,
Caprichos & relaxos corresponde a uma antologia, e, pelo carater sintético de uma coletanea,
consegue revelar a poética de Paulo Leminski.

Equivale a um “livro” e ndo a um “album”. Pelo que discute Roland Barthes, as duas
categorias evitam fixagdes; no entanto, friso a caracteristica de livro, uma vez que o cachorro
louco privilegia uma consciéncia organizadora. Dificilmente seria circunstancial a escolha e a

arrumacao dos escritos ao longo das paginas. Ha uma arquitetura premeditada. S&o criadas
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molduras — valorizadas por Gérard Genette —, como os titulos das se¢des e 0 nome do livro
em si, de maneira que o leitor encontra um resultado coeso. As sec¢des, a propdsito, possuem
uma cadéncia intrinseca, por vezes um ritmo mais ou menos regular de nimero de paginas.
Ao fracionar, hierarquias sdo concebidas. Esse engendramento se nota no poema de abertura,
no qual sobrevém uma atencdo especifica’™.

Em Caprichos & relaxos, “contranarciso” funciona de prefacio em virtude de alguns
elementos, os quais sdo caros a Gérard Genette. Desde a edi¢do inaugural, o poema esta
dentro de uma moldura propicia; inserido nas paginas enfeixadas pelo titulo; alocado como
primeiro texto da se¢do inicial, a qual ¢ homénima a obra. Antes de ‘“contranarciso”,
precedendo até a secdo a qual ele pertence, aparece a indicagdo “[Aqui, poemas para lerem,

em siléncio]”, que poderia ser proémio’®.

Além dela, o “[de como / 0 polaco jan
korneziowsky / botou a persona/fantasia]” seria admissivel enquanto poema de abertura’”.
Contudo, minha escolha recai sobre “contranarciso” devido ao fato de este funcionar melhor
como prologo. Das caracteristicas prefaciais levantadas por Genette, o texto enfocado dispde
de algumas: garante uma boa leitura, na medida em que prenuncia o que a obra como um todo
oferecera; mostra a unidade/diversidade formal do volume, e esta justamente no atrito dessas
duas possibilidades um dos pontos nevralgicos da literatura do ex-estranho; indica fontes e
filiacGes, realizando, por exemplo, alusdes a tradicdo. Ademais, situa o leitor e trama um
pouco a imagem do receptor ideal, o “vocé” mencionado nas linhas; realiza um comentario do
titulo do livro, pois hd homologias entre a tensdo de capricho-relaxo e a tensdo de
contra/narciso; apresenta conceitos fundamentais, muitos deles trabalhados na elaboracdo do
eu-lirico.

A seguir, 0 poema de abertura do bandido que se sabia fabbro. Entrando nesse escrito
complexo, embora de simplicidade aparente, pretendo comecar a mergulhar nas sinteses
tracadas pelo escritor. Realizo um comentario geral sobre a composicdo, visando clarear
trechos truncados e/ou expressivos, e, na interpretacdo, cabe também o gérmen da
caracterizacdo do sujeito-lirico sintético. Muitos outros aspectos do poema poderiam ser

enfocados, todavia a opgao € por direcionar a analise para a questdo do “eu”.

75 Cf. a parte Poema de abertura deste trabalho.
6 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 31.

7 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 31.
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contranarciso

QD em mim

2 eu vejo o outro
3 e outro

(@) e outro

(5) enfim dezenas
(6) trens passando
(7) vagoes cheios de gente
(8) centenas

9) 0 outro

(10) que hd em mim
(11) é vocé

(12) vocé

(13) e vocé

(14) assim como

(15) eu estou em vocé
(16) eu estou nele
an em nos

(18) e s6 quando

(19) estamos em nds
(20) estamos em paz
(21) mesmo que estejamos a sos’®

8 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 32. A versdo 2016, de Caprichos & relaxos, apresenta essa mesma
visualizagdo do poema na pagina, exceto, é claro, pelos nimeros entre parénteses, adicionados objetivando a
analise. Nas primeiras edi¢des do livro, nos anos 1980, o titulo, contudo, é demarcado com uma tabulagéo extra,
em comparacdo com o corpo do poema, mas sem 0 uso do negrito. Prefiro utilizar a versdo recente, pois me
parece mais clara. Ao longo do subcapitulo aqui presente, quando cito “contranarciso”, ndo menciono novamente
a referéncia bibliografica da versdo de Toda poesia, almejando a fluidez do ensaio.

A proposito, a edicdo mais utilizada em minhas analises é o proprio volume Toda poesia, publicado, em 2013,
pela Companhia das Letras. O texto obtém vendagens muito altas; chego a ouvir de Alice Ruiz, em 2016, que o
livro estd além da marca de cem mil copias vendidas, um nimero extremamente elevado para a realidade
editorial da poesia brasileira. Desse modo, hoje, a maioria dos leitores reconhece 0s poemas leminskianos a
partir do tomo de capa laranjada. Ndo obstante, como visto, h4 diferencas entre as versdes dos textos
apresentados nesse volume e versdes anteriores. Assim, quando necessario, apresento notas nuancando as
versdes; entretanto, a op¢do por Toda poesia possibilita, a0 meu texto, maior comunicabilidade. Os contratempos
editoriais, principalmente associados as caracteristicas visuais dos poemas, podem ser contornados.
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O vocabulo “contranarciso” remete ao mito de Narciso ¢ — por extensdo, além dos
demais registos da narrativa, como os de Conon e Pausanias — as Metamorfoses, de Publio
Ovidio Naso”. Este escritor plural da Roma Antiga, de versificacio rigorosa e riqueza
imagética, concebe, por exemplo, obras liricas, tragédias e uma coletdnea de lendas
mitoldgicas. Esta ultima — uma antologia sintética, e, nesse sentido, semelhante a Caprichos
& relaxos — parte de certos principios unificadores, p. ex., a mudanca dos corpos e 0 amor; as
Metamorfoses criam uma espécie de catalogo, passando por questdes como a cosmogonia, sob
a influéncia de Hesiodo, e por personagens indispensaveis da tradicdo ocidental, dentre eles
Narciso, Eros, Baco, Orfeu e Midas®®. O primeiro é um semideus belissimo, desperta
pretendentes, contudo esta sempre pronto para recusar tais interesses. Filho do deus-rio Cefiso
e de uma ninfa, Liriope, recebe uma profecia de Tirésias: Narciso vivera muito, desde que nédo
se descubra. Tempos depois, ao ver sua propria imagem refletida no lago, o jovem se
apaixona por si. Enamorado por seu reflexo, se contempla nas aguas até definhar e morrer. No
lugar da personagem que se envaidece por sua imagem, nasce uma flor.

Paulo Leminski, por sua vez, propde um ‘“contranarciso”, titulo que fica claro
contrastando o mito de Ovidio e “em mim / eu vejo 0 outro / e outro / e outro”. Pelo menos
duas possibilidades de sentido para o substantivo “contranarciso” parecem, entdo, mais fortes,
sem que o texto prefira alguma delas: (i) uma nomeacdo do sujeito-lirico, aquele que em si vé
outros; (ii) ou os outros — os reflexos em um lago ndo mencionado? — podem ser eles mesmos
o contranarciso. Nao havendo referéncia explicita ao espelho d’4gua, um “eu” vé outros em si.
Esse observador tensiona uma autoimagem supostamente inteirica — ainda que a totalidade
seja mero reflexo liquido — e uma identificacdo individual constituida por diversos outros eus.
Se Rimbaud afirma “Eu ¢ um outro”, o poliédrico paranaense multiplica por trés a formula®.
Apesar disso, conserva a perspectiva narcisista, inerente a lirica. Preocupado em falar de si, 0
eu leminskiano se aproxima da caracteristica central da personagem ovidiana. Embora possa
haver alteridades, quem estd no cume da estrofe ¢ o “mim”. Em primeira pessoa, a
autorreflexdo psicologica e metalinguistica marca o sujeito que é integral e em centenas de
estilhacos. O poema hesita: exclui Narciso e/ou é este; em atrito, a repeticdo de ideias do mito

e diferencas em relacdo a ele. Ndo é o mito, nem um outro, sendo ambos. Um terceiro lugar

7 Cf. OVIDIO, 1997; CONON, 1803; PAUSANIAS, 1955. Vale lembrar a existéncia de Metaformose, discutido
no subcapitulo “I. 5. centenas: as sinteses em outros livros leminskianos” deste trabalho.

80 Cf. HESIODO, 2012.

81 Cf. RIMBAUD, 2009.
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em que as duas posic¢des anteriores estdo, mas faltam. O prefixo “contra-”, normalmente lido
enquanto “anti-”, admite o sentido de “situacdo de fronteira”®?.

Os cinco versos da entrada também preservam relacdo com Raimundo Correia,
escritor brasileiro tratado como parnasiano, detentor de marcas de Romantismo e de

Simbolismo. Um dos sonetos de Correia valorizados pela tradig¢do, “As pombas”, comeca:

Vai-se a primeira pomba despertada...

Vai-se outra mais... mais outra... enfim dezenas
De pombas véo-se dos pombais, apenas

Raia sanguinea e fresca a madrugada.®®

A semelhanca dos versos (1) e (2) de “As pombas” com os cinco primeiros de Paulo Leminski
é muito grande. Para ndo haver duvida de que o autor novecentista retoma o oitocentista, vale

ainda lembrar “rosa rilke raimundo corrreia”, presente em Distraidos venceremos:

Uma palpebra,

mais uma, mais outras,
enfim, dezenas

de pélpebras sobre palpebras
tentando fazer

das minhas trevas
alguma coisa a mais

que lagrimas®

Apresentando, no titulo, referéncia ao nome de Raimundo Correia, e retrabalhando tanto “As
pombas” quanto ‘“‘contranarciso”, ¢ criado um complexo jogo de espelhamentos intra e
intertextuais. Se lembro que o poema de abertura € um momento importante na construcdo de
um livro, lugar prefacial por exceléncia, convém destacar o fato de o poeta — que depois se
descreve “parnasiano chic” — abrir a sua obra em profundo dialogo com um escritor vinculado
a nocdo de arte pela arte. Ha conexdo com Raimundo Correia, autor extremamente
preocupado com aspectos métricos e rimaticos. Verdadeiro romantico parnasiano.

O eu-lirico de Paulo Leminski também possui afinidades com dezenas, centenas.
Aparece até a alusdo a um comboio: “trens passando / vagdes cheios de gente”. O trem, a

proposito, consegue expressar uma identidade proxima de um Brasil moderno®. A partir do

82 Evanildo Bechara (2009, p. 366) observa o prefixo “contra-” atuando no sentido de “situacio de fronteira”. E
notavel, por exemplo, na palavra “contrato”, o ato de dois, ou mais, acordarem, estabelecerem um documento
fronteirico. Estou aproximando essa nocdo a de indecidivel, de Jacques Derrida.

8 CORREIA, 1948, vol. I, p. 38.

8 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 213.
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XIX, as ferrovias brasileiras sdo construidas com o intuito de certo modo exploratorio,
colonizador, levando ideais para regides de mata virgem. Servem enquanto transporte de
produtos como minério e madeira, sem deixar de lembrar que, fora os materiais fisicos, o
trem, naquela época, conduz esperanc¢as de um mundo novo, noticias de regiGes supostamente
mais avangadas entram nas veias abertas dos sertdes. No entanto, quando “contranarciso” ¢é
publicado, em Caprichos & relaxos, ja na década de 1980, o pais estad sob o impacto da
industria automobilistica, sobretudo apos os incentivos dos governos de Juscelino Kubitschek
e dos militares. A carga simbdlica presente nas locomotivas oitocentistas, proporcional a
visivel nos carros da segunda metade do seculo XX. Nesse segundo momento, o trem de ferro
ndo denota vanguarda; em 1980, o Futurismo férreo jA ndo é mais como era antigamente.
Ainda que o cosmopolita das araucarias quisesse se aproximar de um simbolo caro aos
Modernistas, os “vagdes cheios de gente” estdo sem 0 encantamento de “O trenzinho do
caipira” — composto, em 1930, por Heitor Villa-Lobos —, da locomotiva de “Lavrador de café”
— pintado, em 1934, por Candido Portinari — ou do “Trem de ferro” — escrito por Manuel
Bandeira para a Estrela da manha, de 1936. No poema finissecular, os vagdes talvez estejam
mais para velhos cargueiros de grandes massas populacionais do que para um novo mundo:
cheio de pessoas, o trem e Leminski sdo ligados a aglomeragdes, apesar das locomotivas
perderem alguma estima publica no Brasil do final do século XX. O biscoito fino come a
massa: “contranarciso”, que faz alusdo ao mito classico, come tantos, e tantos, e tantos, a
ponto de ver em si vagdes cheios de gente, masscult.

Além de tomar e comer o0 numero trés. Este é o corpo trinitario que sera observado por
nos, leitor. Faremos isso em memaria daquele que vé, em si, pluralidade. Se, desde o comeco,
ja sdo notaveis as nocdes ternarias, na segunda das trés estrofes elas obtém reforco. Ha4 uma
triplice repeticdo do pronome de tratamento — “é vocé / vocé / e voc€” — gerando um
paralelismo com os versos (2), (3) e (4). Ademais, existem adicionais formas de trés
espalhadas pelas linhas. O titulo ja segue esse imaginario, uma vez que 0 poema tensiona
Narciso e o anti-Narciso. Em acordo com discutido, o prefixo “contra-”, da expressdo
“contranarciso”, ndo faz o texto abrir mao de aspectos liricamente narcisistas, embora crie um
anti-eu, cheio de alteridades. H&4 uma terceira via: tudo é e ndo é; eu e ndo eu; narcisismo e

A%

antinarcisismo. “Eu” é “vocé, vocé e vocé€”. Pode ser trés, sendo um, tendo a sua propria
consciéncia e consciéncias alheias. Em razdo do namero, varias possibilidades. Uma delas

remete a nogdo cristd de Trindade. Deus é um sendo trés. De alguma maneira, parece que

8 Sobre as consideracdes a respeito do trem de ferro, cf. Trem-fantasma, de Francisco Foot Hardman.
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Leminski, antigo seminarista da Ordem de S&o Bento, esté indicando a presenca de Deus, a
Trindade, no eu-lirico. Na estrofe seguinte, a hipotese ganha forca.

Anunciando “assim como / eu estou em vocé”, desperta a ultima estancia e acende
alternativas: quem ¢ “voce”? o leitor? Deus? Em (11), (12) e (13), a triplice repeticao sugere
uma referéncia a Trindade; no entanto, consegue, outrossim, indicar o receptor, 0 pronome
com quem o eu-lirico dialoga, o dissemelhante trés vezes frisado. A voz esta em vocé que a

1€, assim como o leitor esta nela:

assim como

eu estou em vocé
eu estou nele

em nés

Repetindo estruturas semelhantes, o texto cria alternativas de interpretacdo. Gostaria de
destacar duas: uma que exclui € uma que sobrepoe. Em “eu estou em vocé / eu estou nele”, o
posposto a barra exclui o anteposto, como se 0 sujeito-lirico dissesse: “eu estou em vocé, ou
melhor, eu estou nele”. E frequente esse cenario no discurso oral. A nova enunciagdo
corrigindo o enunciado precedente. Mas um segundo Viés insinua a sobreposi¢do: “eu estou
em vocé e eu também estou nele”. A elaboracdo ¢ feita de maneira que nao se decida qual das
duas opc¢oes, a que exclui ou a que superple, é a correta; prefere uma perspectiva dubia,
plurissignificativa.

Abrindo vieses de sentido, o terceiro verso da sequéncia supracitada — “cu estou nele”
— lembra um versiculo do Evangelho escrito por Sdo Jodo. A obra composta no final do
primeiro século da era cristd é o quarto livro do Novo Testamento da Biblia. Mais poético do
que os restantes trés evangelhos, a escritura joanina, como as de Mateus, Marcos e Lucas,
conta, com estilo proprio, a vida de Jesus. A passagem destacada se localiza na noite da
ultima ceia. O Filho estd com seus discipulos. Lava os pés deles, realiza algumas falas
altamente literarias e divide o seu corpo e o seu sangue com o0s doze. Entre as mensagens de

Cristo, aparece a seguinte:

Eu sou a videira

e VOS 0S ramos.

Aguele que permanece em mim e eu nele
produz muito fruto.®

8 Jo 15, 4. Biblia de Jerusalém. A traducdo da Biblia utilizada neste trabalho é a Biblia de Jerusalém. Vale
lembrar que sdo muitas as versdes dos textos biblicos no Portugués Brasileiro. Além disso, ndo se pode saber
com precisdo se ha um suposto texto biblico original a partir do qual as versoes brasileiras sdo compostas, dada a
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Leminski disse “eu estou nele”; Jesus, “Aquele que permanece em mim e eu nele”. A
similaridade € larga. O poeta brasileiro, de certo modo, estd Nele: no Evangelho, em Jesus,
em Deus. No eu-lirico se vé a fala do Cristo. Deus, que € a comunidade de Pai-Filho-Espirito
Santo, se faz comunhdo com os homens: a videira que possui muitos ramos lembra o sujeito-
poético pelo qual passam vagdes cheios de gente. Em nos.

Em geral, o poema apresenta uma diccdo simples, sdo palavras facilmente
compreensiveis, entretanto em complexa organizacdo; ou seja, no eixo da selecdo dos termos,
hd uma escolha de palavras comuns, porém, no eixo da ordenacgdo, elas estdo dispostas
tornando a estrofe bastante densa. A sintaxe, por assim dizer, ocasiona soluges mais
intricadas do que a morfologia. No entanto, uma expressdo que merece comentario especifico
¢ o “nds”, pois admite varias significacdes. Sentidos como (i) pronome pessoal, (ii) o
entrelacamento de fios, (iii) o emaranhado de uma serpente em si mesma, (iv) unidade de
velocidade que corresponde a uma milha maritima por hora, (v) a trama de um romance. Se
lido na sequéncia da estrofe, “em nds” parece amarrar fios anteriores: “eu estou em vocé / eu
estou nele”. Funciona muito bem na qualidade de pronome pessoal ou trama entrelacada no
passar dos versos. Contudo, leituras suplementares sdo admissiveis. Todos 0s sujeitos
evocados pelo poema podem estar andando a milhas por hora, acelerando em alguns nés. A
ideia de velocidade ja havia ocorrido na primeira estrofe, quando trens estavam passando. Os
versos curtos, ageis, também indicam essa viabilidade de seguir a milhas maritimas.
Composigoes de Paulo Leminski, como a intitulada “300 000 mil km por segundo”, seguem
na mesma direcdo®’. Entretanto, a rapida sugestio sobre os “nds” enquanto medida de
velocidade ndo apaga esta nova: o oroboro. A cobra que morde a propria cauda, sem comeco
e sem fim. O ndé. A serpente amarrada em si mesma. Simbolo do inferno e do eterno.
Autofecundacdo. Eterno retorno. A roda da existéncia. Em nds, seguindo na esteira sibilante
da serpente, o poema se fecha sobre si e avizinha Deus e o Diabo. Afinal, o Deus cristdo é
uma forma de noés: a Trindade. O “nds” encaminha o texto para uma pericorese, no sentido
que a tradicdo crista lega ao vocabulo, a comunhdo e a interpenetracdo de vida na comunidade
trinitaria: Deus é Pai-Filho-Espirito Santo, verdadeiramente uno, verdadeiramente trino, um
nd, uma ciranda. A explanagao cristd para o “em nos” € coerente; nos argumentos, devido ao

ja comentado “eu estou nele”, a alusdo ao dito por Jesus no Evangelho. Afirma o sujeito-

variabilidade de uma ampla colecdo de escritos biblicos, os quais passam por uma histéria de composic¢éo,
compilagdo e canonizagdo extremamente complexa. De todo modo, a preferéncia pela Biblia de Jerusalém se
deve as suas preocupacdes historico-literarias. Nesse sentido, cf. os apontamentos de Johan Konings (2009) e
Julio Trebolle Barrera (1996).

87 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 202.
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lirico: “estamos em nos (...) mesmo que estejamos a s6s”. H4 um eu coletivo ainda que
ninguém esteja com ele, sozinho ele j& ndo esta sozinho.

Mas também esta so: “eu estou vocé / eu estou nele / em nds / € s6”. O verbete “s6”
aceita significar “sozinho” e/ou “somente”. A ambiguidade enriquece. Substituindo o termo
“s6” por ambas as alternativas, o texto faz sentido: (i) “assim como / eu estou em vocé / eu
estou nele / em nos / e [sozinho] quando / estamos em nds / estamos em paz / mesmo que
estejamos [sozinhos]”; (ii) “assim como / eu estou em vocé / eu estou nele / em nos / e
[somente] quando / estamos em nos / estamos em paz / mesmo que estejamos a sés”. E claro
que, na ultima linha, a sentenga “a sos” abraca a opg¢do “sozinho” bem mais do que a
“somente”. De toda maneira, as leituras se sobrepdem, enquanto o sujeito-lirico acumula em
si dezenas, centenas. Elaborar um poema com plurissignificacdes € uma forma de aproximar,
por isomorfia, 0 eu-poético e a sua fala, eles estdo em noés, costurados. Porém esse eu esta
desamarrado, fragmentado: “eu estou em vocé / eu estou nele”.

Fora de si, no outro; dentro de si, com o outro. Variadas possibilidades do sujeito-
lirico se desconstruir e reconstruir, sobretudo se advertido que, um pouco adiante, em
Caprichos & relaxos, aparece “desmontando o frevo”, que afirma: “certo / jeito mestico de
ser / um jeito misto / de querer / isto e aquilo / sem nunca estar tranquilo / com aquilo / nem
com isto”®8. O “jeito mesti¢o” atravessa todo o “contranarciso”: ser contra e narciso; ser so e
centenas; ser Trindade e Oroboro; ser milha nautica e pronome pessoal; ser leituras que se
sobrepdem. A todo o momento o0 poema quer isso e aquilo, sem ficar satisfeito com nenhum
dos dois, e ndo os querer e querer os dois e mais que os dois. O caminho mestico evoca muito
das religides afro-brasileiras, e/ou do brasileiro enquanto sujeito hibrido. O curitibano que se
afirma afro-polaco incide um viés étnico-cultural nas suas construcdes plurissignificativas.
Desenvolver uma estética que deseja isto e aquilo € uma expressdo do jeito mestico. As
centenas, dezenas que o eu-lirico vé podem ser de diversas origens, 0 trem revive um bonde
que passa cheio de pernas brancas pretas amarelas.

O eu-lirico, um ser congestionado; mas apto a estar “em paz”. A senten¢a grafada com
aspas sugere concordia, tranquilidade, auséncia de guerra, circunstancia de siléncio. Antes que
essas alternativas briguem entre si, gostaria de destacar que “paz” e “siléncio” se admitem
sinbnimos. Evidentemente, ndo ha sinonimia perfeita; apesar da cordialidade aparente, 0s
termos assemelhados sempre guardam conflitos. Entretanto, siléncio € uma forma de paz

sonora, assim como o branco é uma forma de paz visual, assim como o zero é uma forma de

8 |EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 36.
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paz numeérica, assim como a auséncia é uma forma de paz espacial, assim como o liso é uma
forma de paz tactil, assim como a repeticdo € uma forma de paz méntrica, assim como a
soliddo € uma forma de paz em si. O curioso € que a paz leminskiana consente estar “em nos”,
amarrando os fios, estriando a superficie, ou ainda na interacdo entre as pessoas, ou dentro
delas. Esse modo de estar em paz sem estar sozinho remente a uma paz gravida de luta,
congruente & da Guerra Fria, vivenciada pelo comunista americanizado; um siléncio gravido
de sons, consoante & musica de John Cage, admirada pelo escritor brasileiro®. “mesmo que
estejamos a s6s”, arremata “contranarciso”, pode haver muitos em nds. Um zero gravido de
possibilidades numéricas; a sos, sozinho, em mim, estar com dezenas, centenas. E que
contranarciso acha outros no que é espelho. Quando se encara frente a frente, ndo vé s o seu
rosto. O eu-lirico canta sua monofonia polifonica.

Incontaveis vozes sdo audiveis nas dguas de ‘“‘contranarciso”. Em meu trabalho,
todavia, preciso encontrar um canto preciso. Em suma, o comentario inicial assente abrir
muitas trilhas de acesso ao texto. Nao obstante, € preciso cortar esse oroboro. Sistematizar um
pouco as informagdes. Ressaltar que “contranarciso” apresenta um sujeito-lirico capaz de
observar em si alternativas de sintese: (i) estar em paz, em siléncio, um zero; (ii) um pequeno
sujeito, preocupado com o em mim, com estar s6, um breve; (iii) fronteiras indecidiveis,
sendo capricho e relaxo, Narciso e antinarciso, um distinto que ha em mim, ser s e centenas,
um jeito mestico de querer isto e aquilo, um par; (iv) acumular varios eus, o outro, e outro, e
outro, vocé, vocé, e vocé, saques, piques, toques, baques, enfim dezenas, trens passando,
vagdes cheios de gente, centenas, uma reunido do diverso. Ao se apresentar dessas maneiras,
logo no poema de abertura de Caprichos & relaxos, o sujeito-lirico dobrado de Paulo
Leminski avisa aos seus leitores, desde ja, sobre certas maneiras de sua lirica ser elaborada.
Ademais, indica tradi¢cbes nas quais autoriza sua insercdo. Uma delas é a do sujeito

fragmentado.

**k*

8 Cf. CAGE, 1985.
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Octavio Paz, Hugo Friedrich e Luiz Costa Lima, entre outros estudiosos de literatura,
colocam o problema da fragmentacdo do sujeito como uma das marcas da Modernidade. O
primeiro, em Os filhos do barro, indica os alemédes do Sturm und drang como o ponto
originario desse debate ocidental; o segundo, na Estrutura da lirica moderna, chega a dizer
que “Os fundadores e, ainda hoje, mestres da lirica moderna da Europa sdo dois franceses do
século XIX, Rimbaud e Mallarmé”, apesar de mencionar precursores como Rousseau e
Baudelaire; o brasileiro, na sua Lira & antilira, centra, entre nos, a questio em Mario de
Andrade, Carlos Drummond e Jodo Cabral, admitindo alguma importancia anterior a Manuel
Bandeira®. Concordando com a relevincia da discussdo — o problema da cisdo (e/ou
esvaziamento) do sujeito —, intenciono aumentar o arco historico da querela para compreender
melhor a obra de Paulo Leminski.

Ao procurar as fontes de um cénone, ao retirar, arqueologicamente, 0s véus, as
camadas e subcamadas de tempo impregnadas em um texto, voltando décadas, séculos,
milénios... dificil encontrar um comec¢o. A origem aqui aportada, 0 Verbo morto de Deus,
vivo e desnudo, da tradicdo € a génese por ndo ser, existindo. Uma lenda que escorre a entrar
na lirica e a fecundar a vida desses sujeitos fragmentados, que sdo cacos de um Nada que €é
tudo. Partindo das reflexdes anteriores sobre “contranarciso”, objetivo nesta Se¢do apresentar,
primeiramente, uma possivel causa do sujeito poético (ndo s6) leminskiano fragmentado: a
Trindade. Em seguida, mostrar essa personagem judaico-cristd como formadora de uma
genealogia da poesia brasileira moderna. No terceiro momento, retorno ao poema de abertura
feito por Paulo Leminski, de modo a contrastar a tradi¢cdo ao talento individual do escritor.
Aproximando uma série literaria e um texto especifico, “contranarciso” se mostrara relevante
enquanto producdo que de fato apresenta a estética de Leminski, e funciona, portanto, como
poema de abertura.

Na Biblia, em Santo Agostinho e no Catecismo da Igreja Catdlica, ha uma
compreensdo de que Deus é um e ndo é um, € trés e ndo é trés. Em alguma medida, ao
congracar um poema do canone brasileiro e uma questdo (ndo apenas) biblica, aproximo
continuos literarios; assim, lembro, por exemplo, o Cédigo dos codigos, de Northrop Frye,
livro que trata como literatura a Biblia®l. A interpretacio da escritura sacra ¢ admitida em um

exercicio de critica poética, aléem de — mas néo so, ou justo devido a possibilidade mdaltipla,

% FRIEDRICH, 1991, p. 9.

%1 Qutros autores também abordam, de maneiras variadas, essa discussdo. Cf., p. ex., as respostas a questio “Do
que é e do que abrange a Doutrina Sagrada”, de acordo com a Suma Teoldgica, de Santo Tomas de Aquino; bem
como a consideragdo de Moisés como o primeiro poeta, nas reflexdes sobre “Origens e progressos da poesia”, de
Céndido Lusitano (1759).
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dada a plurissignificagédo inerente ao texto com literaturidade — aceitar exegeses que passam
por formacGes de tedlogos, ou mesmo por exercicios misticos®2. Acompanhando a perspectiva
de Northrop Frye, lembro trés citacdes, a seguir.

A primeira esta no comeco de Génesis, em uma narracdo em que Deus revela a origem
do mundo, espécie de cosmogonia judaica relida por cristdos que veem ali uma revelacao
antecipada do dogma trinitario; tudo vem ao mundo por meio da vontade do Criador, que é
anterior a tudo o que existe, e da vida ao homem a sua imagem e semelhanca; certas tradicdes
atribuem esse fragmento a Moisés, porém a critica ha tempos procura demonstrar que Génesis
foi composto por diversas médos e em diversos momentos historicos, fundindo mitos também
de diversas origens. O segundo trecho pertence ao Evangelho escrito com base em varias
fontes por Sdo Lucas, sendo o evangelista um médico grego, do primeiro século da era crista;
a obra relativamente objetiva é com frequéncia dividida em trés partes, ou seja, uma inicial,
em que as figuras de Jesus e Jodo Batista sdo proximas, a intermediaria, em que o foco est4 na
vida terrestre do Filho, e a final, mostrando a vida da igreja apds a ressurreicao de Cristo; 0
versiculo selecionado se encontra na segunda parte, no momento em que Jesus esta subindo
para Jerusalém, quando realiza um louvor®. O terceiro, trecho da segunda epistola de Sio
Paulo para os cristdos que vivem em Corinto, € um escrito da primeira década de 50 da era
cristd; nessa mensagem, o autor frequentemente lembra o fato de Cristo possuir em si
realidades muitas vezes contraditorias, como morte e vida, pobreza e riqueza, fraqueza e
forca; o versiculo é o ultimo do livro, uma espécie de voto final para a comunidade, e uma

sintese ternaria.

%2 Estou preocupado com o que Boris Eichembaum (“A teoria do ‘método formal”) encara como sendo aquilo
que faz o texto literario ser literdrio. Ha inimeras respostas possiveis para essa questdo, afinal abundam os
debatedores do Formalismo Russo, tanto contra quanto a favor do movimento teérico. De toda maneira, pensar
que o literario é — entre outras caracteristicas — aquele que intensifica a forma, a torna bem mais do que um mero
envelope do conteldo, algo que traz em si uma significacdo particular, esse cenario parece, ainda hoje,
interessante.

9 Considerando a divisdo ternaria do escrito lucano, estou levando adiante a hipotese de que o Evangelho e os
Atos dos Apdstolos compdem uma obra Unica, embora dividida. Assim, a terceira parte corresponderia ao livro
seguinte; espécie de lira de duas cordas.
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Deus disse: ‘Fagamos 0 homem & nossa imagem, como nossa semelhanca, e
qgue ele domine sobre os peixes do mar, as aves do céu, 0S animais
domésticos, todas as feras e todos os répteis que rastejam sobre a terra.%

Naquele momento, ele exultou de alegria sob a acdo do Espirito Santo e
disse: ‘Eu te louvo, 6 Pai, Senhor do céu e da terra, porque ocultastes
essas coisas aos sabios e entendidos, e as revelastes aos pequeninos. Sim, 6
Pai, porque assim foi do teu agrado. Tudo me foi entregue por meu Pai e
ninguém conhece quem é o Filho sendo o Pai, e ninguém conhece quem € o
Pai sendo o Filho e aquele a quem o Filho o quiser revelar.%®

A graca do Senhor Jesus Cristo, 0 amor de Deus e a comunhdo do Espirito
Santo estejam com todos vés.%®

Para muitos exegetas, algumas dessas passagens ndo expressam a noc¢do de Trindade,
sobretudo o fragmento inicial. No capitulo inaugural da Biblia, supostamente estaria apenas
um plural majestoso, e ndo a revelagdo do conceito em si. Por outra via, h4d tempos a
interpretacdo da sacra escritura procura passar pela observacao de que no comeco Deus ja se
revela trino, um e trés. Tal como aparece na exortacao final da Carta aos Corintios, quando
Sdo Paulo deseja a comunidade a graca do Filho, o amor do Pai e a comunhdo do Espirito
Santo, essas trés pessoas sdo independentes nas suas diferencas e iguais na sua unidade. O que
fica mais claro — mesmo que, segundo Sdo Paulo, sempre estejamos a ver por enigmas — a
partir do Evangelho de Lucas: “quem ¢ o Pai sendo o Filho”, ainda que exista, de forma
relativamente independente, a acdo do Espirito Santo, o Senhor do céu e da terra e a exultacéo
de alegria do Filho®'.

Santo Agostinho, alguns séculos depois dos textos biblicos, elabora o tratado A
trindade. Nesse interim, em certo nimero de Padres da Igreja ha o esforco de compreender e
revelar o conceito, sem contar com a sofisticacdo filosofica presente no bispo de Hipona.
Antes dele, nomes como Sdo Clemente de Roma, Santo Inacio de Antioquia, Sdo Justino,
Santo Irineu, Tertuliano, Santo Atanasio e Sdo Gregdrio de Nazianzo procuram, em diferentes
momentos e de formas mais ou menos diversas, debater o problema. Desse modo, Santo

Agostinho ndo é um génio a tirar de seu interior a revelacdo, além de ser questionavel se o

% Gn 1, 26 — Biblia de Jerusalém, negritos meus.
% Lc 10, 21-22 — Biblia de Jerusalém, negritos meus.
% 2Cor 13, 13 — Biblia de Jerusalém, negritos meus.

% E enorme a lista de ocorréncias sobre a Trindade em toda a Biblia. Em meu pequeno percurso, escolho
algumas que parecem interessantes aos meus fins. Nao pretendo esgotar os significados possiveis. Ainda mais
por que a Trindade ndo esta apenas ligada ao cristianismo, cf. Carl Gustav Jung, em Interpretacao psicologica
do Dogma da Trindade.

66



conhecimento produzido pelo autor seria resultado da Iluminagéo Divina; entretanto, o efeito
de um processo de amadurecimento da reflexdo é perceptivel nas obras, como as Confissdes.
O religioso-filésofo, na arquitetura de seu sistema, sofre em graus variados influéncias como:
0 Maniqueismo e as oracfes de Santa Monica; Platdo e, ou via, Plotino; Sdo Paulo e o
estoicismo. Nesse conjunto complexo que é o pensamento de Agostinho, A trindade também
ndo se apresenta de jeito facil, mas em uma leitura por vezes &rdua para criticos que se
preocupam com a razdo. De toda maneira, se me permito arriscar uma sintese, no tratado o
autor esta procurando dizer que o Pai é tdo-somente o Pai, contudo o Deus verdadeiro nao é
somente o Pai, mas é o Pai, o Filho e o Espirito Santo. Cada uma das trés pessoas da
Santissima Trindade é Deus; todavia, cada uma ndo € Deus excluindo as demais pessoas da
prépria Trindade. Todos os atributos absolutos estdo em cada pessoa do Trino-unitario, porém
cada uma ndo possui todos os atributos relativos, uma vez que eles correspondem em
separado as distintas pessoas da Trindade®.

Diante dessas reflexdes claras e truncadas, interessante pensar nas explicacfes dadas
pelo atual Catecismo da Igreja Catdlica, fonte que aparenta ser menos académica.
Corresponde a um documento oficial da Igreja Catélica Apostolica Romana. Em 1985, por
ocasido das comemoragdes dos vinte e cinco anos do Concilio Vaticano 11, o Papa Jodo Paulo
Il convoca uma Assembleia Extraordinaria do Sinodo dos Bispos. Nessa oportunidade, os
Padres sinodais propdem a criacdo de uma espécie de compéndio da doutrina catélica, tanto
em termos de fé quanto de moral. Assim, no ano seguinte, Karol Wojtyla cria uma comissdo
de doze cardeais para o0 engendramento do texto. Além da presidéncia de Joseph Ratzinger,
que posteriormente se torna o Papa Bento XVI, essa comissdo faz vasta consulta aos bispos
catélicos. Em 1992, a primeira redacdo esta aprovada e promulgada, tendo sido um resultado
de trabalhos multiplos. Na sua versdo mais recente, o documento — um dos sistematizadores,
hoje, do dogma — coloca, sem historicizacao, tal quais muitos tratadistas, a Trindade. Sem
falar que ha um grande nimero de paréagrafos dessa carta apostolica voltados para a questdo
trinitaria. Visando a concisao indispensavel aqui, cito somente o paragrafo 234, em funcao de

sua capacidade de tocar alguns tragos especificos do tema. O excerto se encontra na Primeira

% Para facilitar a compreensdo do pensamento de Agostinho, somado a leitura do préprio Tratado da Trindade,
sugiro um comentarista como Evilazio Borges Teixeira, autor de Imago Trinitatis: Deus, sabedoria e felicidade:
estudo teoldgico sobre De Trinitate, de Santo Agostinho. Nas explica¢cdes acima, ha um trés resultante das
minhas aproximagdes tanto de Santo Agostinho quanto do comentarista.
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Parte — “A profissao da fé” —, na Segunda Se¢do — “A profissdo da fé crista” —, no trecho “Em

nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo”°:

O mistério da Santissima Trindade € o mistério central da fé e da vida crista.
E o mistério de Deus em si mesmo. E, portanto, a fonte de todos os outros
mistérios da fé, é a luz que os ilumina. E o ensinamento mais fundamental e
essencial na ‘hierarquia das verdades de fé’. “Toda a historia da salvagdo nao
é sendo a historia da via e dos meios pelos quais 0 Deus verdadeiro e Unico,
Pai, Filho e Espirito Santo, se revela, reconcilia consigo e une a si 0s homens
gue se afastam do pecado.

Como se vé no documento, Deus é, ao mesmo tempo, trés — Pai, Filho e Espirito Santo — e
um. O Ser é coeso e fragmentado, simultaneamente. Ainda de acordo com o Catecismo oficial
da Igreja, essa verdade, misteriosa, € 0 nucleo da fé catdlica: todos os principios cristaos
derivam desse primeiro: configura, portanto, “o ensinamento mais fundamental e essencial”.

Para observar modos da Trindade — matéria, por assim dizer, menos ou mais
extraliteraria — ser exprimida por elementos literarios, é necessario compreender que ha, na
feitura estética, uma internalizacdo propria, capaz de desenvolver formas que consigam
articular o conceito ndo apenas teologico. Autores diversos, ao longo da tradicdo, elaboram
suas logicas de expressao da forma trina-unitaria. Talvez o maior exemplo seja Dante
Alighieri, na Divina Comédia, pois busca estabelecer uma arquitetura com tantos trés a ponto
de causar vertigem. Gostaria de chamar a atencdo para nove questdes. (i) A obra conta a saga
de trés personagens: Dante, Beatriz e Virgilio. (ii) E composta de trés “livros”. (iii) Cada
“livro” da conta de um mundo pelo qual passam as personagens: Inferno, PurgatOrio e
Paraiso. (iv) E cada um dos trés mundos pode ser subdividido em nove partes, como 0s nove
circulos do Inferno, sendo o nove a soma de trés mais trés mais trés. (v) Desse trés vezes
nove, resulta um ndmero significativo, o vinte e sete: trés elevado ao cubo, ou trés vezes trés
vezes trés, ou 0 nove numerolégico decorrente da adicdo de dois e sete. (vi) Cada um dos trés
“livros” também ¢ subdividido em trinta e trés cantos. (vii) As estrofes que formam esses
cantos estdo em terza rima, ou seja, tercetos na rima progressiva ABA BCB CDC... (viii) Sem
falar nas varias pequenas ocorréncias de trés espalhadas nas paginas, como a palavra “stelle”,
ao final de cada “livro”. (ix) Em esferas amplas, vale lembrar ainda que a obra pertence ao
Tercento italiano, por ter sido publicada entre 1304 e 1321.

Na passagem do século XVIII para o XIX, outra producdo consegue expressar, por

vias particulares, a nogéo de Trindade. O Fausto, de Johann Wolfgang von Goethe, apresenta

% Sobre a contextualizacdo do CIC, cf. o texto assinado pelo Papa Jodo Paulo I, na abertura do volume.
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personagem homonima & histdria. O autor traca o perfil de um jovem que busca, com avidez,
0 conhecimento. Fausto investe suas forcas no estudo da filosofia, medicina, jurisprudéncia,
teologia... mas continua simplério, com um saber limitado. No comeco do volume, o aprendiz
revela uma personalidade relativamente homdloga a coesa e fragmentaria personalidade

divina, ao dizer:

Vivem-me duas almas, ah! no seio,
Querem trilhar em tudo opostas sendas;
Uma se agarra, com sensual enleio

E 6rgdos de ferro, ao mundo e a matéria;
A outra, soltando a forca o térreo freio,
De nobres manes busca a plaga etérea.'®

As duas almas no seio faustico configuram uma personalidade ao mesmo tempo una e
variada. Por um lado, um espirito materialista, ligado aos érgdos de ferro e a dimensdo
sensual da humanidade; em contrapartida, a busca da plaga etérea, a regido impalpavel do
universo. Assim, o mito alemédo guarda em si dois espiritos, opostos, porém unidos, pois
ambos estdo nas cavernas de um Unico peito. A dimensdo profana da personagem, que se
encontra com Mefistéfeles, esta, entre os aspectos, em ser dois e ser um: Fausto é, com
diferencas e proximidades, formalmente homdlogo ao Deus cristdo, este que é trés e um. Ou
se quisermos pensar mais em especifico na figura de Jesus, verdadeiramente Deus e
verdadeiramente homem, o Filho possui em si tanto humanidade quanto divindade, tanto
Verbo quanto carne. De certo modo, uma das presumiveis influéncias para a constru¢do do
Fausto é o proprio Cristo, em sua binomia humano-divina. Visto de uma perspectiva dilatada,
0 Deus que se faz homem, Ele é também Verbo e Espirito. Ndo esta s6 na personalidade de
Jesus a ideia de divisdo-unido do eu, mas Deus, enquanto Trindade, €, em si, pluribus unun.
Na tradicdo ocidental, a questdo da identidade divina atravessa diversos autores e
periodos histéricos. Agostinho, Dante e Goethe sdo momentos sofisticadissimos em que o
problema se faz — em graus variados — verbo literario. Entretanto, seria impossivel elencar
todos os tocados por esse debate. Problema similar ocorre na poesia brasileira: um grande
numero de autores visita esse topico. Advertido o risco e ciente da importancia da discusséo, é
fundamental mostrar que um elemento estruturante da estética individual de Paulo Leminski
se mostra em profundo dialogo com o canone no qual se insere. Assim, talvez se evite certo

narcisismo em que o critico sup@e ser o0 autor por ele analisado um génio que tira de si — com

100 GOETHE, 2014, p. 103-104. Muito ja se disse sobre a influéncia do Fedro, de Platdo, nessa construcdo da
personalidade de Fausto. Ndo passo pelo dialogo platdnico, uma vez que procuro estabelecer um percurso de
leitura por assim dizer mais cristdo, dada a necessidade do recorte.
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um inadvertido ineditismo — um tema nunca antes discutido na histdria da lirica, de maneira
que o poeta possa ser classificado como um inventor. Quicé dificulte a procura — ndo raro
fascista — de encontrar o melhor, o puro, o refinado texto que um sistema literario consegue
elaborar, de modo que se aprove descartar 0s autores menores, Vvistos, equivocadamente,
enquanto meros diluidores sem importancia significativa. “contranarciso” — nem inventor,
nem diluidor — recoloca um tema visitado por Alvares de Azevedo, Augusto dos Anjos, Mario
de Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto, Ferreira Gullar, Paulo
Henriques Britto... e muitos outros além desses sete que poderiam ser setenta vezes mais.

Na tentativa de criar um continente, apesar de ele ser incapaz de conter o tema, ha
ocasido para um raciocinio metonimico. Escolher alguns autores que — de maneira proxima a
Leminski — trabalham o eu fragmentario e preparam poéticas sintéticas. Ambos os pontos ja

estavam em Alvares de Azevedo, primordial no percurso critico que venho percorrendo®®?:

Cuidado, leitor, ao voltar esta pagina!

Aqui dissipa-se 0 mundo visionario e platdnico. (...)

Quase que depois de Ariel esbarramos em Caliba.

A razdo é simples. E que a unidade deste livro funda-se numa binomia. Duas
almas que moram nas cavernas de um cérebro pouco mais ou menos de
poeta escreveram este livro, verdadeira medalha de duas faces.'%

Inserido em um universo de papel, o leitor é advertido sobre o virar da pagina. O
excerto estd no “Prefacio” a “Segunda parte” de Lira dos vinte anos. Corresponde a um
momento vital para a compreensdo da estética romantica de Alvares de Azevedo. O autor
revela a l6gica a partir da qual estrutura o livro, em particular, e a sua obra, no geral'®. Est3,
nesse momento, encerrando a “Primeira parte” da Lira e iniciando a “Segunda”. Ocasido
propicia a despontarem oposicdes: daquele lado, o visionario e platdnico, bem como o belo
anjo Ariel, de A tempestade; deste lado, Caliba, o escravo disforme da mesma obra
shakespeariana, e, por contraposicdo, o materialista, o encarnado. Ariel e Calibad, a seus
modos, sdo como duas almas que moram nas cavernas do cérebro do sujeito-lirico: fica
estabelecida uma homologia formal entre a estrutura cerebral desse eu-dobrado e a

composigdo que o leitor tem em suas méos. Sem falar o quanto a passagem acima rememora 0

191 Em 2015, pela Scriptum, tive a oportunidade de publicar Uma lira de duas cordas: o ritmo como elemento
construtivo da binomia de Lira dos vinte anos. Este estudo sobre a lirica de Alvares de Azevedo — uma segunda
versdo de minha dissertacdo de mestrado — é o primeiro momento do percurso continuado aqui.

102 AZEVEDO, 2000, p. 190.
103 Embora diferencas entre a binomia, da Lira, e o dialogismo, de Macario, possam ser notadas. Cf. o estudo de

Andréa Sirihal Werkema (2012).
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Fausto goethiano. “Vivem-me duas almas, ah! no seio”, diz o estrangeiro; ao passo que o
nacional indica as “Duas almas que moram nas cavernas de um cérebro”. Nao ha duvida de
que, no jardim das musas, a Lira € um arbusto que se nutre de faustica seiva.

A producdo azevediana € elaborada por meio de uma binomia: ndo se trata, na
verdade, de mera contraposicao, de um lado Ariel, do outro Caliba; os dois espiritos estdo em
apenas um cérebro, medalha de duas faces. Medalha sintética, a prop6sito. No mesmo labio
em que beijava o anjo belo, esta a mordida do escravo disforme. E “quase” depois de Ariel, e
ndo completamente depois, onde estd Calibd: ha espacos comuns coabitados por essas duas
personagens do cérebro-livro (e, é provavel, cérebro e livro também compdem uma binomia).
O eu-lirico, portanto, é fracionado, todavia coeso; disperso, mas reunido; pode ser dois sendo
um. Uno e duplice. Alvares de Azevedo esté iniciando — e herdando — uma longa tradicdo —
ocidental e — brasileira que chega até a poética de Paulo Leminski e a ultrapassa: o problema
do eu-lirico cindido, mimetizador da identidade divina trinitaria. E quase que depois da
binomia e da Trindade quando esbarro na sintese. Em mim, eu vejo os trés, e outros, e outros
e...

Augusto dos Anjos, autor de “Psicologia de um vencido”, presente no Eu:

Eu, filho do carbono e do amoniaco,
Monstro de escuriddo e rutilancia,
Sofro, desde a epigénese da infancia,
A influéncia ma dos signos do zodiaco.

Profundissimamente hipocondriaco,

Este ambiente me causa repugnancia...
Sobe-me a boca uma ansia analoga a ansia
Que se escapa da boca de um cardiaco.

Ja 0 verme — este operario das ruinas —
Que o sangue podre das carnificinas
Come, e a vida em geral declara guerra,

Anda a espreitar meus olhos para roé-los,
E ha-de deixar-me apenas os cabelos,
Na frialdade inorganica da terra!*®

O titulo do livro, onde se encontra 0 poema acima, €, por si sO, oportuno. Insere a
poética de Augusto dos Anjos dentro do cénon da subjetividade moderna. A expressao
“Psicologia de um vencido” novamente ajuda na constru¢do de uma identidade subjetiva para

a lirica do escritor, sem falar no tom pessimista que marca esse Eu vencido. Eu cindido. Filho

104 ANJOS, 1995, p. 203.
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do carbono — elemento que forma todo composto orgénico — e do amoniaco — composto
quimico de estrutura piramidal, facilmente biodegradavel e gerado por meio de uma sintese.
Monstro de escuriddo, auséncia de luz, e rutilancia, excesso de luminosidade. O sujeito-lirico
de Augusto dos Anjos, portanto, resulta de uma aproximacéo de opostos; um eu material e
volatil, trevas e luz. E a reunido concentrada, ao fim e ao cabo, se limitard ao quase nada.
Depois que 0s vermes roerem as carnes desse sujeito, este ficard reduzido a um minimo
multiplo macabro: no frio inorganico da terra, restardo apenas os cabelos.

O poeta do Periodo Eclético elabora a identidade sintética utilizando recursos formais
hibridos; um tanto ao estilo de sua época, quando, entre 0 ocaso de movimentos oitocentistas
e 0 advento do Modernismo, o ecletismo estético é difundido e vale por si mesmo, ndo sendo
mero pré-alguma-coisa'®. No poema supracitado, ecoa certo barroco, o claro-escuro que
incide sobre o “Monstro de escuriddo e rutilancia”, trago presente no certo maniqueismo de
Santo Agostinho e em algumas contraposicdes visiveis em cartas de S&o Paulo. O soneto —
forma tdo prezada por arcades, parnasianos e simbolistas — € a estrutura escolhida para criar 0
locus horrendus e o apreco — tdo baudelairiano e simbolista — pelo soturno, assim como é
préximo de Cruz e Sousa 0 pessimismo e 0 gosto mistico de quem sofre a influéncia ma dos
signos zodiacais. Sofre, outrossim, marcas profundissimamente romanticas, jA se vé na
escolha por tematizar questdes de um eu. As duas almas que Alvares de Azevedo — e Goethe
— notou nas cavernas subjetivas, as duas almas caem de incognitas criptas misteriosas, vindo
da psicoestética e alta luta, sobre a psicologia literaria de Augusto dos Anjos, ocasionando um
sujeito-poético repleto de dualidades. O ex-estranho de Curitiba continua essa tradicdo que
talvez tenha entrado — a meia-noite, metade dando para o sabado, outra metade, domingo —
imperceptivelmente em sua lirica.

Mas entre Augusto dos Anjos e Paulo Leminski ha trezentos, trezentos e cinquenta
poetas, bem como o eu-lirico que se diz tantos. O modernista Méario de Andrade, na abertura

do Remate de males, afirma:

105 Em “Desconstruindo o pré-modernismo”, Marcos Rogério Cordeiro mostra a construgdo do estilo hibrido na
obra de Euclides da Cunha, revelando nuances barrocas, arcades, romanticas, parnasianas, naturalistas e realistas
em Os sertdes. Para além da leitura de uma obra, o critico indica a possibilidade, por meio de Tristdo de Ataide,
de o Pré-Modernismo ser chamado de Periodo Eclético. Essa nomenclatura é aqui mais adequada, uma vez que
Augusto dos Anjos — e até Paulo Leminski — seria um sintetizador de diversas tendéncias formais, em contraste
com a expressdo “Pré-Modernismo”, que procura dar centralidade a escola paulista. Grande parte dos recursos de
Mario e Oswald j& esta, hd muito tempo, sendo realizada. Talvez pudéssemos chamar os “futuristas paulistanos”
de “Pos-Ecléticos”, diluidores de Augusto dos Anjos e Euclides da Cunha.
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Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta,

As sensacOes renascem de si mesmas sem repouso,
Oh espelhos, 6h Pirineus! 6h caicaras!

Si um deus morrer, irei no Piaui buscar outro!

Abraco no meu leito as milhores palavras,

E os suspiros que dou séo violinos alheios;

Eu piso a terra como quem descobre a furto

Nas esquinas, nos taxis, nas camarinhas seus proprios beijos!

Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta,
Mas um dia afinal eu toparei comigo...
Tenhamos paciéncia, andorinhas curtas,

S6 o esquecimento é que condensa,

E entdo minha alma servira de abrigo.%®

O poeta que na Pauliceia desvairada se comove com a cidade de S&o Paulo, de cinza e
ouro, luz e bruma, e atravessa versos melddicos e harmdnicos; o romancista que em
Macunaima, o herdi sem nenhuma caracteristica fixa, cria uma personagem que muda de cor;
0 missivista de faces instaveis, capaz de adular e dar cascudos em correspondentes como
Camara Cascudo; Mario de Andrade aqui esta dizendo que é trezentos, trezentos e
cinquental®”. O poema comega com o mesmo pronome pessoal do caso reto utilizado por
Augusto dos Anjos ao principiar a “Psicologia de um vencido”. No “eu” marioandradino, as
sensacOes ndo repousam. Os suspiros que da sdo alheios. Os beijos sdo descobertos a furto.
Mas um dia — quiga como Florbela Espanca, que, no seu “Eu”, disse ser aquela que veio ao
mundo para se ver e que nunca na vida se encontrou — topara consigo'®. Um dia, quando
estiver condensado, sintetizado. Mario de Andrade da prosseguimento, por conseguinte, a
tradicdo do eu fragmentado. Agora, muito mais disperso do que nas dualidades de Fausto,
Lira e Eu.

A escolha por “trezentos” sugere, talvez, a afinidade, assim como Dante Alighieri,
com 0 namero trés, elemento expressivo para esse canone que tem na Trindade cristd um
momento, mitologicamente, fundador. Contudo, 0 modernista intensifica o esfacelamento da
subjetividade. Os trezentos ou trezentos e cinquenta cacos soam hiperbélicos e, a0 mesmo
tempo, metéaforas das vérias influéncias sofridas. Tradigbes como o folclore nacional; a

historia da musica ocidental; as vanguardas europeias; Aleijadinho e o Barroco mineiro e

106 ANDRADE, 2005, p. 211.
107 Cf. 0 volume Camara Cascudo e Mario de Andrade: cartas 1924-1944. E o romance Macunaima.

108 Cf. ESPANCA, 1997.
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portugués e espanhol; Alvares de Azevedo, estudado no ensaio “Amor e medo”®. No
paulistano desvairado, ndo apenas o recebimento de influéncias; por meio de uma vastissima
correspondéncia, estende suas redes de poder sobre grande parte dos intelectuais brasileiros da
primeira metade do século XX.

Um dos influenciados é Carlos Drummond de Andrade. Ao longo do tempo, 0 mineiro
vai criando identidades variaveis. Por vezes maior que o mundo, por vezes menor; em alguns
momentos de maos dadas com ele, em outros preferindo cultivar fazendas aéreas; busca tanto
0 corporeo amor natural quanto o abstrato claro enigma; a vida passada a limpo, mas sem
perder as impurezas do branco. No poema que abre o seu livro de estreia, j& dimensiona essa

caracteristica fragmentéria de sua lirica, pois o texto contém sete faces:

Quando nasci, um anjo torto
desses gue vivem na sombra
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida.

As casas espiam 0s homens
que correm atras de mulheres.
A tarde talvez fosse azul,

ndo houvesse tantos desejos.

O bonde passa cheio de pernas:

pernas brancas pretas amarelas.

Para que tanta perna, meu Deus, pergunta meu corag&o.
Porém meus olhos

ndo perguntam nada.

O homem atras do bigode

é serio, simples e forte.

Quase ndo conversa.

Tem poucos, raros amigos

0 homem atras dos 6culos e do bigode.

Meu Deus, por que me abandonaste
se sabias que eu ndo era Deus
se sabias que eu era fraco.

Mundo mundo vasto mundo,

se eu me chamasse Raimundo

seria uma rima, ndo seria uma solugao.
Mundo mundo vasto mundo,

mais vasto é meu coragao.

Eu ndo devia te dizer

mas essa lua

mas esse conhaque

botam a gente comovido como o diabo.1%

109 Cf. ANDRADE, 1935 e 2000.
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Aqui, ha uma sobreposi¢cdo de temporalidades, recortadas um pouco ao estilo
einsensteiniano'!*, Em cada estrofe, um Carlos — eu-lirico dobrado — diferente, mas também
guardando semelhancas com os demais Carlos: verdadeira medalha de sete faces.
Inicialmente, o sujeito fala “Quando nasci” e prenuncia o que serd em sua vida. Enquanto
Augusto dos Anjos sofre desde a epigénese da infancia a influéncia mé dos signos do zodiaco,
Drummond é marcado pela anuncia¢do de um anjo que vive nas sombras; no Eu, havia um
monstro de escuriddo e rutilancia, ao passo que o anjo de Alguma poesia é torto e turvo e
assinala de gauche a crianca. Na estrofe seguinte, “A tarde talvez fosse azul”, ha uma quebra
do nascimento/manha para os desejos juvenis/tarde. Mais ausente, o eu-lirico se mostra
naquilo que observa: espia as casas que espiam as corridas atrds de mulheres. Os olhos,
cameras filmicas no estilo da terceira estrofe, quicd ndo perguntem nada; no entanto, 0s
globos oculares observam a contraposicdo entre o bonde e as pernas, esses dois meios de
locomogdo. Sem falar que sdo pernas “brancas pretas amarelas”, remetendo a formagao étnica
do pais que, nas méos de Mério de Andrade, ganha imagem de her6i sem nenhum carater, ou
com diversos caracteres. O itabirano, mesmo que por vezes macunaimicamente pregui¢oso, é
sério, simples e forte. Fica atrds do bigode, agora bem mais maduro do que no momento em
que a tarde ndo é azul. Em seguida, o leitor observa duas outras fotografias desse eu-lirico: o
homem abandonado por Deus e 0 homem que possui um corag¢do maior que 0 mundo. Quando
a lua aparece, sugerindo, decerto, a velhice, o eu-lirico, deixado de lado pelo divino, esta
mefistofélico.

Esta, além disso, com um grande numero de recursos estéticos, lembrando certo
hibridismo eclético mostrado em Augusto dos Anjos. E um maniqueista barroco a construir
jogos de oposigdes (“As casas espiam os homens / quem correm atras das mulheres. / A
tarde talvez fosse azul / ndo houvesse tantos desejos”), e um romantico goethe-azevediano a
discutir a problematica de um sujeito com sete faces. Do Parnasianismo, ou contra a
caricatura dele, recusa a rima como solugdo, mais vasto é o cora¢do. Do Simbolismo, o gosto
pelo soturno: o anjo torto, as sombras, a lua, o diabo. Do Primeiro Modernismo, a questéo
nacional daquele bonde cheio de pernas, assinalando a diversidade étnica. Da Segunda
Geracdo, na qual esta, para muitos, o préprio Drummond, os interesses por questdes
metafisicas entre o abandono de Deus e a comogéo diabolica, a linguagem metaliteraria ao

falar que a rima néo é solucdo, o verso livre misturado com o marcado.

110 ANDRADE, 2002, p. 5.

111 Sobre os recursos da montagem soviética, cf. Leandro Saraiva (2006).
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Na geracdo seguinte, Jodo Cabral de Melo Neto constr6i um eu antilirico lirico;
ausente de si, mas presente na fragmentacdo. A faca s6 ldmina e os variados objetos de um
museu de tudo. A poética cabralina é bastante extensa, de modo que a reduzir a somente
no¢Oes da poesia do menos seria um problema, pois trairia a relativa diversidade que permeia
a estética do autor. Ndo obstante, é inegavel que ele tenha buscado se aproximar do mal-
amado que come o poema, e/ou do engenheiro que calcula a licdo de uma poesia exata, a
educacdo pelo siléncio da pedra, o cdo sem plumas. Essa estética, que visa a certa sintese,

eclode, por exemplo, na primeira parte de “Psicologia da composi¢ao™:

Saio de meu poema

como quem lava as m&os.

Algumas conchas tornaram-se,

que o sol da atencéo

cristalizou; alguma palavra

que desabrochei, como a um péssaro.

Talvez alguma concha
dessas (ou passaro) lembre,
concava, o corpo do gesto
extinto que o ar ja preencheu;

talvez, como a camisa
vazia, que despi.*?

A filosofia da composicdo de Alvares de Azevedo menciona, ao estilo de Goethe, as
duas almas que moram nas cavernas de um eu; “A psicologia de um vencido” estilhaga o “Eu,
filho do carbono e do amoniaco”; Méario de Andrade, de modo similar, inicia com a palavra
“Eu”, embora fracione ainda mais o sujeito, dantescamente; Drummond coloca seu préprio
nome logo na estrofe inaugural, vindo da boca sombria de um anjo torto a expressao “Vai,
Carlos, ser gauche na vida”. Jodo Cabral continua a tradigdo — essa “Poe tree” — dos que
desenvolvem uma “Philosophy of composition” ao pensarem, entre outros pontos, o eu.

No entanto, agora, 0 pronome pessoal, que principia as linhas de Augusto dos Anjos e
Mario de Andrade, estd omitido justamente ao dizer que deixa o texto: “Saio de meu poema”.
Poderia haver aqui a construgdo “Eu saio de meu poema”, mas a elipse expressa o que a frase
anuncia. O (eu)lirico estd de maos lavadas. Observa “o corpo do gesto / extinto”. Sugere a
compara¢do com “a camisa / vazia, que despi”. Segue, assim, um sentido de esvaziamento da
intimidade. Esse mesmo esvaziamento € fragmentado, esfacelado, transubstanciado em

matéria, e, de alguma forma, repleto de subjetividade. O poeta transforma o observador nas

112 MELO NETO, 19974, p. 60.
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coisas observadas, pela virtude do muito imaginar; saindo de si de maos lavadas, tem em si 0S
objetos desejados. Esta e diz que migrou, se metamorfoseia em camisa vazia. Ou como o
Engenheiro, de livro e poema homonimos, ¢ capaz de ganhar “um pulmdo de vidro e
cimento”, mas também sendo “O lapis, o esquadro, o papel; / 0 desenho, 0 projeto, 0
nimero”!®, Naquilo que encosta sua mio oculta lavada, o eu-lirico, Midas ausente e
camalebnico e materialista, se transfigura. A antilira ¢, em consequéncia, profundamente
lirica. O “eu” cabralino € um museu de tudo e se vé em cada objeto arquivado nas suas
prateleiras que expandem.

As arestas supostamente figuram mais firmes na poética de Ferreira Gullar, apesar de,
em simultaneo, o sujeito-lirico do escritor dizer que procura diluir, por meio da tradugdo, os

continentes separados. Tais questdes sdo vistas em “Traduzir-se”:

Uma parte de mim

é todo mundo:

outra parte € ninguém:
fundo sem fundo.

Uma parte de mim

é multiddo:

outra parte estranheza
e soliddo.

Uma parte de mim
pesa, pondera:
outra parte

delira.

Uma parte de mim
almoga e janta:
outra parte

se espanta.

Uma parte de mim
é permanente:
outra parte

se sabe de repente.

Uma parte de mim
é sO vertigem:
outra parte,
linguagem.

Traduzir uma parte
na outra parte

— que é uma questao
de vida ou morte —
sera arte?4

113 MELO NETO, 1997a, p. 34.

114 GULLAR, 1983, p. 437-438.
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Retomando uma perspectiva que lembra a rutilancia amoniaca de Ariel (aquele que
pesa e pondera, almoca e janta, é permanente) e a escuriddo carbonica de Caliba (o disforme
que é estranheza, delirio, espanto, repente), Ferreira Gullar, na esteira de Alvares de Azevedo,
Augusto dos Anjos e Goethe, cria um eu-lirico que ndo chega a ser uno e trino, ou trezentos,
ao modo de Méario de Andrade, a ter sete faces, na via de Drummond, ou se ver em uma faca,
proximo de Cabral. Prefere, faustica, bindbmica e sinteticamente, traduzir uma parte na outra
parte: aproximar contrarios em um seio, nas cavernas de um cerebro, em si. Como se dentro
do eu houvesse dois tus e cada tu fosse o outro, iguais nas suas semelhancas e desiguais nas
duas diferengas. Como se o ninguém fosse todo mundo; a multiddo fosse soliddo; a reflexdo
fosse delirio; a rotina fosse espanto; a vertigem fosse linguagem.

Ao longo dos livros do escritor maranhense, essas traducdes vdo sendo matizadas. Por
vezes, um autor mais visual, observado em Poemas concretos/neoconcretos; por vezes,
aparece 0 melopaico dos Romances de cordel. No comego da carreira, o poeta dos CPC’s ¢ os
posicionamentos esquerdistas de Poema sujo; nos ultimos tempos, o dedutivel liberal de Em
alguma parte alguma e as posturas um tanto conservadoras do cronista da Folha de S. Paulo.
Talvez, progressivamente, Gullar tenha traduzido, de certa forma, uma parte na outra parte: a
visualidade neoconcreta nas imagens de uma lirica melddica, a militancia esquerdista em
alguma parte alguma do periodista reacionario. Paulo Leminski, guerreiro da linguagem, se
afasta das posturas de Ferreira Gullar para se aproximar de Haroldo e Augusto de Campos;
em torno de 1960, quando a luta de classes poéticas esta entre os concretistas paulistas e 0s
neoconcretistas cariocas, o cachorro louco prefere as trincheiras das Galaxias. No entanto, a
tradicdo brasileira do eu fragmentado ultrapassa as querelas imediatas e abarca, no seu
universo observavel, constelacBes de autores multiplos.

Ultrapassa até mesmo o momento de Paulo Leminski. No percurso aqui desenvolvido,
n&o estou criando um telos iniciado em Alvares de Azevedo e que atinge no autor de La vie en
close o seu apice. Na verdade, a série literaria por mim discutida é bem maior do que os sete
escritores brasileiros (contra)narcisicamente escolhidos. Tanto é que permanece a questdo do
eu-cindido ainda hoje, em poetas do nivel de Paulo Henriques Britto. No sétimo poema da

série “Biografia literaria”, o autor problematiza a identidade do sujeito-lirico fracionado:
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Nada disso foi do jeito que eu quis.
Se fosse como eu quis, ndo haveria
de ser tdo sofrido, tdo infeliz.

Mas eu — 0 eu que sou — eu ndo seria.

Assim, ndo me lamento. Até me sinto
como quem tem nao o que foi pedido,
e sim o0 que, guiado pelo instinto,

nado pelo querer, teria querido.

O que de mais duro a vida me deu
— que dura mais quanto mais me custou
dele me acostar, e torna-lo meu —

0 que ndo escolhi, mas me escolheu,
é 0 que, ao fim e ao cabo, mais eu sou.
N&o é 0 eu que eu me quis. Mas sou eu'?®.

O complexo eu de Paulo Henriques Britto é uma mistura de elementos conflitantes.
Estilhagado pelos/entre os instintos pessoais, 0s desejos racionais e as vicissitudes da vida, o
sujeito ndo € o que se quis, mas ndo deixa de ser alguma coisa. Ndao ha somente uma
polarizacdo entre Ariel e Caliba, amoniaco e carbono, todo mundo e ninguém; tampouco uma
fragmentacdo em sete faces, ou em trezentas e cinquenta, ou em inimeros objetos compondo
um museu de tudo. O sujeito-lirico brittiano é formado, em seu ponto mais intimo, pelo que
de mais duro a vida — e ndo Deus — Ihe deu, sem deixar de possuir adicionais escombros de si
em sua identidade. De um modo um tanto nietzschiano, acolhe o amor fati e o torna um
eterno retorno: o peso de sua existéncia particular é o que permite ao sujeito ser por si
encontrado. A incorporacdo do fado é o que faz, no fim das contas, o eu-lirico ser ele préprio
e, ao se voltar para as mazelas vivenciadas, se encontrar. Embora néo as tenha escolhido, ele
agora € um outro, ele é o que antes era o mais dificil de acostar. Assim, o eu autdnomo,
moderno, parece colocado em xeque, porém sobrevive, mesmo que esfacelado. “Nada disso
foi do jeito que eu quis”, ha elementos que escapam do controle do eu na sua autoformagéo.

Nos demais autores, esse embate também ocorre: as duas almas no cérebro de Alvares
de Azevedo sdo “mais ou menos de poeta”, e ndo completamente, o que abre espago para o
acaso; o verme, ainda que Augusto dos Anjos nao o queira, havera de roer os olhos do sujeito-
lirico; Mario de Andrade imagina que “um dia afinal” topard consigo; Carlos nao chora, mas
tem o seu destino assinalado pelo anjo torto, independentemente de tornar o0 seu coragédo
maior ou menor que o mundo; Jodo Cabral sai de seu poema de maos lavadas e, talvez lhe

escapando da vontade, “Algumas conchas tornaram-se, / que o sol da atengéo / cristalizou”;

115 BRITTO, 2012, p. 35. Essas linhas lembram “nada foi / feito o sonhado / mas foi bem-vindo / feito tudo /
fosse lindo” (LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 74).
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Ferreira Gullar, além de si, ou em si, é multiddo, delirio, espanto, algo que esquiva dos limites
impostos pelo eu que traduz — sem ter certeza de que serd arte — cada uma de suas partes. Ao
longo da tradicdo do sujeito-lirico fracionado, estdo em constante tensdo um eu que se
autocoloca e 0 acaso; a arquitetura e a desengenharia; a construcdo meditada de si préprio e
um vento imprevisto que aviva onde quer; o capricho e o relaxo.

Esse € um dos nacleos organizadores da poética do ex-estranho. “contranarciso” esta
no livro Caprichos & relaxos, uma obra com um titulo dubio: cuidado e desmazelo, vontade e
acaso, obstinacdo e imponderavel. Embora autocolocado, caprichando na sua construcéo, o eu
leminskiano compreende que algo lhe escapa. Esse € um dos pontos que irrompem do
proémio, em especifico, e da poética do autor, em geral: “em mim / eu vejo 0 outro / e outro /
e outro / enfim dezenas / trens passando / vagdes cheios de gente / centenas”. O sujeito-
poético €, ao mesmo tempo, ativo, na medida em que elabora o seu discurso, se coloca
dizendo o que vé em si; e passivo, uma vez que had uma sugestdo de que os trens estejam
passando sem que fique clara a demarcacdo do motor que os impulsiona. O eu-lirico vé os
vagdes cheios de gente, mas ndo chega a se mostrar aquele que escolhe quem por ali passara,
ficando acachapado por centenas. Narcisicamente, autorreflexivo e senhor de suas escolhas,
moderno; antinarcisicamente, dono de um génio ndo original e repleto de alteridades,
antimoderno. No tensionamento, uma das tradi¢des que passam pelo sujeito-lirico é a do eu-

fragmentado.

**k*

Retomando o percurso aqui proposto, e em comparacdo com o0 poema de Paulo
Leminski, convém destacar que 0 eu-lirico de “contranarciso”, enquanto cindido e coeso,
muito lembra a noc¢éo crista de Trindade, por exemplo via Santo Agostinho. O sujeito-textual
do ex-seminarista € um e ndo é s6 somente s6 um. Ha o “eu vejo”, contudo nesse proprio “eu”
estd o outro e outro e outro. Cada um dos trés — ou das dezenas e centenas — esta
profundamente identificado com o eu-lirico, porém cada um nédo €, em primeira instancia, o
eu-lirico. Em simultaneo, é como se houvesse um “eu” com todos os atributos assimilados dos
outros; mas os atributos relativos, inerentes a cada um deles que, a principio, ndo sdo o “eu-
lirico”, correspondem, em separado, a cada pessoa que € vista em “‘contranarciso”. O “nés”,
verificado no plural utilizado no livro de Génesis, é proximo da primeira pessoa do plural
presente em “assim como / eu estou em vocé / eu estou nele / em noés”. Amarrados pela

tradigdo, os “nds” biblicos e contranarcisicos indicam que, no eu-lirico e no Eu-divino, pode
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haver a Trindade. O Catecismo da Igreja Catdlica, ademais, informa que a nocao trinitaria é,
por exceléncia, o mistério central da fé cristd. De certo modo, o equivalente se diria sobre o
eu-lirico de “contranarciso’: nesse prefacio, a maneira do eu se apresentar estd colocando um
problema central da lirica do ex-oblato da Ordem de Sao Bento.

A homologia entre o Deus do cristianismo e 0 eu do ex-estranho se acentua ao
lembrarmos que os dois estdo sob a egide do numero trés. Sdo Paulo, em sua carta a
comunidade de Corinto, e Sdo Lucas, no Evangelho, colocam as trés pessoas da Trindade: o
Pai, o Filho e o Espirito Santo. Paulo Leminski, em um poema de trés estrofes, repete: “o
outro / e outro / e outro”, “é vocé / vocé / e vocé”, e, criando logicas ternarias ao falar de
questBes ontoldgicas, remete a ja comentada Divina Comédia, de Dante Alighieri. O grande
arquiteto trino faz vasta utilizacdo de nameros trés ao longo de Inferno, Purgatdrio e Paraiso,
mundos pelos quais passa 0 seu eu-personagem, junto com Beatriz e Virgilio. Dessa maneira,
0 ex-beneditino se insere em um céanone que se apropria de elementos fundamentais do
cristianismo. N&o se limita a repetir, tal e qual, copiando daqui ou dali, as solucdes
apresentadas, por exemplo, pelo autor florentino; procura desenvolver, em dialogo com o
canone, solucgdes diferentes para a mesma trama de fios.

Uma solugéo que certamente passa em alguma medida pelo Fausto. “Vivem-me duas
almas, ah! no seio, / Querem trilhar em tudo opostas sendas”, diz a personagem. Essa
dualidade, que também rememora, em incerta medida, 0 maniqueismo presente em Santo
Agostinho, ¢ uma das formas, e ndo a Unica, de expressdo do eu caprichoso-relaxado: a
afinidade com as antiteses e paradoxos, querer ser Narciso e antinarciso. Nessas duplicidades,
Fausto e Leminski sdo correlatos. Outrossim, a tentativa de elaboracdo de uma identidade
cindida e unificada, tal como a Trindade, é verdadeiramente una, verdadeiramente trina. O
Deus — profanado por Fausto, este que conheceu Mefistéfeles ao querer o conhecimento, o
perigoso fruto da arvore edénica — é, no cachorro louco, mantido em sua sacralidade, mas, em
sincronia, rebaixado a convivéncia com dezenas, centenas, legido.

E sdo muitos 0s que se acercaram dessa maneira de criar uma homologia em relagédo
ao Deus cristdo. Alvares de Azevedo é quem, nesse particular, mais se aproxima da estética
do autor alemdo, na medida em que encontra dois espiritos nas cavernas do eu. Em
contrapartida, nos vagdes que atravessam o sujeito de Leminski, parece haver a Lira dos vinte
anos. Os caprichos angelicais de Ariel sdo encontrados no eu-lirico que dialoga com a Biblia,
“eu estou nele”; e sdo vistos no idealismo presente no sujeito que mimetiza Deus, uno e
maltiplo; sem falar que é contiguo a Ariel o “estamos em paz”, a tranquilidade, o siléncio. Os

relaxos de Calibd, todavia, mordem o poema com versos de variada organizacdo meétrica,
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relativamente disforme; com o peso materialista de em si conter trens, vagdes, centenas; com
0s “nés” que nao deixam o texto liso, harmonico, mas lembram elementos como o Oroboro.
Proximo desse modo de operar, Augusto dos Anjos, outro que tem duas almas em seu seio,
consoante a Goethe, ou em seu cérebro, como ultrarromantico: afinidades de dialéticas
binbmicas atravessam a escrita desses autores que, de alguma forma, lembram o titulo
Caprichos & relaxos. Ferreira Gullar também se aproxima dessa estética, ja que estabelece
pares de termos em “Traduzir-se”. Enquanto Goethe, Azevedo ¢ dos Anjos situam binomias
entre pontos, menos ou mais, univocos, Gullar adversa ninguéem e multiddo. As centenas que
constituem o eu leminskiano s&o outra forma de dizer multiddo, simultaneamente ao fato de
“estamos em paz / mesmo que estejamos a sés” induzir & nogdo de “estranheza e solidao”,
vista no escritor maranhense.

Para além de possibilidades binémicas, em trezentas partes um eu-lirico ja se dividira.
Esse numero hiperbolico escolhido por Méario de Andrade corresponde a um trés acrescido de
dois zeros e qualquer semelhanca com a Trindade ndo se presume ocasional. Assim, 0 ex-
seminarista ndo € o primeiro, em uma perspectiva um tanto cristd, a consentir “cu estou nele /
em nds”. Tampouco o primeiro a sequenciar trilogias, pois versos como os marioandradinos
“Oh espelhos, 6h Pirineus! 6h caigaras!” ¢ “Nas esquinas, nos taxis, nas camarinhas” ja
haviam sido feitos. De todo modo, o eu do paulistano desvairado se diz trezentos, trezentos e
cinquenta; Leminski trama suas hipérboles ao dizer que vé, em si, 0 trés, “o outro / e outro / e
outro” e as centenas. Sao recursos andlogos.

O nudmero sete é mais um algarismo ligado ao universo cristdo: o0 mundo €é criado em
sete dias (Gn 2, 2), sdo sete os caminhos pelos quais os inimigos fogem (Dt 28, 7), a mesma
quantidade das fortes trancas de Sansédo (Jz 16, 19), e dos dias de brilho solar eterno (Is 30,
26), Jesus multiplica cinco pées e dois peixes (Mt 14, 19) e pede para perdoarem setenta vezes
sete (Mt 18, 21-22), ao passo que Jodo destina o livro de Apocalipse as sete igrejas (Ap 1,
4)118, O eu-lirico e o poema de Drummond tém sete faces; mas sdo muitas, inimeras, setenta
vezes sete faces possui o itabirano ao longo de sua extensa poesia, sem sequer mencionar
crbnicas ou cartas. Ser um e ser sete: anunciado por um anjo torto, comovido como o diabo,
abandonado por Deus. Curiosamente, ao afirmar que foi desamparado pelo Pai, o eu-lirico
assume uma faceta de Cristo, aquele que diz “Meu Deus, porque me abandonaste” (Mc 15,
34). Pois quando € um cristdo fraco, & um cristdo forte: o verbo de Cristo habita a voz do eu-

lirico drummondiano. Ai reside uma homologia em relagdo a Leminski, pois o eu-lirico do

116 Cf. Biblia de Jerusalém.
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paranaense diz “eu estou nele”: a voz do poema estd em Deus; verdadeiramente una em um
no, verdadeiramente distinta, a sés. Assim, o itabirano e o curitibano ndo elaboram apenas
sujeitos cindidos e reunidos, os dois autores novecentistas assumem o verbo de uma das
pessoas da Comunidade Perfeita. O sujeito-poético leminskiano, portanto, continua relendo,
na esteira de gauche mineiro, o Sujeito pluribus unun.

Por sua vez, multiplicado nos objetos que encosta, esta Jodo Cabral; gesto um tanto
semelhante ao de Paulo Henriques Britto: este €, sobretudo, aquilo que foi mais dificil de
acostar. O ex-estranho ndo fala sobre ter se aproximado ou ndo de objetos e durezas da vida,
tampouco se foi encostado em facas ou ldminas. J& vé dentro de si outros e trens, vocés e
vagbes. Ndo da indicios sobre como eles entraram. Parte do momento em que ja 0s nota
compartilhando da sua identidade. Além disso, em Cabral e Britto, 0 Deus cristdo é bem
menos presente do que era em Dante, Goethe, Alvares de Azevedo, Augusto dos Anjos,
Mario de Andrade, Drummond e Leminski. A faca laminar — ainda que o autor de Morte e
vida severina tenha utilizado o verbo “cristalizou” em sua “Psicologia da composigdo” —
parece ter cortado um pouco a relacdo da poética com a metafisica cristd. O mesmo se assente
dizer sobre as Formas do nada. Aqui talvez figure uma forma do Nada, ao estilo de
Heidegger'!’. Ao cachorro louco, entretanto, ndo é estranha a eventualidade de “estar em
paz”, sem a Trindade por perto. O vazio é uma vereda — budista ou agnostica — ndo raro
percorrida pelo bandido que se sabe cristao.

O vazio; o breve; o par; a reunido do diverso. Todas essas vias sdo admissiveis
enquanto expressdes da ideia de sintese. Ao desenvolver sua dic¢do autoral passando pela
tradicdo do sujeito fracionado, o escritor elabora sua lirica sintética. A Trindade se faz
sinteses e habita o sujeito(-lirico) fragmentado de Paulo Leminski. Um sujeito-poético que vé
outros e outros e outros em si. No entanto, o proprio conceito de sintese é sintético, acumula
alguns sentidos ja vislumbrados ao longo do canone aqui percorrido:

0 zero, 0 estar em paz, em siléncio, o siléncio da pedra, o gesto extinto, os vazios da
camisa, os olhos que ndo perguntam nada, o abandonado por Deus, Deus morto, nao
encontrado, forma do nada, o que néo escolhi;

0 breve, um pequeno sujeito, um eu, 0 eu que sou, um vencido, um herdi com nenhum
carater, andorinha curta, um cérebro pouco mais ou menos de poeta, um anjo torto, o0 homem
atras do bigode, o homem quase ndo conversa, o fraco, 0 comovido como o diabo, preocupado

com 0 em mim, com estar s0, ter restado apenas o0s cabelos, a frialdade inorganica da terra, a

117 Discuto um pouco a relacéo entre Martin Heidegger e Paulo Henriques Britto em Beltzio (2014).
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lua, o conhaque, a faca s6 lamina, o cdo sem plumas, a méo lavada, a camisa vazia, ser
condensado pelo esquecimento, Oroboro;

o0 par, fronteiras indecidiveis, binomia, traduzir-se, ser s6 e centenas, um jeito mestico
de querer isto e aquilo, capricho e relaxo, Narciso e antinarciso, 6rgédos de ferro e plaga etérea,
Ariel e Calibd, carbono e amoniaco, em tudo haver opostas sendas, um outro que hd em mim,
no suspiro ha violinos alheios, 0 amador e a coisa amada, cinza e ouro, harmonico e melddico,
a vida passada a limpo e as impurezas do branco, a tarde azul e os tantos desejos, 0s vazios da
camisa e a camisa vazia, todo mundo e fundo sem fundo, multiddo e soliddo, permanente e de
repente, instinto e querer, autocontrole e acaso, arquitetura e desengenharia, modernidade e
antimodernidade;

a reunido do diverso, acumular inimeros eus, 0 outro, e outro, e outro, VOCé, VOcé, e
VOCé, saques, piques, toques, baques, enfim dezenas, trens passando, vagdes cheios de gente,
centenas, Pai-Filho-Espirito Santo, a influéncia dos signos do zodiaco, outros deuses buscados
no Piaui, Inferno e Purgatorio e Paraiso, Dante e Beatriz e Virgilio, trés e nove e vinte e sete,
ser trezentos, trezentos e cinquenta, macunaimico, um cld, poema de sete faces, o bonde que
passa cheio de pernas brancas pretas amarelas, mundo mundo vasto mundo, mais vasto € meu
coracdo, o museu de tudo, verbivocovisual, galéxia, todo mundo, multiddo, sentimento-
instinto-desejo.

No préximo subcapitulo, pretendo avangar um pouco mais nas reflexdes sobre estética
fragmentaria de Paulo Leminski, a fim de continuar esclarecendo esses sentidos plausiveis da

sintese e os observar na profusa lirica do escritor.
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2.2.2. Quatro sinteses em Paulo Leminski

O termo “sintese” ¢ utilizado em maultiplos contextos. Desde o procedimento
executado por cirurgies até o instrumento musical que reune grande quantidade de recursos
sonoros; desde o género textual que atrapalha a vida dos estudantes prolixos até a producéo
medicamentosa; desde uma etapa do raciocinio dialético até as possibilidades cotidianas para
0 emprego vulgar da palavra. Diante da dificuldade de escolher um so sentido, resolvo nédo
optar por nenhum ao me apoiar em Vvarios; diria Paulo Leminski: resolvo trair todas as areas
para ndo trair nenhuma. Procuro, sobretudo, na prépria obra do cachorro louco, alternativas
adequadas as nogdes de sinteses. O caminho me parece coerente, tendo em vista que objetivo
compreender melhor a poética do escritor. Por isso as escolhas devem ajudar a esclarecer os
poemas analisados, 0s quais se sustentam nesse conceito que contém outro e outro e outro... A
proximidade com os versos — essa forma de, com eles, criar sinteses — deixa também a minha
conceituacdo um tanto mais lirica, sem abandonar a procura pela clareza. N&o nasce para ser
apenas dicionario, tampouco mero plagio de uma filosofia. Conceituacdo que leva alguns
guandos: cinco lendo o ex-estranho, mais cinco estudando teoria, quatro usando a internet da
vizinha, seis levando porrada, sete andando sozinho, trés observando a concepgéo
“Romantismo” em Isaiah Berlin, dez aprendendo com Ernest Robert Curtius a desenvolver
topicos, sete visitando a recepgdo critica do poeta. Uma eternidade eu e as sinteses
caminhando junto.

Isaiah Berlin, em As raizes do Romantismo, efetua, com determinado estilo, uma
conceituacdo de Romantismo: uma definicdo ampla o bastante para dar conta de um verbete
tdo largo, mas precisa a ponto de revelar a densidade do termo; sem deixar de ser lirica e
parecer poema em prosa, a conceituacio esta um ensaio tedrico*®. Ernest Robert Curtius, por
sua vez, em sua Literatura Europeia e Idade Média Latina, desenvolve argumentacdo a partir
de topos. Nocéo que, de acordo com o comentarista Segismundo Spina, pode ser tratada como
“certas formas de conduta, cristalizadas em formulas que se tornam chavdes, lugares-
comuns”®. Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Leyla Perrone-Moisés, Fabricio Marques,
Toninho Vaz, André Dick e Fabiano Calixto e muitos outros procuram, de modos diversos,

delimitar a nocao de sintese enquanto procedimento fundamental da poética leminskiana. De

118 Cf., especialmente, as p. 42-45 de As raizes do Romantismo. Cf. também “Poesia e poema”, presente em O
arco e a lira, de Octavio Paz.

119 SPINA, 2013, p. 18. Na Retorica de Aristoteles, também ¢é discutida a nogdo de “topico”. Vale ainda
observar a questdo em Verdadeiro método de estudar, de Luis Anténio Verney. Sobre os autores, cf. as
consideragOes, em notas, de Roberto Acizelo de Souza (2014, p. 716; 353 e 365).
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minha parte, espero que em 2.2.2. Quatro sinteses em Paulo Leminski as conceituacoes
sejam relativamente proximas do estilo de Isaiah Berlim, uma vez que pretendo concentrar
informacdes capazes de expressar 0s conceitos trabalhados; ja na secdo 2.2.3. As sinteses na
lirica leminskiana, pretendo, ainda que de um modo particular, estar proximo dos modelos
de topicas de Ernest Robert Curtius, pois tais modelos ajudam a esmiucar as estratégias
utilizadas por Leminski em seus poemas. Em geral, nos dois subcapitulos, dialogo com a
recepcdo critica do poeta, discutida em 2.1. Abordagens da sintese lirica leminskiana pela
critica literaria, e procuro avancar na percepcao de que ha, na verdade e pelo menos, quatro
procedimentos fundamentais na poética de Paulo Leminski.

A sintese é aqui compreendida como (a) o zero, (b) o breve, (c) o par, (d) a reunido do
diverso. Sao alternativas que convém ser tratadas, no inicio, com independéncia uma da outra;
com doses de estética e didatica. No entanto, ao analisar os textos, cabe notar que estamos
diante de um jardim das sendas que se bifurcam, trifurcam, polifurcam, reinem, desfazem e
reconstroem constantemente. Os quatro principios do pensamento leminskiano se associam e
dissociam de inUmeras maneiras, se fragmentam, se multiplicam, se concentram, se negam,
somem, pairam, sintetizam. Sao independentes nas suas diferencas e iguais na sua unidade.
Em verdade, ndo se trata de um conceito inteiramente circunscrito pelo autor. Ndo had uma
demarcacdo definitiva, localizdvel em obras tdo poliédricas. Existem, isso sim, variadas
consideragdes, entretanto na auséncia de um esclarecimento monovalente. Nessa lacuna, esta
a relevancia de imaginar o que seria a sintese, ou melhor, as sinteses. Ndo ignoro que possa
haver mais alternativas de definicdo, contudo pretendo efetuar tal recorte.

Zero € nada. Vacuo. Falta Vdo. Auséncia. Branco. Pégina palida. Tudo escuro.
Anterior ao comeco. Universo ficcional. Lenda. Conto de fada. Sonhos impossiveis. Um dia,

guem sabe, talvez. Como se fosse. Conjunto vazio. (

). La vie en close. Império extinto. Posterior ao fim. Siléncio. Segredo. Sumigo. O frio mais
frio. Winterverno. Antartida. Saara. Pasargada. Totalmente rarefeito. Palavras apagadas contra
um papel em branco. Ndo. Oco. Nem. Corpo sem. Vagina vazia. Sede. Nu. Cabeca cortada.
Morte. Fantasma. Mas esse zero, que aqui aportou, pode, no nao ser, ser, existindo. O nada
que é tudo. Branco da pagina enquanto soma de todos os textos. Palida de tanto. VVazio agudo
meio cheio de tudo.

A ideia de breve esta ligada ao singular. Um. Uma. O. A. O quase nada. O especifico.
O fragmento. O que gasta pouco espago. O que toma pouco tempo. O que possui pouco peso.

Um atomo. Um atimo. O que é exato. Conciso. Preciso. Escasso. Sucinto. Resumido.
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Condensado. Concentrado. Superconcentrado. Supersuperficie. Minima. Lagrima. Pélpebra.
Isso. Aqui. J&. A pedra. A pétala. A estrela. Mira telescopica. Lindésimo de centésimo de
segundo. Por um fio. O pd. A taca. O beco. O breve pode ser leve, fugaz, fragil, facil,
efémero; mas também denso, muito em pouco. No interior do mais pequeno, a flor do espaco
mais imenso. Um cisco de pdo sendo a carne e o nunca visto de Cristo. No coracdo de uma
consoante, um trem para Oslo. Om. Nao fosse isso e era menos. Ais ou menos. Menor. Pique.
Toque. S6. Tudo psiu.

Quanto ao par, ele opera a conjuncdo de dois elementos. Entre as duplas, sdo
admitidas relacfes vérias, simultaneamente ou ndo. Adicéo, alternagdo; fusdo, divisdo. E. Ou.
Entre A e B. Luta de classes. Coracdo comercial. Versus. Oposicdo. Trato. Contrato.
MAIUSCULAS; minusculas. Caprichos & relaxos. Merda & ouro. Ana Alice. pauloleminski.
Leon e Natalia em Coyoacan. Centauro, sereia; anjo, sapo. Palavra-valise gerada por dois
termos. ldeolagrima. Kamiquase. Amordio. Am/or. Eu e ela. Amor e amizade. Atonas e
ténicas. Bemol e sustenido. Prosa e poesia. Poema em prosa. Meio dia. Meia noite. interim.
Binomia. Entre-lugar. Dobra. Simile. Antitese. Paradoxo. Oximoro. Parnasiano beatnik.
Negro branco. Paixdo e revolucdo. Narciso/espelho. Liberdade e rigor. Tensdo ritmica.
Transcriacdo. Ensaio & anseio lirico. Critica & teoria. Acaso arquitetado. Fogo e dgua na terra
dos deuses. Justaposicdo e/ou aglutinagdo. E/ou. Um mais um, noves fora nada. Um amigo
para ficar em siléncio comigo. 1 + 1 = 1. Uma fabula.

Reunido do diverso: de uma s6 vez, conter trés ou mais elementos distintos por si
mesmos e/ou reunidos em forma de zero e/ou de breve. Neologismos colecionadores.
Yesternighteternidades papajoyceatwork mustmakesomething. N&o é querer estritamente o
Nada, um resumo do livro, ou somente 0 Génese e o Apocalipse; porém, querendo o siléncio
e/ou a unidade e/ou a dualidade, desejar Biblias, Gitas, Cabalas, Koans, Alcorbes, Taros.
Listas, catalogos, numeros. Trindades, 0s quatro elementos, cinco bares, sete quedas, dez
conhaques, quarenta clics, mil e uma noites. Ter todas as vinte e trés patas, ou quase, do bicho
alfabeto pisando no corpo da frase. Saques, piques, toques & baques. Muitas teses, antiteses e
sinteses em um sé tesdo maximo maultiplo comum. Até que tudo ex

pl
ode

metaformose
ontem antes amanhds nesse poeta afro-polaco-xavante-

nipdnico-sovietico-americano-greco-egipcio-babélico que é classico-medieval-moderno-pré-
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moderno-pds-moderno-ultra-moderno sem sair do lugar, estando em Nova lorque e Moscou e
Paris e Madagascar com seu estilo trovadoresco-barroco-arcade-roméantico-parnasiano-
simbolista-eclético-modernista-beatknik-concretista-marginal-(... ... ...)-tropicalista na sua

poesia universal progressiva...

88



2.2.3. As sinteses na lirica leminskiana

As quatro possibilidades de sintese — e decerto outras — aparecem nos livros de poemas
de Paulo Leminski: Caprichos & relaxos (1983), Distraidos venceremos (1987), La vie en
close (1991), O ex-estranho (1996), Winterverno (2001). Nao estou mencionando — embora
aparecam consideracdes a respeito — os livretos independentes, plaquetes, paginas dispersas e
cancdes, uma vez que, em grande medida, eles sdo incorporados pelas cinco edicdes
supracitadas, as quais se encontram reunidas em Toda poesia, publicacio aqui enfocada?°.
Além disso, apesar de haver variagdes especificas ao longo das obras, o zero, o0 breve, o par e
a reunido do diverso atravessam os escritos de Paulo Leminski, desenvolvendo repert6rios
menos ou mais regulares com o passar dos volumes. Geralmente, priorizo abarcar grande
parte da lirica do poeta; por isso, prefiro pegar exemplos de livros diferentes, secdes distintas
de cada obra, mas sem nuangcar tanto as peculiaridades de cada sec¢do ou publicagdo. Foco nas
incidéncias um tanto recorrentes de expressdes, imagens, construcdes sintaticas, referéncias
intertextuais, métricas, rimas e estrofacfes capazes de articular os principios da estética
leminskiana. Zero, breve, par e reunido do diverso interagem entre si de inUmeros modos,

solvendo e coagulando alternativas de interpretacéo.

2.2.3.0. Zero

O zero é a forma da sintese total. A reducdo chegou a ponto de ndo haver sobra. E tudo
acabou. E tudo fugiu. E agora é manifestado. Uma das técnicas é dizendo termos como
“vazio”, “nada”, “auséncia”, “vao”, “vago” “falta”, “siléncio”, “branco”, “escuro”, em muitos
casos aflorando de maneiras comuns'?!. No entanto, ha sentidos particulares. Cabe destacar o
Nada, por assim dizer, ontolégico. Algo relativamente proximo do pensamento de nomes que
marcam o século XX, Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger, Jean-Paul Sartre. Questéo

observada no “abaixo além”1??:

120 Sobre a opgéo por esse volume, cf. a nota 78, presente em “contranarciso” e a tradigfio do sujeito(-lirico)
fragmentado.

121 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 19, 20, 22, 34, 53, 69, 79, 87, 96, 101, 117, 118, 123, 149, 178,
181, 188, 203, 211, 213, 228, 256, 260, 264, 268, 277, 280, 301, 308, 313, 316, 319, 320, 334, 336, 337, 347,
366, 371, 372.

122 Cf.,, p. ex., Assim falou Zaratustra, de Nietzsche; “O que é metafisica”, de Heidegger; O Ser e 0 Nada, de
Sartre.
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guem me dera
um céu vazio
azul isento
de sentimento
e de cio*®

O “abaixo” admite ser uma ordem, semelhante a “Abaixo a ditadura”, maxima usual nos dias
de regime militar vivenciados pelo sixtie brasileiro. O “abaixo o além”, assim, caminha para 0
declinio, um tanto nietzschiano, da transcendéncia, o crepusculo do Idolo, ou uma recusa de
qualquer feitio de vida por vir, “um céu vazio / azul isento”. A perspectiva é evidente em
poemas com titulos de “sem budismo”, em trocadilho com o zen budismo, e “sdo nao”, de
tratamento (n&o-)cristio!?,

Por essas via, Deus é compreendido na qualidade de uma histéria ficcional, invencao
humana para preencher, com sua presenca nao presente, a falta de um sentido metafisico.
Outros elementos ficcionais sdo também ligados ao zero, tais como a lenda e o conto de fada

de “rumo ao sumo”*?°:

Raros olham para dentro,
ja que dentro ndo tem nada.

Apenas um peso imenso,
a alma, esse conto de fada.'?®

A rima externa, na sua capacidade de ocasionar homologias além das sonoras, ajuda
aproximar o “nada” e a “fada” ou o “conto de fada”. O proprio ser mitolégico é uma auséncia,
inexisténcia no mundo de carnes e 0ssos. Papai Noel, Papai do Céu e Coelhinho da Péscoa

podem aderir ao conjunto vazio, onde inclusive esta a sereia de “[para que leda me leia]”:

para que leda me leia
precisa lenda e certeza
precisa ser e sereia

para que apenas me vejal?’

123 _LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 285.

124 Cf., respectivamente, as paginas 196 e 322.

125 Cf. também as péginas 23, 50, 226.

126 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 267.

127 | EMINSKI, 2013, Toda poesia, p. 206. Interessante também é a ocorréncia de “branca de neve”,

simultaneamente branca e ficcional (p. 177), bem como da “musa” (p. 92).
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A “lenda” ¢ o oposto da “certeza”. E o incerto: a divida ou o que ndo é garantido.
Congruentes as fadas dos contos infantis, sdo lendas as sereias, habitantes dos mares
mitoldgicos por onde passa Ulisses em sua Odisseia. O proprio “ser” cabe nessa agremiagao.
O Ser ¢ o Nada. Ou em harmonia com o que disse Leminski, “deus algum”: indu, ogum,
vishnu, o nunca visto de Cristo; o céu esta vazio de sentimento e de cio?®. Ainda rente a essas
formas, apesar de menos nobres do que os deuses, sdo 0s vazios personificados em
“ninguém”, no “naufrago”, no “ex”, em “fantasma” e no “império extinto”?°,

Enquanto os fantasmas sofrem de abstencéo de organismos, itens corporais constituem

importante topico. Um exemplo é a concepgdo de “nu” do poeminimo:

enfim,
nu,
como vim®

Reduzido ao infimo, o poema estd nu como a voz-lirica que o enuncia. O texto, sujeito de si,
diz que lhe faltam as vestes: restam, em todo o0 seu corpo, apenas seis silabas. Uma a menos
do que tradicionalmente teria o0 segundo verso, o setissilabo, de um haicai. A falta de roupa é
comparavel, nesse ambito corporeo, a falta de agua, na sede, e as sensa¢fes menos tacteis,
tipo a saudade e a amnésia, e até mesmo a vagina vazia, a cabeca cortada e & morte*®:. Em

varios momentos de Toda poesia, 0 eu-lirico diz sobre a perda de sensaces:

a perda do olfato

eu ndo lamento

(..)

o0 paladar eu perdi

mas ndo porque o perdesse
tirei da cabeca

0 gosto do abacaxi*®

128 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 374, 342 e 285.
129 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 18, 101, 107, 175, 190, 194, 299, 337, 368.

130 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 236. Cf. também a p. 316. O poema ¢ analisado, mais detidamente, na
secdo A pobre nudez do haicai.

181 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 44, 49, 76, 180, 229. Sobre a “morte”, mais habitual do que as outras
possibilidades, cf. p. 61, 74, 102, 132, 158, 178, 234, 287-288, 321, 346. A “morte” é um tema frequente,
sobretudo em La vie en close.

132 | EMINSKI, 2013, Toda poesia, p. 46.
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Igual a vérios outros textos, aqui ndo ha titulo; ou esta, por conveniéncia, perdido? Justifica,
em todo caso, a nomeacdo por meio das palavras iniciais, ou seja, “[a perda do olfato]”.
Lembrando “One art”, de Elizabeth Bishop, a arte de perder os sentidos nao ¢ nenhum
mistério. O olfato e o paladar — mais singelos do que “some realms (...), two rivers, a
continent” da escritora norte-americana — sofrem o acidente de serem perdidos'®. E os
sujeitos-poéticos nem lamentam, nem levam a sério. O cachorro louco, por vezes, chega
voluntariamente a tirar da cabeca o sabor do abacaxi.

Entretanto, em outras situacdes, é impossivel perder um determinado elemento; se fala

do que nem comegou, em “aviso aos naufragos”:

Nasceu para ser praia,
quem sabe Andrémeda, Antartida,
Himalaia, silaba sentida,
nasceu para ser ultima
a que ndo nasceu ainda.***

O “que nao nasceu ainda” ¢ um feto. Ou anterior. Uma espera, um plano. Um zero. Contiguo
a lugares ermos. A galaxia de Andrémeda, localizada ao lado da Via Lactea, mas a muitos
anos-luz daqui; Antartida, o extremo sul do planeta, o continente mais frio e mais seco;
Himalaia, a mais alta cadeia montanhosa do mundo. A utilizacdo de lugares é costumeira.
Aparecem “orientes findos”, “deserto”, “abismo”, “paises / que eu nem chego a madagascar”,
“Saara”, “pasirgada / xanadu ou shangrild”, e também o “cemitério municipal”®®. Alias,

nog¢des temporais fazem esse papel: “nunca”, “never”, “jamais”, “primeiro de abril”, ou o

terceto de um poema néo batizado%:

soubesse que era assim
nao tinha nascido
e nunca teria sabido®®’

133 Cf. BISHOP, 2006.

134 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 175. Ver também p. 98 e 223.

135 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 50, 59, 77, 105, 185, 211, 229, 295, 308.

136 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 48, 98, 109, 185, 187, 229, 259, 265, 342, 361.

187 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 101.
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O eu-lirico se projeta em um vacuo temporal, um quando ndo haveria, a recusa do
nascimento. Sao relativamente analogas as construgdes ‘“ndo tinha nascido / e nunca teria
sabido” e “a que ndo nasceu ainda”. O tempo em que nao teria comemorado os dias de
aniversario, em que talvez fosse feliz por ndo ter nascido, € um nada. No quando nenhum,
nem sequer se saberia que ndo se sabe.

A estrofe anterior traz outras marcas. Uma delas é o verso comecar com a palavra
“ndo”. Faz parte do estilo de Paulo Leminski iniciar negando. O corte se d4, mesmo quando

h& enjambement, antes da negac&o. Para citar outra escrita inominada®3:

a uma carta pluma
SO se responde

com alguma resposta nenhuma
algo assim como se a onda

ndo acabasse em espuma
assim algo como se amar

fosse mais que brumat®

Repleta de vazios, a estrofe sugere “alguma resposta nenhuma”; assopra um som sibilino de
espumas flutuantes inexistentes, “como se a onda / ndo acabasse em espuma”. Acumulando
“como se”, lembra o que nao ¢é, ou que podia ter sido e que ndo foi, em concoérdia com
“Pneumotérax” de Manuel Bandeiral®. E “assim algo como se amar / fosse mais que bruma”,
sendo a propria bruma uma condicéo rarefeita. Mas a ocorréncia para qual gostaria de chamar
a atenc¢do ¢ o “ndo acabasse”, o verso que inicia com o advérbio de negacdo seguido de um
verbo. E frequente o “ndo” anteceder verbo no infinitivo ou conjugado. Ha casos especificos
mais utilizados, entre eles o “ndo saber”. Avanga o rumo — por meio de recursos

morfossintaticos — da dissolugdo do conhecimento em, p. ex., uma quadrinha sem nome!:

O que 0 amanha néo sabe,
0 ontem ndo soube.

Nada que néo seja o hoje
jamais houve.#?

138 Além do “ndo”, o “nem” ¢ assiduo nesse caso. Cf,, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 15, 35, 68, 88,
122, 140, 158, 181, 214, 273, 317, 333, 352, 362, 381.

139 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 352.
140 Cf. BANDEIRA, 1993, p. 128.
141 Cf,, p. ex. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 107, 178, 226, 229, 332.

142 L EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 342.
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A dupla incidéncia de [adverbio de negacdo + verbo] dilui a ciéncia do amanhd e do ontem.
Nenhuma coisa que ndo seja 0 hoje — 0 agora, o percebido prontamente — ndao ha. Leminski
prioriza o conhecimento imediato. E termina sugerindo o que “jamais houve”.

A rarefacdo da experiéncia, no entanto, € um modo de também erguer uma lacuna.
Lembra uma ocorréncia mostrada duas citagdes atras, o “como se”. Em muitos momentos,
sonhos impossiveis; paraisos artificiais; um dia, quem sabe; quem dera; ilusdes; desejos;
projecdes de um futuro improvavel'*®, Abaixo, essa auséncia presente se revela em uma

quadra que nédo tem titulo:

Quem me dera

um mapa do tesouro

guem me leve a um bad
cheio de mapas do tesouro’**

“Quem me dera” abre o texto criando a expectativa, a ilusao, o desejo. Projeta um sonho, um
anseio lirico: um guia dos guias. A sintese patente no “mapa” é um breve, se penso que se
trata de um objeto apenas, possivelmente pequeno, a reducdo sintética de uma realidade. Ou
quem sabe uma reunido do diverso, pois o “mapa do tesouro” leva “a um bal / cheio de mapas
do tesouro”. Contudo, ndo existe, quem dera existisse. E um vazio. Um nada sonhando um
tudo.

A abstencdo que projeta uma presenca impossivel; o avesso é a concretude que se
desfaz em zero. Varios poemas leminskianos trazem a melancolia da dissolugdo. O kamiquase
que um dia ia ser Homero e acabou pequeno poeta de provincia; aquele mesmo que se
apagou, diluiu, desmanchou, até ndo restar mais que o charme; escreveu desaparecencas,
como as nuvens brancas passam em brancas nuvens, a imagem de uma estrela cadente que
pousa na mdo, a Torre do Tombo*®. Algumas sessdes de livros, no modelo de “Kawa cauim:
desarranjos florais”, sdo especialmente marcadas pelo signo crepuscular saturnino, pelo que

esta so de passagem. Além desses haicais, a ideia do poente é forte em “minhas 7 quedas™:

143 Cf., p. ex, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 16, 31, 67, 90, 116, 179, 228, 247.
144 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 16.
145 Cf.,, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 48, 59, 71, 77, 84, 91, 101, 115, 145, 164, 194, 219, 282, 309,

343, 368, 373.
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minha primeira queda
nao abriu o paraquedas

dai passei feito uma pedra
pra minha segunda queda

da segunda a terceira queda
foi um pulo que é uma seda

nisso uma quinta queda
pega a quarta e arremeda

na sexta continuei caindo
agora com licenca
mais um abismo vem vindo4¢

Sete sdo as quedas como sdo as faces drummondianas, ou como 0s setenta vezes sete perddes
sugeridos por Cristo. Uma hipérbole. E uma referéncia a cachoeira Sete Quedas, entdo
localizada em Foz do Iguagu, no estado do poeta paranaense. No Rio Parand, havia dezenove
cachoeiras, as quais costumavam ser divididas em sete grupos de quedas, ocasionando 0 nome
do lugar e do texto. Porém, com a construcdo da Hidroelétrica de Itaipu, a regido foi alagada,
restringindo no tempo a informagéo utilizada pelo escritor*’. Ao longo do poema, ndo
irrompem outras alusfes a cachoeira, embora se edifique um percurso que leve a sete caidas.
Estas sdo desenvolvidas com diversidade: sem paraquedas, feito uma pedra, um pulo que é
uma seda, a quinta em arremedo da quarta e assim declinando ao abismo final: a pagina em
branco.

Revelando afinidades com o pdr do sol, grande parte dos poemas visuais desenha um
traco descendente na folha, rumo a pagina péalida. Lembrando o plano representacional
desenvolvido por René Descartes, que influencia o Catatau, vale destacar que as manchas
graficas tracejam linhas do quadrante superior esquerdo para o quadrante inferior direito, 0

final de um movimento parab6lico’#e:

146 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 59.

147 Sobre as circunstancias histéricas da construgdo da Usina de Itaipu, cf. Edson Belo Clemente de Souza
(2005).

148 O texto a seguir estd na pagina 154 de Toda poesia, 2013. Cf. também p. 37, 73, 97, 117, 138, 163, 238, 301,
375. Esse topos desenvolvido por Leminski é mais frequente em seus primeiros livros. Quanto ao poema abaixo,
ele é comparavel a “De tanto pensar, Sem nome, me veio a ilusdo”, presente no Sobre a tua grande face (1986),
de Hilda Hilst. Cf. HILST, 2017, p. 430.
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Figura 1

Sugerindo os trés versos de um haicai, 0 poema articula estratos sonoros e visuais e delineia
conceitos de sintese, indo do breve (“lua”) ou feito em par (“lua na 4gua™) para o zero (“lua
alguma”). Na parte superior, uma progressdo de uma bola negra em contraste com o fundo
branco, lembrando o negativo de uma fotografia. O globo estd se deslocando: primeiro,
aparece inteiro e no centro da pagina; depois, cai um pouco e caminha para a lateral; por fim,
resta um pedaco do satélite, jA bem ao canto. Apesar de o Gltimo retrato corresponder a apenas
uma parte do circulo, este poderia ser visto como uma lua crescente; embora caida, crescente.
Esse processo imagético é relativamente acompanhado pelos versos, dispostos na metade
inferior da pagina. Sao espécies de trés pares: “lua na agua / lua na agua”; “alguma lua /
agua”; “lua alguma / lua”. Ha uma sobreposi¢do de diversidades e contradi¢cGes. Mas, além
delas, permanece, ao final, solitario, o astro. Na primeira dupla, com a imagem espelhada (na
agua?), as palavras sdo dobradas, de modo que, na parte de baixo, refletem os verbetes
colocados acima; em seguida, a “alguma lua”, em cima, contrasta com a “agua”, embaixo; ao
final, sobre a “lua”, “lua alguma”. A progressiva queda deixa o texto, em sua conclusdo, um

céu deserto.
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Aquém do satélite natural da Terra, determinados objetos. O “relogio parado” (uma
vez que ndo movimenta), o “lixo” (reunidor de descartados), o “inutensilio” (o utensilio

inutil), “coisas que nunca tive” e “leque de abismos” desse “[beco sem saida]”**°:

no beco sem saida
caminhos a esmo

o0 leque de abismos
entre um eco

e seus mesmos*

O “beco” e 0 “leque” sdo também formas de breve, se enxergados isolados, pois S840 estreitos,
pequenos. Denotam uma brevidade meio vazia, principalmente devido as expressdes que
acompanham os substantivos. Marcados por sinais de menos: “sem saida”, “de abismos”.
Beiram até imagens surreais, isso €, impossiveis no mundo real, ndo obstante parasitando o
universo concreto, com o intuito de esbocar uma figura improvavel. Por exemplo, os abismos,
em estrito e em suas vastas extensoes, estdo impedidos de compor leques, feitos a fim de
flanarem em folhas por vazios aéreos modestos.

Outro importante vacuo € o métrico, ou seja, verso no qual ndo se pode contar
nenhuma silaba poética. No geral, tais incidéncias correspondem a monossilabos atonos ou
dissilabos atonos, além de linhas constituidas apenas por consoantes ou sinais graficos. Tais

casos sdo encontrados, sobretudo, nos poemas visuais, como em [dissabor]***.

dissabor
de prazer
eu prazo

dessaber
de passar
acaso

certeza
sorte
aqui
me
jazo

e

Figura 2

149 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 114, 187, 223.
150 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 265.

151 O texto a seguir estd em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 132. Pensando ndo apenas nos textos visuais, mas
de modo geral, 0 metro zero pode ser visto em, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 22, 40, 75, 97, 114,
162, 238, 299, 346 e 384.
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Na ultima estrofe, o penultimo verso é formado somente por um pronome pessoal obliquo
atono, categoria gramatical que ja traz em sua propria designacao o indicativo de auséncia de
tonicidade. Alias, observando o enjambement, especialmente em “aqui / me / jazo”, € ainda
mais clara a percep¢do de que o “me” corresponde a uma silaba fraca ladeada pelas tonicas
“-qui” e “ja-". O sujeito-lirico, demarcado pelo pronome de métrica vazia, afirma estar morto,
jazendo no texto.

Algo semelhante é observado no poema a seguir:

a quem
interessa
esse
além
sem pressa
2

amim
este
aquém

0
além
a
quem
interessar
possat®?

Dos quinze versos, trés apresentam metro zero: o ponto de interrogagéo, ao final da primeira
estancia, e os monossilabos fracos da terceira, ou seja, as vogais “0” e “a”. A vogal feminina,
alocada entre as tonicas homofonas “-Iém” e “quem”, tende a ser demarcada como atona; a
masculina, separada do termo “além”, pode com a primeira silaba dele talvez criar uma elisao
de duas atonas, ou ser lida apenas como um segmento fraco isolado. Em consonéancia, a
estrofe assinalada por dois vazios esta abordando o “além”, o que ha de vir, um mundo que,
supostamente, existe depois deste aqui-agora, mas que talvez ndo passe de Vazio, auséncia de
som e sentido. Essa divida metafisica é ainda demarcada pelo sinal de interrogacéo, capaz de
questionar a quem interessa o além sem pressa, como se perguntasse se ha, de fato, algum Ser
interessado em algo do mundo aquém.

Assim como 0 verso de métrica vazia expressa 0 zero, linhas de poucas silabas

poéticas por vezes também o fazem. Nesses casos, a curta extensdo costuma indicar que ali,

152 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 291.
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conjuntamente, esta um siléncio grande e expressivo. A proxima quadra ajuda a compreender

essa alternativa®ss:

Coml/pra a/ bri/ga/ das/ coi/sas E.R. 6 [1-3-6]
Gi/gan/te em/ vao E.R. 4[2-4]

Conltra a/ pa/re/de/ bran/ca E.R. 6 [1-4-6]
Pre/ga a/ pal/ma/ da/ mao>* E.R. 6[1-3-6]

Constituido por trés hexassilabos e um quadrissilabo, ¢ justamente ao enunciar o “Gigante em
vao” que o poema traz o seu menor verso. Em uma alternativa de leitura, o gigante referido
pode ser pensado como um personagem ficcional, um ser na estirpe de Golias e Adamastor;
no entanto, ao contrério dessas criaturas enormes, Paulo Leminski formula um gigante que, na
verdade, é um ando®. Seu gigantismo é em vazios, assim como o segundo verso da quadra é
repleto de vao. Até mesmo visualmente se pode notar, por contraste, a falta de uma parte do
bloco grafico do texto. Na segunda linha, o branco da pagina avanca em direcdo ao verso
nanico.

Por vezes, 0 verso de curta extensdo, enquanto expressdo do zero, € colocado logo
abaixo de linhas maiores, organizadas de modo decrescente. A queda métrica, nesse sentido,
caminha para a expressdo do vazio crescente, algo que lembra certa dissolucdo da concretude,
rarefacdo da experiéncia, imersdo melancélica em um nada. Guardando afinidade com o
crepusculo, esse modo de dissolver o som procura indicar a auséncia que héa logo ap6s o

ultimo verso, como no préximo haicai.

luz/ na/ noilte E.R.3[1-3]
0 es/cu/ro E. R. 2 [atona-tdnica-(atona)]
foi-/se!®® E. R. 1 [t6nica-(atona)]

153 A partir desse momento, demonstro, em certas ocasides, o Esquema Ritmico (E. R.) dos poemas. Para tanto, o
namero colocado em destaque € o de silabas métricas; entre colchete, segue a indicacdo de cada uma das silabas
acentuadas, as quais estdo negritadas no corpo do poema. Recorrendo a essas possibilidades de expresséo,
procuro, principalmente, simplificar alguns apontamentos de Antonio Candido (2006, p. 82) e seguir, em certa
medida, o raciocinio de Norma Goldstein (2005, p. 14). Discuto um pouco esse modo de grafar o ritmo em Uma
lira de duas cordas, especialmente no segundo capitulo do livro.

154 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 15. Cf. também, p. ex., as p. 53, 154, 236 e 334.

1% Sobre Golias, cf. o capitulo 17 do Primeiro livro de Samuel, na Biblia de Jerusalém; sobre o Gigante
Adamastor, cf., p. ex., 0 “Canto V" de Os Lusiadas, de Luis de Camdes.

1% | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 365. Cf. também, p. ex., as p. 53, 118, 144, 163, 235, 313, 345, 362. Em
outra poetisa um tanto contemporanea de Paulo Leminski, Orides Fontela, esse modo de dissolugdo métrica é
muito frequente. Procurei discutir o assunto no ensaio “Siléncio (o metro como elemento construtivo do vazio na
poesia de Orides Fontela)”, publicado, em 2018, na revista O eixo e a roda.
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Enquanto um haicai tradicional conta dezessete silabas, aqui sdo notadas seis; ademais, as
dezessete normalmente estdo dispostas em cinco-sete-cinco, e aqui ha trés-dois-um, além do
branco da folha, observado na sequéncia da expressao “foi-se” (expressao gque tambeém pode
ser ouvida como “foice”). A queda métrica dialoga com o breu que se vai e encontra a pagina
palida. Reforcando ainda o contraste do chiaroscuro sonoro, o verso “/u/ esc /u/ r /u/” é
marcado com trés sons /u/, ao passo que, ao se dizer sobre a perda do negrume, ha duas
incidéncias de /i/, iluminando o poema: “fo/i/ s/i/”.

Outra expressdo do zero é o hiato dentro do verso. Contudo, € dificil demarcar o
momento em que ele esta presente na obra de Paulo Leminski. Se o autor escrevesse apenas
versos regulares, mantendo um padrédo sildbico, o leitor conseguiria identificar, com maior
facilidade, quando hiatos e elis6es sdo elaborados. Todavia, o cachorro louco muito se vale de
linhas polimétricas repletas de tensdes entre as alternativas de leituras, dificultando a certeza
de que se esta diante de um vazio sonoro. De todo modo, ha ocasido em que o poeta utiliza a

palavra “hiato” e, no mesmo verso, constrdi abismos audiveis, como se escuta N0OS “ais ou

menos’’:

(1) Senhor,

(2)  peco poderes sobre o sono,

3) esse sol em que me ponho

(4) asofrer meus ais ou menos,

(5) sombra, quem sabe, dentro de um sonho.
(6) Quero forgas para o salto

(7)  do abismo onde me encontro

(8) ao hiato onde me falto.

9 Por dentro de mim, a pedra,

(10) e, aos pés da pedra,

(11) essa sombra, pedra que se esfalfa.
(12) Pedra, letra, estrela a solta,

(13) sim, quero viver sem fé,

(14) levar a vida que falta

(15) sem nunca saber quem é.%7

O poema € polimétrico, e essa estruturagcdo, como dito, dificulta demarcar elisdes e
distanciamentos. Mas, centrando o0s ouvidos na questdo dos provaveis hiatos, assinalo 0s
encontros vocalicos em (2), (5), (6), (7), (8), (10), (11) e (12). A priori, a eliséo parece mais
provavel em cinco dessas construcdes, pois nelas hd proximidade de duas vogais atonas, ou de
uma atona seguida de uma tbnica, e, no meio dessa espécie de ditongo, ndo ha virgula ou

referéncia ao termo “hiato”. Esses casos supostamente mais simples estdo em (2), (5), (6), (7)

157 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 211.
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e (11). Todavia, ndo se pode desprezar a possibilidade do hiato nem mesmo nesses episodios,
pois 0 poema como um todo interage com o que ¢ dito entre os versos (6) e (8): “Quero forcas
para o salto / do abismo onde me encontro / ao hiato onde me falto”. O sujeito-lirico,
destacando o ‘“hiato”, recurso sonoro capaz de expressar o abismo, o vazio, o zero, ¢,
elaborando encontros vocalicos, cria tensfes entre o abismo e o encontro, o0 hiato e a elisdo.
Assim, apesar de toda a dificuldade de estabelecer com precisdo quando o poeta engendra o
vao acustico, é admissivel que esta estrutura seja buscada pelo escritor em certos momentos e
que tal procedimento consiga, a seu modo, expressar 0 zero.

Um pouco mais facil € notar a auséncia de rima, como em “Opera fantasma’:

Nada tenho

Nada me pode ser tirado.
Eu sou o ex-estranho,

0 que veio sem ser chamado
e, gato, se foi

sem fazer nenhum ruido.®

TOWwW W >

Est4 desde o titulo a importancia dada a nogdo de auséncia e a sonoridade. No correr da
sextilha, a rima longa ¢ utilizada em “tirado/chamado”. Continuando e rompendo com esse
pareamento sonoro, o termo “ex-estranho” se aproxima do som apresentado no final da linha
anterior, embora a nasalizacdo cause algum estranhamento. Ademais, o sujeito-lirico, ao
afirmar “Nada tenho” e, ao dizer que vai embora “sem fazer nenhum ruido”, utiliza versos
brancos, espécie de forma acustica do zero. Ao terminar o texto sem deixar vestigios sonoros,
ndo cria rima externa.

Além de os escutar, Paulo Leminski os abismos viu e os compde um amplo leque.
Sabia que “Poema que ¢ bom / acaba zero a zero”. Encharcado de auséncias. Em suma, por
meio de recursos como termos isolados, elementos ficcionais, corporais, espaciais, temporais,
referéncias a objetos, personificacBes, recursos sintaticos, sonhos impossiveis, dissolugdes,
recursos visuais, versos de métrica vazia, linhas de curta extensao, estrofes com o metro em
queda, hiatos, versos brancos, entre outras viabilidades aqui silenciadas, o escritor
desenvolveu sinteses.

Esses zeros, no entanto, admitem assumir um branco que ndo € apenas vacuo, porém a
soma de todas as cores, “onde a forma perdida / procura seus etcéteras”>°. Palida de tanto, em

“[plena pausa]”:

158 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 278. Doravante, ao demonstrar rimas, negrito a sonoridade final do verso e
uso letra indicativa, mais a frente.
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Nenhuma pégina
jamais foi limpa

Mesmo a mais Saara,
artica, significa.

Nunca houve isso,
uma pagina em branco.

No fundo, todas gritam,
pélidas de tanto.1¢

Todo o branco do polaco parece gritar por Cruz e Sousa, 0 negro branco biografado em Vida.
Contudo, “[plena pausa]” clama ainda por Mario Quintana, que havia dito sobre as paginas

palidas de susto:

O TERRIVEL INSTANTE

Antes de escrever, eu olho, assustado, para a pagina branca de susto.*6!

A pagina, que ¢ palida de susto, em Mario Quintana, é palida de tanto, em Paulo Leminski. A
folha jamais foi limpa, esta cheia das impurezas do branco, uma lacuna que sempre significa,
mesmo sendo Saara ou artica. Assim, todo o repertdrio de vazios, elencado até aqui, pode
viver dentro de um par: a plena auséncia e/ou as presencas que encharcam as pausas. O zero,
uma forma de nada, suporta ser tudo. A reunido do diverso. Quando em movimento, todo o
espectro de cores é apenas branco, sem deixar de ser todo o espectro de cores. O siléncio
gravido de sons. O breve, que sera examinado a seguir, continua a trazer a possibilidade de no
minimo conter 0 maximo. Por ora, antes de terminar a discussdo, ou talvez justamente apds
ela, e sem deixar de ser ela, 0 espaco em branco que ha, ao término dessa frase, é semelhante

ao vacuo grafico tdo comum na lirica leminskiana; um outro zero:

159 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 223.
160 L EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 185.

161 QUINTANA, 2007, p. 360.
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2.2.3.1. Breve

O breve € mais do que o zero e menos do que o par. Em geral, as possibilidades de
2.2.3.1. passam, de alguma forma, pelo uso do singular enquanto categoria gramatical. Nao é
0 nada, mas um quase nada, o pouco acima do vazio. Nao chega a ser o plural, porque, se for
dois, sera o par. E se acumular ainda mais, tenderd a reunido do diverso. Assim, sobressai 0
“um”. Nesse particular, o “um”, tanto como artigo indefinido, quanto como numeral, ¢

162 Na verdade, ¢ muito comum Paulo Leminski se valer de tal

frequentemente usado
tensionamento das duas classes gramaticais. Indicar a quantidade escassa e, em simultaneo,
vaguidao, logrando referir a qualquer elemento, “um qualquer”. Por vezes, o “um” também

dimensiona singularidade. No feminino, em “[aves]”,

aves
de ramo
em ramo

meu pensamento

de rima
em rima
erra
até uma
que diz
te amo'®

a palavra “uma” surge no primeiro verso da terceira estrofe. O vocabulo consente se referir a
mais de um dado visto no proprio poema. A questdo €: quem diz “te amo”? Alguma ave,
devido ao discutido na primeira estrofe, ou alguma rima, em funcdo da segunda estancia? O
texto prefere tensionar as duas alternativas; a ambiguidade é arquitetada. Paralelamente,
ocorre a sobreposicdo entre artigo indefinido e numeral: (i) “uma” pode ser qualquer uma,
sem se definir claramente quem é o “uma”; (ii) bem como o “uma” pode equivaler a certo
numero, a unidade singular, ja que as estrofes anteriores sugeriam listagem quantitativa, “de
ramo / em ramo”, “de rima / em rima”; (iii) além da ideia de indefini¢do, tipica do “uma”, o
termo figura ajustado a perspectiva de que se trata de um componente especial, posto ser

quem diz “te amo”.

162 Qutros usos de “um” — alguns com tensdo e outros sem, bem como o caso em lingua francesa e o que utiliza o
algarismo arabico — aparecem em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 16, 31, 69, 106, 113, 137, 158, 165, 177,
224,234, 243, 306, 340, 351 e 363.

163 _EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 37.
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Ademais, o artigo definido é recorrente, aparecendo, sobretudo, no singular, embora
suas incidéncias porventura dimensionem sentidos menos intensos, ordinarios!®*. Em geral, o
que é posposto ao artigo merece maior atencdo. Entretanto, vale destacar momentos quando
um verso — todo ele — é constituido por apenas um artigo definido singular, ou por letra Gnica,
ou pouco mais que isso, palavra fracionada, enfim, minucias. Acompanhando algumas dessas
alternativas, recursos associados a poeética de e. e. cummings: a fragmentacdo e atomizacao
dos vocabulos, a microrritmia, as letras que exercem certo individualismo, lembrando também
Un Coup de Dés, de Mallarmé®®®. Por exemplo, um texto da secdo “sol-te”, de Caprichos &

relaxos®®®:

Figura 3

164 Observar, p. ex., ocorréncias em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 15, 33, 68, 83, 115, 135, 158, 162, 179,
216, 236, 262, 316, 347, 354, 362, 378.

185 Sobre o poeta estadunidense, cf. os originais, as tradugdes, os estudos e as correspondéncias de Augusto de
Campos (2012). Quanto ao escritor francés, a edi¢do de 2015 do volume Mallarmé, organizado pelos irméos
Campos e por Décio Pignatari, ajuda a compreender a discussao. Nas obras leminskianas, cf. Toda poesia, 2013,
p. 33, 73, 97, 114, 138, 162, 238, 256, 299, 346, 361 e 378. Tais recursos sdo mais frequentes nos primeiros
livros do autor.

166 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 145.
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Na primeira linha, o artigo esta fundido a preposi¢ao, o que ocasiona o “da” enquanto [de +
a]. Assim, o eu-lirico localiza uma arvore especifica, ainda que o outono seja repleto delas.
Logo apds, os seis versos formados por artigos definidos masculinos singulares, seguidos por
letras de “OUTONO”, atomizam os caracteres, ddo individualidade unica as letras, ressaltam
a queda. Como visto no zero, aqui o trago grafico da pagina vai do quadrante superior
esquerdo para o inferior direito da folha, assinalando o “tombo”. Este ¢ anunciado no
penultimo verso, antecedido pelo “um”, o qual funciona, concomitantemente, de pronome
indefinido e numeral. De modo amplo, alguns desses recursos graficos viabilizam o breve.
Diferem da possibilidade do zero visual, pois ndo resultam, apds a queda, em um nada, mas
geram uma reflexao sobre “um tombo / s6”.

O ultimo verso supracitado, 0 verbete “s6”, ele admite significar “sozinho” e
“somente”, dupla expectativa apreciada em “contranarciso”*®’. Outros advérbios e pronomes
demonstrativos constroem a nocdo de breve agora enfocada, recurso intensificado na

quadrinha de Quarenta clics em Curitiba:

iSS0?

aqui?

ja?

assim?e8
O trago metalinguistico salta aos olhos em um poema questionador de algo breve e dono de
quatro palavras. A primeira, o pronome demonstrativo “Isso”, anteposto a uma interrogacao,
denota certo ar de desprezo, como quem diz “S¢ isso?”, “Apenas isso?”, arguindo, com ironia,
a escassez que lhe ¢ essencial. Sem falar que “Isso” mira um objeto que estaria proximo, a
uma pequena distancia, a um curto trecho de espaco. A sugestdo ¢ reforcada pelo “Aqui?”,
advérbio que funciona tanto para a dimensdo espacial — no sentido de “neste lugar”, conectado
ao “Isso?” — quanto para a dimensdo temporal — em uma variante menos erudita da lingua, no
sentido de “este momento”, mais ligada ao “Ja?”. Dessa maneira, “Aqui” acaba sintetizando
ideias de tempo e espaco, funcionando muito bem de transicdo entre o primeiro e o terceiro
verso, uma vez que o advérbio “Ja” salienta concepgdes na esteira de “imediatamente”, “agora

mesmo”. A ultima linha, “Assim?”, ela conclui, embora com a inclusdo existente em uma

pergunta, o breve. Como se interrogasse: a concentragdo que foi empregue “Aqui”, nessa

167 Cf., ainda, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 40, 86, 313, 338 e 346. Quando a forma “sozinho(a)”, cf. p.
219, 253 e 320; a variante “solitario”, cf. na p. 286. O poema “contranarciso”, por sua vez, ¢ analisado na parte
“contranarciso” e a tradi¢do do sujeito(-lirico) fragmentado.

1688 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 21.
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quadrinha, “J4” esta terminando? “Assim?”’, meio de repente? Em todo esse resumido texto, a
sintese enquanto brevidade esté bastante marcada.

N&o sO na indicacdo adverbial ha questdes relativas as medidas. O tempo curto, ou
especifico, ¢ ainda demarcado por proposicdes analogas a “este dia”, “um dia”, “dia
cinzento”, “noite”, “outono”, “segundo”, “ontem”, “esta manha”, “de repente”, “instante”,
“este momento”, “outubro”!®, O autor precisa um momento e testemunha velocidade. O que
passa rapido, o que acontece repentinamente. Algumas datas e ocasides especificas também
servem ao poeta, “sexta feira / cinza”, “dia de reis”, “1° dia de aula”, “primeiro frio do
ano”’°, O pequeno espago segue mais ou menos a mesma toada. Leminski, fotografo verbal,
usa sua lente de palavras para focar detalhes, mintcias. Observa: “o beco”, “centimetros”,
“naco de carne crua”, “nesta pedra”, “na beira-mar”, “no chao”, “um circulo”, “em sua

2 (13 2 (13

bagagem”, “estdo perto”, “distancias minimas”, “uma cidade”, “Minimo templo”, “la vie en
99 ¢¢ 9 ¢ 99 Cel 99 ¢

close”, “o velho po¢o”, “quadra, quadrinha”, “jardim da minha amiga”, “bar das putas”, “a /

torre”1’t. Completando a lista de medidas espago-temporais, o peso, constatado em “uma
72

grama depois” e no haicai a seguir, capaz de sintetizar’

minha alma breve breve
0 elemento mais leve
na tabela de mendeleievt™

A alma é breve, de pouca duragdo no tempo, resumida, concisa. Para além de nogdes
cronoldgicas, o espirito € “leve”, tranquilo, de pouco peso atdmico; um elemento na Tabela de
Mendeleiev, este espaco-resumo. A conhecida Tabela Periddica €, por si so, sintética. Disp0e,
sistematicamente, todos os elementos quimicos em uma Unica imagem. Espécie de guia.
Afora a Tabela de Mendeleiev, que, se materializada, impressa, corresponde a um
artefato, outros objetos sdo utilizados. O mapa é um deles. A quadra subsequente, comentada

ao discutir o zero que se faz por meio de sonhos impossiveis, anuncia:

169 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 24, 31, 311, 115, 113, 182, 188, 212, 329, 222 ¢
334.

170 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 54, 103 e 121, 238.

171 Cf. respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 23, 37, 60, 68, 107, 118, 148, 158, 165, 180, 229,
234, 243, 306, 334, 354, 365, 373.

172 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 184.

173 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 322.
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Quem me dera

um mapa do tesouro

gue me leve a um velho bad
cheio de mapas do tesouro.'’

Um mapa é a sintese de um espaco da realidade. Miniatura do mundo. Representacdo
bidimensional de um ambiente tridimensional. Em conformidade com o poema, 0 mapa é um
artificio que, em pequena escala, diz sobre os caminhos amplos, como a poética. E 0 mapa
desejado pelo sujeito-lirico deve levar a um bau, outra feicdo da sintese: um lugar para
guardar objetos, roupas, comidas, armas, pecas de valor e tesouros piratas. O tesouro
almejado na quadrinha é justamente um mapa das riquezas. Mise en abyme, a pequena
estrutura em abismo, sugere uma carta geografica que leve a um bal de cartas geograficas:
uma sintese que leve a uma sintese de sinteses: um objeto minimo que indica outro objeto
minimo capaz de conter 0 méximo de objetos minimos. E s&o muitos outros encontrados no

b 1Y b3 bR EN1Y

fundo do bat poético leminskiano: “um livro”, “a pagina”, “um papel”, “a maquina”, “o fio da

29 (13 2 (13 2 (13 2 (13

foice”, “o / vidro”, “um objeto”, “a porta”,

2 13 z99 [13 2 (13

a linha clara”, “p6”, “um antigo caderno”, “a

2 ¢ 199 ¢ 29 <¢

pena”, “um taxi”, “taga”,

29 ¢ 2% ¢

uma carta pluma”, “mesa”, “a lampada”*’®.

Um dos objetos mencionados é “uma carta”. Acontece de poemas lembrarem epistolas
— ou bilhetes, comunicados, avisos, oragOes, entre outros — ndo apenas as mencionando
textualmente, mas por meio da forma de organizar o texto. E comum o ex-estranho comecar
utilizando a estrutura SVO da lingua portuguesa, ou seja, apresentar a frase na ordem direta,
encadeando Sujeito-Verbo-Objeto. Com uma particularidade: o sujeito é isolado no primeiro
verso, de modo que, na quebra da primeira para a segunda linha, ainda que ndo haja uma
virgula, é criada uma expectativa de que o sujeito funcione de vocativo. Ou mesmo termos
isolados, sem a sequéncia SVO, podem denotar a funcdo de vocativo. Nesse processo, sdo

tramadas personificacdes e 0 poema admite ser lido como um texto enderegado®?®.

174 Leminski, Toda poesia, 2013, p. 16.

175 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 16, 49, 73, 91, 116, 135, 158, 165, 204, 222, 235,
302, 306, 340, 352, 366, 377.

176 Cf. também, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 20, 38, 68, 95, 115, 204, 211, 239, 247, 308, 331, 363.
O poema colocado a seguir esta na pagina 153.
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Figura 4

A disposicdo das palavras no papel se vale do espaco em branco da folha. As letras sdo
grafitadas na pagina-parede. Nesta, o deslocamento do primeiro verso sugere a configuragéo
de uma carta: a linha um pouco adiantada na tabulacéo, se comparada com as outras duas, e
pertencente a uma estrofe anterior. Assim, o suposto vocativo “palpite” vira uma prosopopeia.
No singular, caminha ainda no sentido de breve. Essa perspectiva é a que destaco aqui. Pois a
estruturacdo de poemas enquanto epistolas da singularidade a determinados termos, sendo que
grande parte das supostas missivas sdo remetidas a elementos incomuns. Consoante a isso, no
caso supracitado, o artigo definido singular, que antecede “graffite” e “limite”, também ajuda

a desenvolver brevidades.
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O “palpite” é personificado. Ademais, hd nomes ao longo de Toda poesia. No geral, 0s
individuos sdo tratados em suas singularidades. Provavelmente, Alice Ruiz seja a mais citada,
contudo ocorrem outros. Berenice, Caetano Veloso, Glabuer Rocha, Matsuo Bashd, James
Joyce, Leonardo Boff e varios, inclusive ele proprio: “o pauloleminski / € um cachorro
louco™””. Pronomes pessoais — como ja mostrado em “contranarciso” — seguem adjacentes a
essa via.

No entanto, chamo a atencdo para casos em que as pessoas sdo indefinidas, mas
singularizadas. Em situacGes, o cosmopolita das araucarias fala de alguém aparentemente
especifico, porém o universaliza. Tensiona o breve e a reunido do diverso. Ou, até mesmo,
aquele e o zero, ja que a dissolugdo da singularidade, embora singularizando, torna a suposta
presenca uma auséncia. Espécie de sinédoque, pois no trato do particular esta a referéncia ao

2 (13

geral, ao qualquer um. Como “Gente que mantém / péassaros na gaiola”, “um grande poeta

bR 13 99 ¢ 2 ¢C

inglés”, “business man”, “todo bairro tem um louco”, “fregués distinto”, “prima”, “um amigo
29 ¢

que perdeu a memoria”, “quem me queima”l’8. Em “[um homem com uma dor]”, de La vie en

close, com notas tristes, a universalizacao da experiéncia intima:

um homem com uma dor
é muito mais elegante

caminha assim de lado
como se chegando atrasado

andasse mais adiante'’®

O homem com uma dor: o bandido que se sabia alcdolatra ndo estava bem de salde; e/ou
qualquer outro homem, um universal. O sujeito € indefinido e especificado, ganha atributos de
elegancia, caminha de um modo préprio. Tudo isso sob a vaguidao da lirica, também a fim de
que o leitor consiga se identificar com o texto, reconhecer a si mesmo no alguém que nao é
ninguém, sendo todo mundo.

Assim como o zero gravido de incontaveis numeros, o breve pode agrupar vastiddes:

1 Cf., p. ex., p. 31, 67, 78, 102, 140, 157, 190, 226, 246.

178 Cf.,, respectivamente, p. 17, 31, 49, 73, 109, 131, 158, 180, 227, 247, 284. O poema “[business man]” dialoga
com a musica “Too much monkey business”, de Chuck Berry, especificamente no verso inicial, mas também
com “Straberry fields forever”, dos Beatles, mais ao final.

179 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 284.
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e no interior do mais pequeno
abre-se profundo
a flor do espaco mais imenso*®°

Nesse “in honore ordinis sancti benedicti”, a Ordem de Sdo Bento sabe que no minimo ha o
méaximo. Coincidente a ocasido menos religiosa em que 0 eu-lirico diz “pariso / novayorquizo
/ moscoviteio / sem sair do bar”!8l, Mesmo parado no boteco, vai a varios lugares. A
articulagdo do minimo com o maximo é um dos mais importantes procedimentos da sintese

leminskiana. No breve, esta a reunido do diverso; “quanto menor / mais do tamanho da china”

e “a sombra méaxima / pode vir da luz minima” 82;

tudo em mim
anda a mil
tudo assim
tudo por um fio
tudo feito
tudo estivesse no cio
tudo pisando macio
tudo psiu®

Acima, “por um lindésimo de segundo”. Em seu instante infimo, “tudo” estd. E estd no
sujeito-lirico: “tudo em mim”. No atrito, as relagdes entre o menor (marcado pela rima
fio/macio/psiu) e o maior (a anafora de sete “tudo” no comego dos versos, exceto naquele em
que ha o “mil”) sdo intensas e subjetivas: “tudo psiu”.

N&o obstante haja a operagdo de tensionamento entre o Unico e o universo, o detalhe é
por si s6 importante. Quando destaca itens corporais, 0 gosto pelo close novamente se
apresenta. Mostra sua “mira telescopica”®*. Assim, lanca luz sobre “a palma da mio”, “este
dente”, os “cabelos que me caem / em cada um / mil anos de haikai”, “meu cora¢do”, “a

29 ¢¢

mesSma voz ,

9% ¢e

uma palpebra”, “uma lagrima”, além das muitas referéncias ao olho e ao ver'®.

180 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 260.

181 _LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 105.

182 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 99 e 177.

183 _LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 182.

184 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 105.

185 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 15, 48, 121, 184, 363, 213, 259, 342, 366. Em sua
Metafisica, Aristételes também destaca a visdo. Talvez esteja ai uma importante afinidade materialista entre os
dois. Nesse particular, cf. p. 20, 32, 35, 83, 88, 191, 236. “contranarciso” faz uso do verbo “ver”. Pensando nesse

texto como poema de abertura, novamente convém destacar a importancia de suas estruturas.
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O que o eu-lirico insiste em observar é a paisagem. Nos haicais — ajustado, em vasta medida,
ao que acontece ao longo da tradi¢cdo do género — a natureza e as estagfes do ano recebem,
praticamente, toda a atencdo. Mas em Leminski essa afinidade ultrapassa os poeminhas de
trés versos e se espalha por toda a lirica. Em grande parte dos casos, o0 close € direcionado a
pormenores: “pétala”, “uma estrela” — 0 que, frequentemente, pode sugerir a remisséo ao
nome de uma das filhas do poeta com Alice Ruiz —, “o outono”, “chuva”, “a pedra”, “o sol
nascente”, “lua crescente”, “o milho”*®, Alguns animais merecem destaque, por suas carcagas

2 ¢¢ 29 <¢

infimas, “um passarinho”, ““o inseto”, “um mosquito”, “a formiga” e o “bicho alfabeto!8":

0 bicho alfabeto
tem vinte e trés patas
ou quase

por onde ele passa
nascem palavras
e frases

Proporcional ao dito dois paragrafos atras; aqui, uma articulacdo de duas formas de sintese: o
breve e a reunido do diverso. O bicho alfabeto é um, Unico, particular; no entanto, ele retne
vinte e trés patas e vai deixando um rastro de palavras e frases por onde passa.

O breve também possui modos métricos de ser expresso. Um deles é,
semelhantemente ao zero, utilizando linha de poucas silabas poéticas. Entretanto, agora, a
estrutura do metro interage com sentidos mais ligados a ideia de brevidade, rapidez,

fragmento e/ou isolamento. Observe o haicai abaixo:

so/pran/do es/se/ bam/bu E. R. 6 [2-6]

s/ tilro E. R. 2 [duas tonicas]

o/ que/ Ihe/ deu/ o/ ven/to*®® E. R. 6 [4-6]
Comparado ao bambu, a flauta, a masica, o verso, esse fragmento de bambu sobre a folha, €
soprado pela tripla repeticdo do som /s/ e batido pela ainda mais constante repeticdo das
oclusivas dentais (/t/ e /d/) e bilabiais (/p/ e /b/). Assim, o poema ¢ reduzido a ““/s/6 /t/ir0”,
sopro e batida. O gesto minimo é intensificado na segunda linha, a qual é dissilaba, em

oposicdo aos dois hexassilabos que a antepdem e sobrepdem. O termo “s6”, além disso,

186 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 57, 91, 113, 177, 215, 236, 316 e 367.
187 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 70, 148, 316, 354 e 283.
188 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 86. Cf. também, p. ex., as p. 15, 40, 73, 122, 145, 163, 196, 218, 255, 299,

320, 354 e 367.
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guarda consigo uma ambiguidade: enquanto adjetivo ou substantivo, designa o que estd sem
companhia, em total solidao; enquanto advérbio, expressa ideias de “apenas”, “somente”.
Portanto, sozinho e fazendo exclusivamente sopros no bambu, o dissilabo sintetiza os
sentidos. Sem falar que o verso, como estrutura motivada, fica aqui evidente: a linha de
poucas silabas poéticas segue as vias do breve e do zero, dependendo da carga semantica da
producdo textual. O mesmo recurso melopaico se molda a determinadas intenc¢des logopaicas,
o ritmo pode ser lido na perspectiva de elemento construtivo do texto*®°.

O verso de minimas silabas capaz de, por exceléncia, expressar o breve € o0
monossilabo. E em Toda poesia, ha mais ou menos 350 linhas dessa natureza. Caso

interessante para se observar é o seguinte:

sO E. R. 1 [tonica]
lamente E. R. 2 [tdnica-atona-tdnica]
uma E. R. 1 [tdnica-atona]

vez!% E. R. 1 [tonica]

A quadra supramencionada € constituida por unicamente uma frase dividida em quatro
segmentos. Lembra o primeiro verso de uma tradicional cancdo de bolero mexicana,
“Solamente una vez”, composta por Augustin Lara, nos anos 1940, e gravada por
significativos intérpretes como Luis Miguel, Roberto Carlos, Elvis Presley e os trés tenores,
Placido Domingo, José Carreras e Luciano Pavarotti. Paulo Leminski, por sua vez, tensiona a
memoria auditiva com a nova disposicdo visual do texto, acarretando, especialmente devido a
metrica fragmentada, vieses particulares. A palavra “solamente”, em lingua espanhola,
corresponde a “somente”; entretanto, fracionada e aclimatada a lingua portuguesa, passa a
indicar “s6” e “lamente”, ou seja”, “apenas”/“somente” e a conjugacdo do verbo “lamentar”.
O lamento ocorre no poema justamente quando o verso ndo € monossilabico; em todas as
outras ocasides, ha “s0” “uma” “vez” o acento tonico. A lamuria e o supost0 equivoco
métrico, portanto, estdo harmonizados em unissono.

Tal como o verso de poucas silabas métricas, outra possibilidade formal é comum a
zero e breve: a estrofe com metro em queda. No entanto, expressando o zero, a queda caminha
em direcdo ao vazio crescente, algo que lembra certa dissolugéo da concretude; ao passo que,
expressando o breve, o afunilamento ndo dissolve por completo a experiéncia, ndo rarefaz até

0 zero absoluto, mas lanca um olhar para um ponto especifico. Comparado a um close

189 Em Uma lira de duas cordas, especialmente no capitulo I1, discuto a nog&o de ritmo motivado.

190 EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 346. Cf. também, p. ex., as p. 21, 43, 78, 83, 117, 143, 161, 194, 236, 283,
362, 373.
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cinematogréfico, o gesto sonoro parte de uma ampla gama de recursos para um ndmero mais

reduzido dos mesmos. Assim, ha o foco na solidao:

1° dia de aula
na sala de aula
eu e a sala'®*

Para metrificar, é valido recorrer a transcri¢do por extenso, ocasionando:

pri/mei/ro/ di/a/ de au/la E. R. 6 [2-4-6]
na/ sa/la/ de au/la E.R. 4[2-4]
eu/ e a/ salla E.R.2[1-3]

O verso de abertura, com suas seis silabas e trés tbnicas, apresenta uma circunstancia
vivenciada por inimeros estudantes e professores, o primeiro dia de um curso, uma situacao
ampla, que remete a inlmeras memarias e questdes. Abaixo, com quatro segmentos sonoros e
duas silabas fortes, ha um filtro: o olhar para a sala de aula. De tudo o que envolve um
primeiro dia de estudo, desde o arrumar para sair de casa até o ultimo sinal, desde os contatos
humanos com docentes e discentes até o lidar com os objetos ligados a variados tipos de
aulas, o sujeito-lirico focou sua cdmera na sala. Por fim, direcionando ainda mais as lentes e
reduzindo o verso a trés silabas e duas tonicas, o poeta mostra a relacdo do “eu”, colocado no
comego da linha, com a “sala”; uma dialética por vezes angustiante, o relacionar com as
pessoas novas, com 0s objetos novos, com o novo aprendizado. A camera realiza um close
que vai do geral ao especifico; o recurso métrico, por seu turno, acompanha esse movimento,
encurtando o numero de silabas pela metade e elevando a porcentagem de tonicas, o que da
ainda mais peso acustico para a linha minima.

Se a queda métrica (um modo de dessonorizagdo) pode direcionar os ouvidos do leitor
para um verso breve especifico, em alguns momentos Leminski prefere manter um padrédo
métrico em todo o poema. Ao levar em conta esses episddios de regularidade, estou
desconsiderando os mondsticos, porque, evidentemente, terdo apenas uma variante de nimero
silabico. Nos demais casos, por vezes 0 escritor muasico produz, assiduamente, trissilabos,

quadrissilabos, pentassilabos, octossilabos e, com maior frequéncia, heptassilabos'®2. A

191 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 121. Cf. também, p. ex., as p. 163 e 235.

192 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 119, 240, 307 e 363 (trissilabos); 316 (quadrissilabos); 15, 312 e 351
(pentassilabos); 179, 184, 249 e 277 (setissilabos); e 312 (octassilabos). E perceptivel como Paulo Leminski usa
menos 0 metro regular nos seus textos mais antigos, havendo grande variabilidade em Caprichos & relaxos.
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redondilha maior é a constante, por exemplo, em “estrelas fixas”, texto no qual o metro ¢ fixo
como 0s astros mencionados no titulo. J& em “tamanho momento”, o setissilabo permanece
invariavel, eterno, “enquanto a sombra nio vem”%. Com recurso analogo a essas duas obras,

“a lua no cinema” segue a métrica regular:

A/ lu/a/ foil aol ci/ne/ma, E.R.7[2-4-7]
pas/sa/va um/ fil/me en/gra/ca/do, E.R.7[2-4-7]

a his/td/ria/ de u/ma es/tre/la E.R. 7 [2-4-7]
que/ ndo/ ti/nha/ na/mo/ra/do. E.R. 7[2-3-7]
Nao/ ti/nha/ por/que e/ra a/pe/nas E.R. 7[1-2-5-7]
u/ma es/tre/la/ bem/ pe/que/na, E.R. 7 [1-3-5-7]
des/sas/ que,/ quan/do/ a/pa/gam, E.R.7[1-4-7]
nin/guém/ vai/ di/zer,/ que/ pe/na! E. R. 7 [2-3-5-7]
E/ra u/ma es/tre/la/ so/zi/nha, E.R. 7 [1-2-4-7]
nin/guém/ o/lhalva/ pra/ e/la, E.R.7[2-4-7]
e/ to/da a/ luz/ que e/la/ ti/nha E.R. 7 [2-4-5-7]
ca/bi/a/ nu/ma/ ja/ne/la. E.R.7[2-4-7]
A/ lufa/ filcou/ tao/ tris/te E.R. 7 [2-5-6-7]
com a/que/la his/td/ria/ de a/mor, E.R. 7 [2-4-7]
que a/té/ holje a/ lu/a in/sis/te: E.R. 7 [2-3-5-7]
— A/ma/nhe/ca,/ por/ fa/vor! 194 E.R.7[3-7]

Todos os dezesseis versos podem ser metrificados como redondilhas maiores. Para que isso
advenha, algumas concessfes precisam ser feitas, ora preferindo a elisdo e, em outros
momentos, optando pelo hiato, sem que, necessariamente, haja uma motivacao semantica para
as oscilacdes especificas de cada linha, exceto a procura pelo padréo setissilabo geral. A
simetria, em sentido amplo, parece coincidida ao fato de o poema centrar a sua narrativa lirica
na personagem ‘“estrela”, homonima a filha de Paulo Leminski e Alice Ruiz. Nascida em
1981, Estrela Ruiz Leminski tinha, aproximadamente, seis anos, quando houve o langcamento
do livro Distraidos venceremos. Em 1987, as duas estrelas, a de carne e a de papel, séo,
portanto, bem pequenas e, provavelmente, sem namorado. Séo estrelas sozinhas, assim como
0 setissilabo esta desacompanhado de outros tipos de métrica. Ha recusa até mesmo em variar
0s modelos de estrofe, preferindo repetir por quatro vezes a quadra. A rima, a Seu turno,
apesar de variar entre A e B, mantém a sequéncia de ABAB’s. Se for considerada a oscilacao
dos acentos ténicos dentro dos versos, é notavel também como ha certa variacdo com o passar

das linhas, embora a silaba dois seja, com grande reincidéncia, forte. Apesar dessas nuances

198 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 264 e 338.

19 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 199.
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um tanto irregulares, o prototipo setissilabo salta aos ouvidos, lembrando que a métrica pode
ser uma estrela fixa, como em “estrelas fixas”, ou ainda pode a lua heptassilabica estar no céu
enquanto o dia ndo vem, rememorando os versos de ‘“tamanho momento”, mais acima
referidos.

Outro elemento fixo recorrente em Toda poesia é 0 poema monoestrofico afinado a
nocdo de brevidade e/ou unidade. E um tanto incidente o uso de mondstico, distico, terceto,
quadra, quintilha, sextilha, sétima e oitava, de modo que, nos textos de menor extensdo,

costuma ser mais expressiva a ideia de breve, como se nota a seguir:

Eu, hoje, acordei mais cedo
e, azul, tive uma ideia clara.

S0 existe um segredo.
Tudo esta na cara.!®®

r

A expressdo popular “estd na cara” corresponde aquilo que ¢ evidente, o que ¢ oferecido
depressa, dado na superficie. Portanto, significa, supostamente, o oposto do termo “segredo”,
mencionado no verso anterior. Digo “supostamente” jA que 0 Segredo esta na cara.
Demonstrado seu gosto por pares opostos, 0 caprichoso relaxado aproxima 0s contrarios: o
imediato e o mistério, a madrugada e a ideia clara. Consoante aos dados semanticos, a
utilizacdo de apenas uma estancia faz tudo o que € dito no texto ser oferecido de uma vez so.
N&o sdo necessarios os longos cantos épicos. SO existe uma estrofe. Tudo esta na quadra.

Em composicOes que ndo sdo monoestroficas, também existe a potencialidade de uma

estancia expressar o breve, a exemplo de [a &rvore € um poemal:

a arvore é um poema
ndo esta ali
para que valha a pena

esta la

ao vento porque trema
ao sol porque crema

a lua porque diadema

esta apenas'®

195 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 189. Cf. também as p. 152 (monéstico), 15 (distico), 236 (terceto), 286
(quintilha), 341 (sextilha), 343 (sétima), 234 (oitava).

196 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 45. Cf. também p. 68, 106, 115, 164, 253, 307.
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O texto como um todo esta preocupado com o traco singular da arvore (metéfora para o
poema), a sua condicdo de breve, de ser tdo somente uma planta. A estancia derradeira,
justamente por sua qualidade de monostico e por trazer o advérbio “apenas”, ressalta a
brevidade focada. O ultimo verso, isolado, paira na pagina. Desmitificado. Despojado. Assim
como a arvore-poema, admite possuir uma finalidade sem fim. Nao estd a servico de uma
causa do vento, do sol ou da lua. A arvore-texto & uma desmissionéria de atribuicdes. Talvez
fatigada de ter que valer a pena. E uma coisa em si. Esta apenas.

Além da estrofe, o breve também € expresso por meio da rima. Em uma primeira
leitura, é possivel imaginar que a homofonia, no geral, caminhe mais perto do par ou da
reunido do diverso, uma vez que sempre precisa de um segundo ou mais sons semelhantes
para conseguir se construir. Entretanto, em muitos casos, a sonoridade do final do verso segue
um padrdo unico. A voz vai se uniformizando. E essa sequéncia univoca pretende indicar

ideias proximas de unidade. “erra uma vez” ajuda a compreender o ponto aqui discutido:

nunca cometo 0 mesmo erro
duas vezes

ja cometo duas trés

guatro cinco seis

até esse erro aprender

que s6 o erro tem vez'*’

A sextilha, no terceiro e quarto versos, realiza uma lista que termina no ndmero seis. A
dimensdo metalinguistica ganha forca, cabendo até mesmo perguntar (ou responder) qual
seria 0 erro séxtuplo mencionado pelo sujeito-lirico. Nenhuma das palavras do poema é
grafada incorretamente, muito menos seis vezes. As seis linhas também ndo apresentam
métricas com seis variacdes/erros, e sim a sequéncia 7-3-7-5-7-6; no entanto, se consideradas
as posicOes das silabas ténicas, é possivel aceitar que ndo ha nenhum verso idéntico a outro, e
sim um conjunto de seis equivocos. Ademais, a rima também apresenta “seis erros”. Sempre
se termina com o som /e/, embora nenhuma dessas ocasides propicie rima longa. A proposito,
0 poeta modula a contagem realizada nas linhas trés e quatro de modo que as palavras “trés” e
“seis” estejam dispostas no final das pautas. Ao longo da tradi¢do, a rima toante, em certos
momentos, € considerada um erro. Olavo Bilac e Guimardes Passos, no Tratado de
versificagdo, comparando as rimas toantes ¢ as consoantes, chegam a falar que estas “se

conformam perfeitamente no som”'%®, o que faz presumir que aquelas se conformam

1971 EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 265. Cf. também as p. 20, 90, 117, 144, 200, 240, 247, 314 e 366.
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imperfeitamente, erradamente. Paulo Leminski, parnasiano hippie, ndo comete uma rima
toante no texto, comete logo duas, trés, quatro, cinco, seis, até o som imperfeito aprender que
s0 0 som imperfeito tem vez. Portanto, a sonoridade do final do verso segue um padréo Unico.
Essa espécie de ritornelo torto, ou forma com variagdes, tensiona a reunido do diverso com o
breve: s6 o toante tem vez.

Antes de terminar essa parte consoante ao quase-nada, cabe falar do jogo de raspas e
restos, pois interessam ao curitibano, tanto como breve quanto como reunido do diverso.
Tirante o rastro do bicho alfabeto e as duvidas que ficam de pé mesmo depois que 0 vento

leva a fé, um poeminha que dialoga com as fabulas de Esopo®®®:

acabou a farra
formigas mascam
restos da cigarra®®

2.2.3.2. Par

Ao se falar em a cigarra e a formiga, um par ja se revela; existem dois elementos, 0 A
e 0 B, uma dupla. Mas também o um, o AB, a unidade, porque, juntos, os dois animais criam
uma coesdo particular. Constatando, ha pontos em que as categorias aqui propostas se
mesclam. As sinteses se sintetizam. Grosso modo, o breve e o par estdo dizendo algo rente um
do outro. Os conceitos sao, eles mesmos, pluribus unum. Por exemplo, o par e a reunido do
diverso ndo cessam de se constituirem caminhos de ver o breve; assim como este assente
conter pares e/ou multiplos dentro de si: a cigarra e a formiga compdem uma fabula Gnica. No
poema, dentro da trabalhadora, a cantora mastigada. Pensando mais especificamente no par,
ele parece sempre operar funcGes conectivas, lembrando as conjungdes nos termos
gramaticais. Classificaria aqui os pares enquanto aditivos, alternativos, comparativos e
demais. Prefiro, no entanto, mostrar determinados topicos a partir da leitura da obra
leminskiana, arquitetando categorias me valendo de um close reading, em vez de seguir uma

tabela especifica, embora ndo ignore a classificagdo gramatical e outras.

1% BILAC e PASSOS, 1930, p. 80.
199 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 58, 72, 207 e 338. Cf. também ESOPO, 2013.

200 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 322.
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Cabe inicialmente destacar o E, sobretudo exercendo funcdo aditiva. Ele estd em
“contranarciso”, pois ali o eu-lirico afirma “em mim / eu vejo 0 outro / e outro / e outro”,
sendo que a conjuncdo ainda desponta nas duas outras estrofes do poema. Entretanto, o “e”
interligava itens ternarios, ao passo que no par interessa a relacdo aditiva estabelecida entre

dados formadores de uma dupla. Convém revisitar versos de “desmontando o frevo”2:

com certo

jeito mestico de ser

um jeito misto

de querer

isto e aquilo

sem nunca estar tranquilo
com aquilo

nem com isto?*

O “querer / isto e aquilo”, um jeito mesti¢o de reunir os diferentes. Leminski aborda um tema
da lirica de Cecilia Meireles. A poeta chega a escrever o livro infanto-juvenil Ou isto ou

aquilo, no qual aparece um poema homoénimo e repleto de oposic¢des. Segue um trecho:

Ou se tem chuva e ndo se tem sol,
ou se tem sol e ndo se tem chuva!

Ou se calga a luva e ndo se pde o anel,
ou se pde o anel e ndo se calca a luval!?®

Ao contrario das polarizacdes de Cecilia Meireles, ou mesmo da pergunta que paira ao final
de seu texto, quando 0 eu-lirico da modernista afirma “Mas n3o consegui entender ainda /
qual é melhor: se isto ou aquilo”, o sixtie opta por ambos os lados, numa dicgdo mestica,
hibrida, isto “e” aquilo, em vez de isto “ou” aquilo. Se me permito, em uma espécie de
comparacdo com tradigdes ontoldgicas, a modernista apresenta uma postura relativamente
semelhante a do cético Pirro: a suspensdo da descrenca, a divida absoluta, o ndo poder
escolher nem o Ser nem o nada, nem isto nem aquilo?®*. O caprichoso-relaxado, ao contrario,
um anticético: deseja o0 Ser e o nada, isto e aquilo, nunca estando tranquilo, Ihe sendo talvez

impossivel a ataraxia pirronica.

201 Cf. também, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 22, 68, 88, 121, 150, 189, 212, 240, 277, 312, 341,
352,368, 375. Ocorre ainda a forma inglesa “and”, na p. 157.

202 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 36.
28 MEIRELES, 1997, vol 4, p. 278.

204 Sobre o pensamento de Pirro, cf. Marilena Chaui (2010).
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Contudo lhe atrai ndo apenas o E. Convem notar o OU; a forma alternativa é

recorrente, propiciando & conjungéo contrapor uma dupla®®:

se amor € troca
ou entrega louca
discutem os sabios
entre 0s pequenos
e os grandes labios?®

A estrofe consegue obter diversos pares a partir de termos como “ou”, “¢”, “entre”. O “e”,
analisado no paragrafo anterior, aqui surge avizinhando “os pequenos e os grandes labios”. Os
elementos corporais mencionados sdo ambiguos: os labios vaginais, mas também l&bios orais
de pessoas menos ou mais experientes, os sabios discutem com eles. O “ou”, por sua vez,
alterna opg¢des sobre o que € o amor: “troca / ou entrega louca”, de modo que a conjungdo
alternativa indique a presenca de um par. Quanto a estrutura [entre X e Y], proposi¢do
anteposta a dois verbetes ligados pela conjun¢ao aditiva, ela traz em si o proprio “e”. Todavia
essa possibilidade merece atengio em si, pois é muito frequente na obra de Paulo LeminskiZ®’.

Ao longo dos livros, “entre um triunfo e um waterloo”?%, a quadrinha:

entre a divida externa
e a divida interna
meu coracdo
comercial

alterna?®

Em uma espécie de entre-lugar, cindido entre a divida externa e a divida interna, o coracdo
comercial: a0 mesmo tempo, um item da parte de dentro do peito e de fora, da acdo atinente
ao comércio. O eu-lirico, além disso, ndo se filia a uma visdo de mundo s6 de esquerda, como
normalmente parece supor grande parte dos leitores. Apresenta um coracao comercial, algo do

cotidiano de um bandido que se sabe publicitario. As linhas do texto, desenho grafico

25 Cf.,, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 18, 35, 76, 105, 204, 213, 262, 338, 351, 363. Na p. 145,
admitir que a forma “o U” possa ser lida como “ou” parece sugestdo bastante for¢ada; por outro lado, variagdes
de “ou” sdo encontradas na p. 378. Jana p. 317, “believe it or not”.

206 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 273.

207 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 23, 78, 135, 158, 194, 215, 238, 264, 312, 347 e 362.

208 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 76.

209 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 53. Chamo o texto de quadrinha, pois o quinto verso pode ser lido como

parte do quarto.
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fundamental para as agéncias de propaganda, também alternam — justamente na hora em que
ocorre a palavra “alterna” — entre um alinhamento a esquerda e uma tabulagdo um pouco
liberal. Juntando a dupla possibilidade visual, unido ao contetido semantico, o poema realiza
uma sintese.

Nesse contexto, a luta de classes. Ela cria um par. Mas ndo s6 ela. O que é contra, o
que estabelece um versus, 0s opostos, os tratos — todos esses pontos se aproximam?'°, No que
diz respeito ao que ficou célebre devido a Karl Marx, um escrito em espanhol, o idioma de
Cuba:

en la lucha de clases

todas las armas son buenas
piedras

noches

poemas?

O texto traz uma reunido de elementos, j& que todas as armas sdo boas e algumas delas sdo
listadas, indo do concreto ao abstrato: pedras, noites, poemas. Porém, a expressdo “lucha de
clases” inscreve um par, pois remete a ideia marxista segundo a qual a historia da humanidade
¢ a histéria da contraposicdo de determinados grupos sociais. Textos assim sdo
constantemente lembrados pela critica, sobretudo quando ela quer mostrar o traco esquerdista
do colunista da Veja. No entanto, o posicionamento ndo compreende a diversidade inerente as
reflexdes do poeta, uma vez que ele dispde de um “coracdo comercial”, conforme mostrado
no paragrafo anterior, em convivéncia com as armas da luta de classes??.

Ademais, o escritor sabe que, do ponto de vista de uma economia globalizada e
observada aqui do terceiro mundo, o duelo comercial se organiza ndo apenas entre os donos
dos meios de producdo e aqueles que s6 possuem a forca de trabalho, mas também entre os
capitais estrangeiros e nacionais, entre os paises que desenvolvem tecnologias avancadas e 0s
que fornecem matéria-prima barata. No século das reflexdes de Caio Prado Jr., Florestan
Fernandes e Fernando Henrique Cardoso, inserido em debates sobre a dependéncia e o
desenvolvimento econdmico em sociedades periféricas, no mesmo ambiente em que aparecem

as poéticas dos irmaos Campos, 0 comunista americanizado gera sinteses assim?*3:

210 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 15, 165 e 321.
211 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 93.
212 Cf. Karl Marx (1994).
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Figura 5

Originalmente publicados na Revista Invengdo, os tracos acima sdo feitos por um enfant
terrible antenado as vanguardas visuais. O texto pode ser dividido em duas metades:
contrapde mailsculas e minusculas. Esta coadunado a um repertério de poemas que acarretam
visualmente o par, seja pela oposicdo de estrofes (0 que também vem a ser um recurso
sonoro), seja pelo desenho grafico (como visto no analisado “[entre a divida externa]”,
considerando o alinhamento a esquerda e as variacdes liberais da tipografia), ou ainda pelo
proprio tamanho da letra?**, No caso da composi¢do acima, no atrito entre a caixa alta e a
caixa baixa, o contraponto entre as EMPRESAS ESTRANGEIRAS e as ‘“casas
pernambucanas”. O capital externo ocupa quase toda a foto, envolve atividades comerciais
que vao do petrdleo a alimentacdo, da industria farmacéutica a automobilistica; mais abaixo,
na parte inferior do globo terrestre, na parte inferior da pagina, as “casas pernambucanas”, isto
é, tanto as lojas de uma rede assim nomeada, quanto as moradias localizadas no estado de
Pernambuco, regido onde desembarca Descartes, no Catatau.

213 O poema a seguir consta em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 164. Cf. ainda Caio Prado Jr. (1983);
Florestan Fernandes (1987); Fernando Henrique Cardoso e Enzo Faletto (2004). Convém notar que a edigéo da
Historia Econémica do Brasil citada, de Caio Prado Jr., sai pela mesma editora e no mesmo ano de Caprichos &
relaxos.

214 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 70, 91, 109, 133, 234, 298 e 373.
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O jogo com nocgdes espaciais ndo se limita ao uso do branco. Por vezes, ocorrem
ambientes e/ou objetos similares a “dobra” (em uma reportagdo também a série Star Trek),
“meiofio”, “aco em flor”, “beiracéu”, e a propria “pagina em branco e em brasa”?'®. Neste
ultimo, os adjetivos é que auxiliam na construg¢do do par; enquanto o “meiofio” contém em si
a ideia de ambiente duplo, entre a rua e a cal¢ada. O corpo humano é outro espago capaz de
abrigar o par. Ha sentengas, no estilo de a “cabecga calva e cega”, a qual inclusive se apoia na
adjetivagdo; e vocabulos, p. ex. “mesti¢o”, a mistura de etnias, algo visto em “desmontando o
frevo”?1%, Seguindo adjacente, nomes de pessoas ou pessoas indeterminadas. Na primeira
situacdo, o enlace de “o velho leon e natdlia em coyoacan”, bem como as brincadeiras com os
nomes proprios em “[ana vé€ alice]”; na segunda alternativa, sdo fortes os episddios de “[dois
loucos no bairro]” e a alusao a um possivel “vizinho”. Este termo, por si sd, evoca a dimensao
de um par, entre 0 eu e 0 que mora ao lado?*’.

Outros seres sugerem a dialética aqui primordial. O “centauro”, a “sereia” e o “anjo da
guarda” sdo, por exceléncia, expressivos?®, Correspondem a mistura, ou o interim, de homem
e cavalo; mulher e peixe; humano e divino. Neste Ultimo, a figura do “anjo” traz,
conjuntamente, a impressdo de mensageiro, aquele que esta entre o remetente e o destinatario
de uma informacdo. No caso dos animais, para além de suas formas hibridas com humanos,
Paulo Leminski faz referéncias a anfibios, seres que vivem na terra e na agua'®. O “sapo” ¢
importantissimo para o escritor influenciado pela estética de Matsuo Bashd. Até consta o
nome de “Kawasu”, sapo em japonés, na se¢ao de haicais de La vie en close. Mas nem sé de
sapos e anjos vivem os pares. Em outros momentos, o eu-lirico se contrape, embora nem
sempre rivalizando, a Deus®®. Nesse sentido, vale incluir os poemas que consentem serem
lidos na qualidade de oragOes, ou ainda de cartas, bilhetes, de acordo com o mostrado ao
discutir o breve. Em geral, tais textos admitem o reconhecimento de um par, uma dialética

entre o eu e o outro a quem me refiro.

215 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 47, 53, 198, 249 e 281.
216 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 278, 36 € 68.

217 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 67, 96, 73 e 253. Observar também o poema que
utiliza os nomes de Dom Quixote e Sancho Panga, na p. 335.

218 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 95, 206 e 118.
219 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 115, 254, 302, 306, 315.

220 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 202 e 266.
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A contraposicdo, o eu/outro, mais comum na poesia leminskiana, quica na tradi¢do
ocidental, € entre 0 amador e a pessoa amada. A lirica amorosa € um topico assiduo no ex-
esposo de Alice Ruiz e compde a nogéo de par, porque pressupde o enlace, mesmo que apenas
imaginario e por parte do eu-poético, de dois individuos??*. De todo modo, vale notar que, nos
haicais, 0 hippie se entrega menos a temética do amor. N&o obstante, ha, certamente,
sugestdes erdticas, como na imagem da palmeira que estremece e na vespa que pica uma
estrela??2. Sem perder o erotismo, tampouco abandonando a perspectiva mais sentimental que

corporal, 0 eu-lirico, na quadrinha a seguir, anuncia

essa vida que eu quero,
querida

encostar na minha
a tua ferida?®

Lembrando um pouco os poemas-cartas, porém agora colocando o vocativo no segundo verso,
0 sujeito-lirico dialoga com a “querida”. Fala a amada o que deseja: encostar as feridas um do
outro; ou talvez achegar alguma outra coisa, sendo que a da “querida” esta “ferida”, o que foi
sugerido também pela presenca da rima, se considero que a homofonia indica uma
proximidade no plano do contetdo da mensagem. Encostando um no outro, ou tendo na alma
do amador a pessoa amada, o texto cria um par.

O amor tipico da lirica amorosa, no entanto, ndo € o Unico a aparecer. Ha poemas
dedicados ao tema da amizade??*. O amigo ¢ aquele com quem se fica ou partilha um livro, o
calor das méos. Ajuda a compor uma dupla, mas a mesma dupla pode formar um zero, um

siléncio, ou um breve, um praticamente nao dizer nada, no jeito de “arte do cha”:

ainda ontem
convidei um amigo

para ficar em siléncio
comigo

ele veio
meio a esmo

praticamente ndo disse nada
e ficou por isso mesmo??®

221 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 47, 67, 104, 144, 158, 196, 215, 235, 245, 335, 356 e 379.
222 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 114 e 115.

223 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 320.

224 Cf., p. ex, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 20, 51, 61, 77, 102, 180 188, 335 e 354.
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A arte ou cerimdnia do cha é uma atividade tradicional japonesa. Nessa espécie de rito, 0s
participantes cultivam, entre outras coisas, o convivio fraterno. No texto, o eu-lirico e seu
amigo dividem o momento, sdo um par. A narrativa minima vai decaindo, tendendo a queda
discutida ao falar sobre o zero. Se, na primeira estrofe, ha o “amigo” e o “comigo” dispondo
uma duplicidade; na passagem para a segunda estancia, o “ele” é colocado em evidéncia,
numa transicdo do par em breve. Reforga esta Ultima nocdo o fato de o amigo praticamente
ndo ter dito nada. Nao é um siléncio, portanto; mas um muito pouco. Em seguida, a visita, e
decerto o poema, “ficou por isso mesmo”, esvaziado de ressonancias. Assim, nas tensoes
entre o par, o breve e o zero, Leminski demonstra alguns caminhos combinatérios na
realizacdo de sinteses.

Estando juntas, as duas personagens acima trabalhadas vivenciam um meio tempo, um
interim. E um dos tramites de temporalmente marcar o par, idealizando uma hora que esta
entre duas outras. Despontam “meianoite” e “meiodia”, “o tempo / entre o sopro / e o0 apagar

da vela”?%®,

Quando o mistério chegar,
ja vai me encontrar dormindo,
metade dando pro sébado,
outra metade, domingo.??’

Esse comeco de “administério” lembra um evento narrado pelos trés evangelhos sinoticos:
Jesus em oragdo no Getsémani, antes de sua prisdo e morte. No episodio relatado por Mateus,
Marcos e Lucas, Cristo, que € homem e Mistério, pede para 0s seus companheiros vigiarem
enquanto Ele ora adiante. Ao voltar até seus amigos, o Filho os encontra dormindo??. No
texto do ex-seminarista, 0 eu-poético, na suposta chegada do (M)mistério, estara dormindo em
um meio-tempo: metade dando para o sdbado e a outra metade, domingo. A condi¢do de
interim, cindida entre o fim e 0 comeco da semana, deixa o sujeito-lirico fragmentado, como
certa tradicdo do eu ocidental, debatida no subcapitulo 2.2.1.

Os versos supracitados, alias, trabalham com pares antitéticos: “chegar” e “dormindo”;
“sabado” e “domingo”. O movimento de sdbado e o antimovimento dominical. Um dos

caminhos comuns para instituir pares é a utilizacdo de antiteses. Aqui aparecem possibilidades

225 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 188.
226 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 23, 179, 235, 319 e 336.
227 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 179.

228 Cf. Biblia de Jerusalém, Mt 26, 36-46; Mc 14, 32-42; Lc 22, 40-46.
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congruentes a amizades, tempo, espaco, recursos visuais, seres, sensagdes corporais, entre

outras; algumas das alternativas que ja foram examinadas??°.

acordei bemol
tudo estava sustenido

sol fazia
s6 ndo fazia sentido®®

Nesse especifico, a contraposi¢cdo entre bemol (nota musical meio tom abaixo) e sustenido
(nota musical meio tom acima) gera a antitese. Um dos fatores que causa estranhamento na
utilizagdo dos vocéabulos ¢ o fato de “bemol” adjetivar “acordei”, procurando expressar que o
sujeito-lirico abriu os olhos e esteve um pouco para baixo, triste. A elaboragdo gera nao
apenas o0 par bemol-sustenido, mas também um oximoro, pois a nota meio tom abaixo
adjetiva um verbo que sugere um movimento ascendente, um despertar. Simétrico ao acordar
é o dia, ensolarado, o qual estava sustenido, para cima, alegre. Em sintese, no poema, um
atrito entre o eu e 0 mundo.

Outro recurso frequentemente usado € o paradoxo, todavia ocorrendo mais

espacadamente do que as antiteses?®!. O haicai ilustra:

viver é superdificil
o mais fundo
esta sempre na superficie?®?

A contradi¢do interna presente no paradoxo acima se sustenta devido ao par antitético
“fundo”/“superficie”. O mais fundo esta, evidentemente, no lugar profundo, e ndo no lugar
menos escavado, a superficie. Apesar disso, a légica paradoxal desenvolvida se alinha a
poética leminskiana: no simples, superficial, questdes complexas. Casos refinados sdo os
oximoros, vistos em “passarem paradas”, “minto verdades”, “surpresa pressentida” e no

mencionado “acordei bemol”%32,

229 Cf., p. ex., sobre amizade, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 20; quanto ao tempo, p. 24, 46, 48, 108 e 333;
questbes ligadas a noc¢Bes espaciais, p. 68, 88, 92, 122, 137, 222, 252, 314, 345, 368 e 373; recursos visuais, p.
84 e 89; seres, p. 70, 118 e 380; sensac¢des corporais, 120, 134, 196, 311 e 336; ha outros casos ainda, como nas
p. 59, 72, 100, 115, 119, 177, 214, 236, 249, 307, 344, 353, 364 e 372.

230 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 104.

231 Cf. paradoxos em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 57, 99, 113, 130, 175, 191, 235, 254, 318, 340 e 382.

232 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 346.
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Além dessas figuras, similes e metéforas também aproximam distantes, gerando pares.
Quando ocorre simile, o elemento comparativo mais veiculado é o “como”, mas ndo ¢ o

234

Unico“**. Mostro “razao de ser’:

Escrevo porque amanhece,

e as estrelas 14 no céu

lembram letras no papel,
quando o poema me anoitece®,

O “lembram” auxilia aqui a elaboracdo de simile. Vincula “as estrelas 14 no céu” e as “letras
no papel”, gerando um par. Todavia, sem o item comparativo, outras transferéncias de sentido
ocorrem ao longo da lirica leminskiana. Acima, o0 mesmo “lembram” esta ligado ao sujeito
“estrelas”, de modo que uma especificidade animal, a reminiscéncia, ¢ atribuida a um ser
inanimado. Assim, hd metafora. A estrutura mais comum na organizacgdo das transferéncias de
sentido, porém, talvez seja a forma [X é Y], de maneira que o verbo iguale os diferentes. E
notavel em “[eu] sou um rio de palavras”, onde o poeta diz, um tanto ao estilo do “Eu é um
outro”, de Arthur Rimbaud, uma sintese propria: uma articulagao entre o breve (“um rio”) e as
diversas palavras.

O verso com dois hemistiquios é também uma forma de dentro de uma estrutura criar
duas. Em Paulo Leminski, esse tipo acontece, por exemplo, com hexassilabos, setissilabos,
octossilabos, eneassilabos, decassilabos e hendecassilabos?®. Nas linhas impares em geral,
ocasiona uma silaba morta (atona) entre o primeiro e o segundo hemistiquio; enquanto, no
caso do decassilabo heroico, ha hemistiquios ndo proporcionais, pois o verso é fracionado
com a ténica na sexta silaba. Um episodio interessante esta a seguir, especialmente no que diz

respeito aos versos de arte maior:

(1) tao/ lon/ge eu/ Ihe/ dis/se a/té/ lo/go

(2) um/ pou/co/ de/ tu/do/ pas/sou-/se ou/tra/ vez
(3) e/ foil u/ma/ vez/ to/da/ fei/ta/ de/ jo/gos

(4) a/quella oultra/ vez/ que/ ndo/ sou/be/ ser/ vez
(5) pois/ vol/tou/ e/ vol/tou/ e/ vol/tou

(6) sem/ sa/ber/ que/ de/ du/as/ u/ma

(7)  nun/ca/ sdo/ trés®’

233 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 92, 329 e 353.
234 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 18, 38, 71, 83, 200, 205, 250, 268, 322 e 357.
235 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 218.

2% Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 196 (hexassilabo), 179 (setissilabo), 196 (octossilabo), 292
(eneassilabo), 272 (decassilabo) e 332 (hendecassilabo).

126



A métrica das pautas é, respectivamente, 8, 11, 11, 11, 9, 8, 4. E, ao longo do poema, ha
repeticdes sonoras, performatizando a ideia de que “um pouco de tudo passou-se outra vez”.
Observando os peés, cabe notar, por exemplo, 0 eneassilabo com trés trimetros anapésticos em
(5), pois ali o pé fraco-fraco-forte volta insistentemente no corpo da linha. Mas gostaria de
destacar o verso de arte maior também trés vezes acionado: (2), (3), (4). Corresponde,
sobretudo em (2) e (4), ao hendecassilabo cujo esquema ritmico pode ser traduzido como 11
[2-5-8-11]. Ha dois hemistiquios com segunda e quinta silabas fortes, de modo que a sexta
fracdo seja, normalmente, atona posposta ao primeiro pentassilabo. Na Literatura Brasileira,
esse verso de origem galego-portuguesa €, em certos momentos, muito utilizado,
especialmente no Romantismo, por Gongalves Dias, Alvares de Azevedo e Castro Alves. E
ndo raro o bipentassilabo procura expressar a no¢do de par, repeticdo, dupla incidéncia de
determinada questdo, como se nota em “Anjos do mar”, de Lira dos vinte anos. Em Paulo
Leminski, a dialética interna também assinala a carga semantica das linhas que me permito
dividir: “um pouco de tudo / passou-se outra vez”; “e foi uma vez / toda feita de jogos”;
“aquela outra vez / que ndo soube ser vez”. Por meio do metro, o poema também sugere o que
passou outra vez, a repeticdo, 0 jogo, aquela questdo que ndo soube ser Unica.

Também ndo é o verso com dois hemistiquios a Unica forma de expressdo do par.
Outra maneira de gerar um par métrico é tensionando o verso inteiro e o quebrado, espécie de
deslocamento espacial dos hemistiquios. Nesse sentido, ha, p. ex., quadrissilabo, pentassilabo,
hexassilabo, setissilabo, octossilabo, eneassilabo e decassilabo, considerando que tais métricas
correspondem as supostas alternativas inteiras?®®. O haicai/distico a seguir ajuda a

compreender a questéo:

debrucado no buraco
vendo o vazio
ir e vir?®

O poema muito lembra o zero. Ha uma lacuna no segundo verso, acima de “ir e vir”, assim
como ha uma lacuna abaixo de “vendo o vazio”; o pequeno texto também esta com seis
incidéncias da letra “0”, essa forma grafica de circunscrever o nada; e ainda se pode escutar a

consoante fricativa vozeada avivando o vento vazio que vai e volta. Além do zero, ou junto

37 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 98.

2% Cf, p. ex, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 34 (quadrissilabo e octossilabo), 60 (pentassilabo e
hexassilabo), 189 (setissilabo), 203 (eneassilabo) e 198 (decassilabo).

239 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 118.
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com ele, nos movimentos sonoros e visuais por ele realizados, o par esta presente. A dialética
do ir e vir acontece tanto em termos semanticos, anunciada no terceiro verso, quanto metricos,

decorrendo da tensdo entre as linhas dois e trés. Metrifico:

de/bru/ca/do/ no/ bu/ra/co E.R.7[3-7]
ven/do o/ va/zilo E.R.4[1-4]
ir/ e/ vir E.R.3[1-3]

Sucede que, em uma primeira passagem de olhos, é possivel imaginar que se trata somente de
um haicai constituido por um setissilabo, um quadrissilabo e um trissilabo. Todavia, a Gltima
linha, um pouco a frente da anterior e semanticamente a completando, sugere que 0 verso trés
também admite ser lido quebrado, o que é reforcado pelo duplo setissilabo que disso resulta. E

possivel imaginar que se trata de um distico:

de/bru/ca/do/ no/ bu/ra/co
ven/do o/ va/zilo ir/ el vir

As duas leituras, a quebrada e a inteira, ndo se excluem; na verdade, estdo tensionadas, sdo
dois caminhos admissiveis. Nesse particular, a ambiguidade métrica, buscada pelo autor que
deseja um texto capaz de ir e vir, expressa a no¢do de par. Destaco, ainda, o fato de também
haver ali uma tensao estrofica: o texto corresponde a um distico ou a um terceto/haicai? A
possibilidade dupla é novamente obtida pelo autor dos “desarranjos florais”24°,

Analogo ao verso quebrado, o tensionamento entre hiato e elisdo é mais uma forma de
gerar duas metrificacbes. Ao analisar o poema “[Senhor,]”, demonstrei como isso pode

acontecer. Nas linhas a seguir, retiradas de composic6es distintas, ha algo semelhante:

(1) entre a pressa e a preguica
(2) entre um abismo, 0 comego

(3) siléncio, esta tudo duplo?*

E emblematico haver em (1) e (2) a palavra “entre”, capaz de suscitar um par [entre X e Y],
pressa e preguica, abismo e comego; enquanto, em (3), ha o termo “duplo”, sinalizando que o

verso almeja a producéo de duplicidade. Em harmonia com o estrato semantico, em todas as

240 No geral, a maior incidéncia de estrofes ambiguas, em Leminski, talvez seja entre haicai e quadra. Cf., p. ex.,
LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 117, 237, 315 e 362.

241 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 78, 217, 187, respectivamente.
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trés linhas, a tensdo entre o hiato e a elisdo proporciona dialéticas, como se nota a partir da

métrica:
(17) en/tre a/ pres/sa e a/ pre/gui/ca E.R. 6 [1-3-6]
(1”) enltre/ a/ pres/sal e/ a/ pre/guil/ca E.R.9[1-4-9]
(2’) en/tre um/ a/bis/mo, o/ co/me/go E.R. 6 [1-4-7]
(2”) en/tre/ um/ a/bis/mo,/ o/ co/me/co E.R.9[1-5-9]
(37) si/lén/cio, es/ta/ tu/do/ du/plo E.R. 7 [2-4-5-7]
(3”) si/lén/cio,/ es/ta/ tu/do/ du/plo E. R. 8 [2-5-6-8]

Em (1), (2°) e (3°), a escansdo segue a elisdo; ja nos versos sinalizados com ™, o hiato é
utilizado. Dessa maneira, as construcdes ficam entre a pressa, que aproxima devido a rapidez,
e a preguica, que afasta devido a lentiddao. Ou, pensando em especifico no hiato, ele cria um
abismo, um siléncio, capaz de duplicar a silaba que, se fosse elidida, seria uma s6. Nesse
sentido, a virgula é fundamental em (1) e (2), uma vez que ela cria um abismo silencioso ao
separar 0s encontros vocalicos atonos, os quais seriam, normalmente, elididos. Paulo
Leminski, como se nota, repetiu 0 mesmo tensionamento algumas vezes, reforcando a ideia de
gue ndo foi ocasional a utilizacdo do recurso. O cachorro louco apresenta muita lucidez no
dominio da articulacdo entre a logopeia e a melopeia.

Um altimo par métrico tenso a ser mostrado diz respeito a possibilidade de haver
alternancia entre dois versos ao longo do poema. Dois numeros de silabas dancam no saldo

das linhas, tornando o texto uma sonora gafieira.

1) Vim/ pe/lo/ ca/mi/nho/ diffi/cil,
(2) & li/nha/ que/ nun/ca/ ter/mi/na,

3 al li/nha/ ba/te/ na/ pe/dra,

(4) a/ pa/la/vral que/bra u/ma es/qui/na
(5) mi/ni/ma/ li/nha/ va/zila,

(6) a/ li/nha,/ u/ma/ vi/da in/teilra,

(7 pa/la/vra,/ pa/la/vra/ mi/nha.?*?

.8 [1-2-5-8]
.8 [2-5-8]
.7 [2-4-7]
.8 [3-5-6-8]
L7 [1-4-7]
.8 [2-4-6-8]
.7 [2-5-7]

mmmmmmm
DVDVDIUVOVIOD

Na setilha acima, alternam o octossilabo (versos 1, 2, 4 e 6) e a redondilha maior (3,5e 7). A
partir da segunda ocorréncia das oito silabas, passam a estar cruzadas as duas possibilidades
métricas. O verso com uma tabulagdo a mais é sempre menor do que o tabulado mais proximo
do canto da pagina. As linhas dao passos para frente e para trds, um dois, um dois, como se

dancassem sobre a folha, como se o0 vazio grafico fosse a oitava silaba ausente no setissilabo.

242 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 178. Cf. casos parecidos em, por exemplo, p. 92 e 219.
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Alids, quando escreve somente sete fragmentos sonoros, o poeta fala da linha que bate na
pedra e ndo pode ir adiante alcangar o oitavo segmento; a minima linha vazia, 0 menor verso
encontrado no poema; a palavra, no singular, a palavra apenas do sujeito-lirico. Por outro
lado, ao produzir oito silabas, o texto anuncia a linha que nunca termina, é longa, como é
infinito um oito deitado; assim como a palavra quebra a esquina setissilaba e vai mais adiante;
e a linha alinha uma vida inteira, enorme, octossilaba.

As tenses ritmicas cultivadas por Leminski ndo se limitam a métrica e a estrofacgéo.
Nas rimas, é frequente o choque entre os versos rimado e branco. Nesses momentos, 0 poeta
chega a desenvolver uma espécie de rima de ouro, isso €, um modo de concluir o texto

criando homofonia, fazendo o ouvido notar certa coesdo sonora. Chave-de-ouro acustica®®:

a todos os que me amam
ou me amaram um dia

deixo apenas um padre-nosso
meio malpassado

e essa espécie de ave maresia

WOOwW>

As rimas longas estdo acima demarcadas, isto é, aquelas homofonias que coincidem, no final
dos versos, a partir da vogal ténica. Se for considerar a possiblidade curta, a dupla “amam” /
“malpassado” pode ser aceita como rima, apesar de soar um pouco forcada tal aceitacdo, ja
que falta ndo apenas coincidéncia mais alongada, como também a vogal /a/ de “amam” esta
nasalizada, ao passo que em “malpassado” o /a/ nao esta. Com tal organizagdo, o poema segue
em pouco mais prosaico, sem repetir os sons finais das linhas, até que, na chave-de-ouro, ha
uma retomada. Publicado no pdstumo O ex-estranho, o texto enfatiza seu tom de despedida.
O sujeito-lirico trilha um percurso falando sobre o que deixara para todos que o amam, ou
para aqueles que o amaram: um padre nosso malpassado, como uma rima toante mal-feita, e
uma ‘“ave maresia”, marcada pela rima longa. Em harmonia com o contraste qualitativo a
respeito do que sera deixado no mundo, a tensdo rimatica.

Nos casos particulares de haicais e quadras, a rima cruzada também é um modo de
criar um par. Os tercetos apresentam com recorréncia a forma ABA; ao passo que, nos
quartetos, cabe destacar as formas ABAB e ABCB.

243 O poema a seguir estd em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 338. Cf. também, por exemplo, as p. 23, 31, 70,
113, 131, 184, 217, 234, 265 e 363.
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passa e volta A
a cada gole B
uma revolta A

no centro A
0 encontro B

entre 0 meu siléncio A
e 0 estrondo B
meianoite A
o siléncio tine B
a sombra vira cena C
0 sonho vira cine B

No haicai, a rima acompanha 0 movimento semantico?“. Ela vai surgindo ao final de cada
linha, a cada gole. Primeiro, a terminacéo -olta; em seguida, essa sonoridade passa e aparecem
0s sons de -ole; por fim, (re)volta a mistura de vogais e consoantes do verso inicial. Também
hé certa harmonia de som e sentido na quadra ABAB que gera a estrutura [entre X e Y]**. E
n&do apenas na parte externa das sentencas se tramam nexos entre a logopeia e a melopeia, mas
também nas aliteracdes e rimas internas, na parte de dentro das linhas, “no centro” delas. O
sujeito-lirico chega a dizer que o texto é marcado pelo encontro entre o siléncio (assinalado
por homofonias sibilantes de “centro”, “siléncio”, “estrondo”) e o estrondo (marcante nos
encontros consonantais de “centro”, “encontro”, “estrondo’), de modo que a propria palavra
“centro” acumula o som que ¢ sibilante € o que tem um “r” no meio do caminho. Quanto a
quadra ABCB, tine a sombra do cine?*®. A rima, assim como o filme, é uma projecdo de luz e
sombra, vibra no segundo verso e é projetada mais adiante, na chave-de-ouro.

Além desse aspecto cinematografico, outra referéncia é importante para a construgédo
dos pares leminskianos: Lewis Carroll. Ou “Lewisrockandcaroll”, como disse o autor
brasileiro®*’. A palavra-valise é um recurso bastante utilizado pelo polaco do Winterverno,

sobretudo na prosa. Ele, possivelmente, aprendeu a estratégia lendo Alice no pais das

244 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 115. Cf. outros haicais ABA, p. ex., nas p. 23, 147, 236, 285, 311, 347,
354 e 368.

245 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 347. Cf outras quadras ABAB, p. ex., nas p. 17, 189, 238, 280, 315, 364 e
383.

246 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 319. Cf outras quadras ABCB, p. ex., nas p. 15, 263, 303, 343 e 366.

247 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 157.
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maravilhas, e passando por James Joyce e Guimardes Rosa, outros a manipularem
hibridismos e a serem conexos ao repertério do Catatau. Entretanto, cabe destacar que, no
geral, o poeta ndo faz tdo-so palavra-valise, mas variado repertorio de neologismos. Ao longo
dos livros de poesia, ocorrem verbetes, por exemplo, gerados por justaposi¢cdo
(“pauloleminski”), aglutinagdo (“kamiquase™) e prefixacdo (“transpenumbra”)?*8, No primeiro
caso, 0 nome e o sobrenome do escritor sdo unidos, sem maiusculas, reforcando a oralidade.
No segundo, os termos ‘“kamicase” e “quase” sdo fundidos, havendo o ganho de uma
semivogal (kamic/w/ase). A ultima ocorréncia corresponde a “penumbra” acrescida do

prefixo “trans-", sendo que uma das leituras para este prefixo ¢ o de “para além de”.

2.2.3.3. Reunido do diverso

Em outros momentos, os neologismos acumulam, na palavra nova, mais de dois
termos conhecidos. Assim, a reunido do diverso se manifesta. O que diferencia esse
procedimento e o par é o numero de itens utilizados para que ocorra a unido: se dois, a
segunda opgéo; se mais de dois, a primeira. Contudo, tais alternativas estdo gerando sempre
uma unidade (até quando esvaziada, no caso do zero). Os conceitos aqui propostos gravitam
em torno da concepgdo ampla de sintese. Sdo varia¢Bes de uma voz lirica sintética. Afastando
por completo cada um dos quatro principios — zero, breve, par e reunidao —, ha o erro de nao
perceber que as possibilidades parciais podem expressar uma perspectiva geral; integrando
por completo as formas aqui fragmentadas, o equivoco caminha para um reducionismo que
impede de notar as sutilezas dos matizes desenvolvidos pelo poeta. Sob esses raciocinios, sdo
semelhantes e diferentes os neologismos que retinem dois elementos e 0s que contém mais do
gue uma dupla. E interessante observar, por exemplo, “papajoyceatwork”, de Caprichos &
relaxos, pois realiza uma boa aglomeracéo de variadas palavras novas, umas tendendo ao par,
enquanto outras seguem a reunido do diverso. Desde o titulo, uma palavra-valise €
vislumbrada, justapondo “papa Joyce at work”, o que seria traduzido por “papai Joyce no
trabalho”. A referéncia ao criador de Finnegans Wake, obra que também traz varios

neologismos, € um bom modo de abrir o poema que conta com o0s Vvocabulos

248 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 102, 152 e 268.
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“Mustmakesomething” (“deve fazer alguma coisa”), “yesternighteternidades” (“ontem a noite
eternidades”), e “Beforeblacksblanco” (“antes dos negros brancos”)?4°.

Pensando nas maneiras de operar, ndo é soO a palavra-valise que gera novas alternativas
de sentido, as listas também o fazem. Ocorre 0 caso em “limites ao 1éu”, colocado na abertura

de La vie en close.

POESIA: “words set to music” (Dante via Pound), “uma viagem ao
desconhecido” (Maiakovski), “cernes ¢ medulas” (Ezra Pound), “a fala do
infaldvel” (Goethe), “linguagem voltada para a sua propria materialidade”
(Jakobson), “permanente hesitacdo entre som e sentido” (Paul Valéry),
“fundagdo do ser mediante a palavra” (Heidegger), “a religido original da
humanidade” (Novalis), “as melhores palavras na melhor ordem”
(Coleridge), “emocao relembrada na tranquilidade” (Wordsworth), “ciéncia
e paixdo” (Alfred de Vigny), “se faz com palavras, ndo com ideias”
(Mallarmé), “musica que se faz com ideias” (Ricardo Reis/Fernando
Pessoa), “um fingimento deveras” (Fernando Pessoa), “criticism of life”
(Matthew Arnold), “palavra-coisa” (Sartre), “linguagem em estado de pureza
selvagem” (Octavio Paz), “poetry is to inspire” (Bob Dylan), “design de
linguagem” (Décio Pignatari), “lo imposible hecho posible” (Garcia Lorca),
“aquilo que se perde na tradug¢do” (Robert Frost), “a liberdade da minha
linguagem” (Paulo Leminski)...?

Nessa espécie de poema em prosa, constam autores modernos, do Romantismo ao préprio
Paulo Leminski. Sob a perspectiva historiografica, o que foge da classificacdo de moderno é
Dante, mas estd dito “via Pound”, de modo a ser inserido no periodo historico-literario que
unifica os catalogados. As definicdes arroladas pelo poeta brasileiro, além de, no conjunto,
figurarem uma reunido do diverso, caminham nas perspectivas de zero (cf., p. ex., os
fragmentos de Goethe, Fernando Pessoa e Robert Frost), de breve (Jakobson, Heidegger e
Novalis) e de par (Ezra Pound, Paul Valéry, Goethe, Alfred de Vigny e Sartre). Vao desde um
compositor popular, como Bob Dylan, até um filésofo de dificil compreensdo das massas, a
exemplo de Martin Heidegger; visitando, ainda, além deste alem&o, outros nomes da teoria
literaria do século XX: Ezra Pound, Roman Jakobson, Octavio Paz. Por citar tedricos assim,
revelando a importancia de tais escritores em seu repertério, o cosmopolita se demonstra
inteirado dos estudos literarios novecentistas.

Os debates numéricos tambeém séo caros quando se fala no virginiano de Curitiba. Nao
parece ocasional haver vinte e dois em “limites ao 1éu”, sendo que o ultimo deles corresponde

ao “cachorro louco”. Se, em outros momentos, o numero trés evoca a Trindade — e destaco o

249 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 157.

250 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 246.
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carater de coesdo e diferenciacdo que perpassa 0s membros da comunidade divina —, as vinte
e duas passagens sdo comparaveis aos arcanos maiores do Tard de Marselha, essa espécie de
narrativa do percurso feito por um louco e seu cachorro®!. Escolhendo, metonimicamente,
trés laminas, umas similitudes chamam muito a atencdo. A décima terceira carta —
frequentemente ndao nomeada, e, em outras ocasides chamada de “A Morte” — guarda
homologias em relacdo a Ricardo Reis, este que ndo é, sendo Fernando Pessoa (autor central
na tradi¢do do sujeito-lirico cindido). A estruturacdo em torno da carta ndo dita remete, por
assim dizer, ao zero. Quanto a ideia de Um, sobretudo enquanto resultante de uma sintese, ela
marca a nona lamina do tar6 e a nona citacdo do texto. O eremita é uma personagem
normalmente associada ao afastamento e a sabedoria, pontos sempre presentes na obra de
Samuel Taylor Coleridge, criador de The rime of the ancient mariner. Agora, a ho¢ao de par é
um jeito de aproximar dois itens, motivando a unidade. Esse € um dos rudimentos de “Os
amantes”, a sexta carta; “a permanente hesitacdo entre som e sentido”, dita por Paul Valéry,
caminha, de certo modo, para uma profunda uniéo entre os termos.

Além do numero vinte e dois, importante em “limites ao 1éu”, e do trés, organizador de
“contranarciso”, outros sdo capazes de marcar a reunido do diverso. Estratégia vista no verso
“cinco bares, dez conhaques”, de um haicai de La vie en close. Os algarismos demonstram um
tensionamento entre a variacdo (cinco, dez) e um especifico (bar, conhaque). Porém, os
ndmeros nao pretendem abarcar todos os estabelecimentos e doses existentes. A concepc¢éo de
totalidade ndo faz parte. J& o nimero quatro, indicado na maxima “os quatro elementos”, de
“[a perda do olfato]”, visa, de alguma forma, reunir um todo. Remete ao quarteto da arché,
elaborada pelo pré-socratico Empédocles. Indo da Grécia antiga para a tradi¢do judaico-crista,
nela ha o namero sete como infinitude, visto em “minhas sete quedas” e “sete dias na vida de
uma luz”, apesar de ser sempre complicado definir exatamente as inten¢Ges dos algarismos
nos textos. Com clareza, o nimero mais usado para expressar “grande quantidade” porventura
seja o recorrente mil, de “mil olhos de lince” e “mil e uma noites”. Portanto, aqui e na reuniao
de historias de Sherazad, a mesma funcéo atribuida ao nimero mil, mil e um?2,

A lista de “limites ao 1éu” lida ndo apenas com o niimero vinte e dois, mas também
com um sequenciamento de dados. Em muitos outros momentos, hd poemas com sequéncias

de termos. Ao procedimento, é preciso dar visibilidade, pois molda o subtitulo da primeira

251 Para uma introducéo ao tema, cf. a obra anénima MeditagGes sobre os 22 arcanos maiores do tard, com a
apresentacdo do pensador Hans Urs von Balthasar.

252 Cf. LEMINSNKI, Toda poesia, 2013, p. 306, 46, 59, 258, 191 e 343 Cf. ainda p. 212, 264, 265, 283 e 312.
Permanecendo comparando a lirica leminskiana, enquanto criadora de sinteses via reunido do diverso, e As mil e
uma noites, cf. o mise en abyme do poema “vezes versus revezes” (p. 297).
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secdo de Caprichos & relaxos: saques, piques, toques & baques. Rotineiramente, existem
vocédbulos correlatos em um Gnico verso melopaico, separados por virgula ou ndo?S.
Retomando algo discutido ao falar sobre o par, é usual Leminski se valer de “E’s” e “OU’s”.
Nesse sentido, o par utilizava “e” e “ou” para contrapor; mas, ao realizar reunides de diversos,
hé& o uso dos mesmos verbetes ao final de uma sequéncia. Sintaxe bastante comum na lingua
portuguesa, é verdade. Contudo, aqui parece ocorrer com reincidéncia, visando ao efeito da
sintese®®. Existem ainda os casos de recursos visuais empregados?>®:

Figura 6

Em sequéncias de substantivos préprios ou comuns, € habitual o catdlogo trazer nomes de
autores e/ou obras literarias. Ndo é essa a conjuntura do poema acima, na qual a segunda
estrofe usa, no plural, trés substantivos comuns femininos: “teses”, “antiteses”, “sinteses”. O
trio é associado ao coragdo do sujeito-lirico. Revela os amores de um “eu / tao isdsceles”,
havendo homologia ao desenho do texto na pagina, uma vez que se criam triangulos. Assim,

seria inadequado imaginar que Leminski esta interessado em trabalhar com somente um

28 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 41, 71, 100, 133, 164, 187, 213, 254, 340, 355, 374.
2% Sobre o “e”, cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 113, 189; quanto ao “ou”, cf., p. ex., p. 229 € 262.

25 O poema a seguir consta em LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 133.
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modelo de sintese. Considerando, por exemplo, as alternativas tomadas aqui, as antiteses
quica admitam ser uma das formas fundamentais, pois elas vinculam pares opostos, ja
discutidos. Enquanto as teses, embora ditas no plural, podem ser relativamente proximas do
que estou tratando pela nogédo de breve, porque uma tese indica uma proposicao especifica.
De alguma maneira, estou pensando as teses e as antiteses como sinteses particulares, e ndo
apenas elementos que desembocardo no terceiro ponto do raciocinio dialético hegeliano.

Além dos substantivos, adjetivos sdo sequenciados. Versos no estilo de “surdo, cego e
mudo” 2%, por exemplo, tensionam a ideia de zero (trés auséncias de sentidos) e de reunido do
diverso (acumulacdo de vocabulos convizinhos). Mas as sequéncias de verbos sdo um pouco
mais comuns®®’. Por vezes, Leminski obtém o especifico mediante uma perda progressiva,

certo pauis pessoano tendendo ao zero ou ao breve, a redugdo ao minimo, melancolicamente:

apagar-me
diluir-me
desmanchar-me
até que depois
de mim

de nos

de tudo

nao reste mais
que o charme?®®

E claro que aqui ha também um actiimulo do diverso. Uma sequéncia de acdes marcadas pelos
verbos das trés primeiras linhas: “apagar-me / diluir-me / desmanchar-me”. Bem como o
acumulo “de mim / de nds / de tudo”, essa espécie de progressao da perda. Entretanto, ao fim
e ao cabo, resta tdo somente o “charme”, um elemento breve e impalpavel. Quanto ao verso
“de tudo”, visto acima, contém um pronome muito utilizado nos momentos em que se visa
reunir diversidades. A palavra “tudo” — e suas variagdes, “todo”, “todos”, “toda”, “todas” — €&
empregada para significar a totalidade; em outras oportunidades, salienta uma grande
quantidade de opcdes, ainda que ndo esgotadas?™®.

Mais ou menos por essa Via, enquanto o quase-nada é assiduamente aludido por meio

do singular, a reunido do diverso tende ao uso do plural.

2% | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 178.

257 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 39, 78, 85, 219 e 279.

2% | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 84.

29 Cf.,, p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 20, 39, 72, 98, 158, 182, 215, 240, 262, 311, 338, 354, 364 e

371.
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um homem com uma dor
é muito mais elegante

caminha assim de lado
como se chegando atrasado

andasse mais adiante

carrega o peso da dor
como se portasse medalhas

uma coroa um milhdo de dolares
ou coisa que os valha

Opios édens analgésicos
ndo me toquem nessa dor
ela é tudo que me sobra
sofrer vai ser minha Gltima obra®°

O poema traz topicos debatidos, como a sequéncia de substantivos (“Opios édens
analgésicos”), o niumero (“um milhdo de ddlares”) e “tudo”. Afora esses, os proprios
substantivos mencionados ajudam a atinar para o uso constante do plural, algo percebido nas
“medalhas”. Os termos tensionam suas relagdes com o individuo (o breve, “um homem?”,
“uma dor”), aquele que caminha engenhando um par (“como se chegando atrasado / andasse
mais adiante”) sob a sombra do zero, da morte, do que ha depois da ultima obra.

Em Toda poesia, outros verbetes encontrados no plural sdo usados para expressar
diversidade. Os elementos naturais mencionados seguem essa tendéncia: “estrelas”; “uma
chuva de estrelas”; “nuvem cheia da minha chuva”; “gotas de chuva”; o “universo”; mas
também o modo de dizer que “foi mar / pra tudo quanto é lado”?®. Nunca é demais lembrar:
as estacOes do ano sdo estruturadoras dos haicais, dai serem comuns ocorréncias desses itens

nos poeminhas.

luxo saber

além destas telhas
um céu de estrelas??

na mesa, subita,
o cacho de uva
escuta os passos da chuva??

260 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 284.

261 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 114, 217, 218, 255, 270, 347 e 357; 120; 50; 346;
293; 68.

262 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 119.
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No primeiro haicai, além das telhas, a diversidade do teto universal atapetado de estrelas
luzindo ha muito tempo, sem cansago. Os astros brilhantes sdo reunidos em “um céu”,
tensionando, assim, o breve e o acimulo plural. Semelhante ao cacho que retne as uvas nele
presas, no segundo haicai. O cacho de uva é, por sua vez, homologo aos “passos da chuva”, as
gotas que batem no piso, numa heterogeneidade de estalos. Elementos consoantes a natureza,
portanto, sdo utilizados para reportar a reunido do diverso.

Algo ocorrido com os animais, apesar de estes aparecerem com menor insisténcia,
talvez. Os “passaros” e os “passarinhos”, provavelmente devido aos seus imaginarios de
bando, estdo associados a reunido, embora, em outros momentos, 0 voo solitario seja a
imagem do breve?®*. A nocédo de coletivo, alias, referencia insetos, analogos a “Mariposas e
MOosquitos / pousam no texto incerto?%, Ja no tratar do corpo humano, Leminski fala das
entranhas, das cicatrizes e de uma porcdo de coragdes?®®. Quanto aos objetos, o poeta
menciona o velho bau repleto de mapas; “os passaros na gaiola”; a “cesta cheia” de roupas;
“arcas, arquivos, / simulas de equivocos?%’. Esses artefatos compartilnam a capacidade de
guardar, reunir dentro de si panos e papéis e passarinhos e uma grande quantidade de coisas.
Sdo formas de espagos. Também o sdo “Ruas cheias de gente”; “um rio de palavras”;

“labirintos de crina”; e essa taca de “dionisio ares afrodite” 2%:

aos deuses mais cruéis

juventude eterna

eles nos dao de beber
na mesma taca

0 vinho, o sangue e o esperma®®®

263 _EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 366.

264 Cf., p. ex., LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 17, 211 e 346.

265 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 179.

26 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 15, 19 e 28.

267 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 16, 17, 34 e 191.
268 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 17, 39 e 170.

269 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 340.
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Os trés deuses gregos listados no titulo sdo retomados na chave-de-ouro, uma vez que
Dionisio é o deus do vinho, Ares é o da guerra (metonimicamente representada pelo sangue) e
Afrodite a deusa do amor (por metonimia, o esperma). Aliados a tais divindades, os trés
liquidos sdo ofertados na mesma taca. O objeto, comumente visto na qualidade de simbolo do
feminino, é o elemento capaz de sintetizar questfes, como essas duas: formas do quase-nada,
posto que vinho, sangue e esperma s&o, no Ultimo verso, antecedidos por artigos definidos
singulares; formas de par, a dupla “o sangue ¢ o esperma” (a guerra € o amor, a morte € o
nascimento).

Em outros momentos, sobretudo em poemas visuais, a reunido apresenta fragmentos
de palavras. Os recursos que lembram a lirica de e. e. cummings séo lidos aqui, algumas

paginas atras, como breves; no entanto podem ser o diverso?’®. Do um fazer trés:

0 poema

uma
esp
uma
doendo
ex

pl
Ode27l

E dito que o poema explode, o que é feito por meio da detonacio da palavra, caindo duas ou
trés letras em cada linha, gerando formas bastante contundentes: “ex” (uma redugdo de “ex-
pessoa”, como em “ex-namorado”, “ex-funciondrio”, “ex-estranho”, dizendo respeito ao que
ndo é mais, em homologia ao poema que esta terminando ¢ talvez o “explode” seja uma ex-
palavra, agora que tudo foi para o ar), “pl” (as duas letras sdo muito utilizadas para significar
“plural”, viés representativo nesse texto de recursos multiplos, e/ou seria “pl” um projeto de
lei poética? quicd o proprio Paulo Leminski?), “ode” (género literario normalmente em
exaltacdo de alguém ou alguma coisa). Ao espalhar entre 0s versos 0s cacos, 0 poema exalta o
“explode”. Este possui uma sintese de factibilidades de sentido.

Em outras oportunidades, em concordancia com o visto em “[PARKER]”, de
Caprichos & relaxos, ainda que nédo haja fragmentacdo das letras, a disperséo espacial dos
vocabulos, no branco da pagina, indica diversidades. Ha4 também momentos em que a criacdo

de trocadilhos, ou metamorfoses dos verbetes, ocasiona uma reuniao:

270 Cf. também LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 97, 114, 162, 256 e 375. A parte “Sol-te”, de Caprichos &
relaxos, apresenta, desde o titulo, muitas ocorréncias: cf. p. 135, 138, 145 e 151.

21 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 75.
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materesmofo
temasermofo
termosfameo
tremesfooma
metrofasemo
mortemesafo
amorfotemes
emarometesf
eramosfetem
fetomormesa
mesamorfeto
efatormesom
maefotorsem
saotemorfem
termosefoma
faseortomem
motormefase
matermofeso
metaformose?’?

As onze letras de “metamorfose” vao se metamorfoseando em dezenove formas-versos. O
préprio numero dezenove insinua incompletude, do que ndo é finalizado, mas que esta em
constante movimento, uma vez que 0 autor ndo permite que sejam vinte numeros, duas
dezenas completas. No correr das linhas, aparecem interessantes possibilidades. Como
“materesmofo”, que poderia ser lida “mater, és mofo”. O que ¢ velho, a geracdo anterior, a
mae, é mofo, ndo serve mais. E preciso continuar modificando as coisas. “Make it new”, diria
a maxima de Ezra Pound. Assim, porventura dissesse Leminski, “mortemesafo”, da “morte
me safo”, me livro do velho e do esquecimento. Em certo angulo, as mdltiplas veredas de
ordenar a palavra “metaformose” sugerem a oscilacdo entre um padrdo e permutas. Esse
modo de composicdo muito lembra o que na musica é chamado de tema com variagdes.

Em termos métricos, Paulo Leminski também se vale de tema com variagdes. Um
padrdo, o tema, em geral o setissilabo, € sempre repetido ao longo do texto e, em certos
momentos, 0 metro regular cede espacgo para alternativas métricas um tanto préximas, como o
hexassilabo e o octossilabo. Assim, no poema ha um par entre 0 metro regular e 0s versos
polimétricos, e/ou uma reunido de diversas cadéncias que giram em torno de um mesmo
motivo inicial. Esse modo de composicao é recorrente em Distraidos venceremos, obra cujos

poemas sdo escritos por volta da época em que o escritor compde o romance-fuga Agora é

272 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 163.

140



273

que sdo elas*"*. O exemplo a seguir, por sua vez, é retirado do livro seguinte, La vie en close,

e apresenta um titulo capaz de sugerir o tema com variagdes: “mais ou menos em ponto”:

(1) Con/de/nal/do a/ ser/ e/xalto, E.R. 7 [3-5-7]

(2) quem/ de/ra/ po/der/ ser/ va/go, E.R. 7 [1-2-5-6-7]
(3) folgo-/fa/tuo/ so/bre um/ la/go, E.R. 7 [1-3-5-7]
(4) lu/di/brian/do i/gual/men/te E.R. 6 [3-6]

(5) quem/vo/a,/ quem/ na/da,/ quem/ men/te, E. R. 8 [1-2-4-5-7-8]
(6) mos/qui/to,/ sa/po,/ ser/penfte. E.R.7[2-4-7]

(7)  Con/de/nal/do af ser/ e/xalto E.R. 7 [3-5-7]

(8) por/ um/ tem/po es/cas/so, E.R.5[3-5]

(9) um/ tem/po/ sem/ tem/po E.R.5[2-4-5]
(10) co/mo/ se/ fos/se o es/pal/co, E. R. 6 [1-4-6]
(11) e/xalto/ me/ sur/preen/do, E.R. 6 [2-6]

(12) lo/san/go,/ meftro,/ com/pas/so, E.R.7[2-4-7]
(13) o/ que/ nédo/ que/ro,/ que/ren/do.2’ E.R.7[3-4-7]

Como se nota devido as expressdes “losango, metro, compasso”, o texto se interessa por
formas geométricas, losango; por questbes de escansdo, metro; andamentos sonoros,
compasso. Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que 0 poema desenvolve uma estrutura em
ponto, uma metragem regular, um tema, isso €, o setissilabo (versos 1, 2, 3, 6, 7, 12 e 13); 0
texto trabalha com o que é mais ou menos, o irregular, a variacdo, ou seja, versos com cinco
(linhas 8 e 9), seis (10 e 11) e oito silabas (5). Todavia, é preciso relativizar esses niumeros
silabicos. Como ja discutido, é dificil definir com exatiddo a métrica ludibriante de Paulo
Leminski, repleta de elisdes, um tempo sem tempo, e hiatos, como se fosse o espaco vazio
buscado pelo autor. Por vezes, o poeta sobrepde os seus desejos sonoros, 0 que, a0 modo do
seriado Chaves, é “sem querer, querendo”. Apesar de a escansdo supraindicada evitar detalhar
ao extremo todas as alternativas métricas, é perceptivel que ha uma constante redondilha
maior e sua oscilacdo ao longo do poema. Desde 0 comeco, o sujeito-lirico fala, utilizando um
setissilabo sem hiatos ou elisBes, sobre a sua condenacdo a exatiddo; e esse mesmo Verso,
motivo, refrdo, é repetido na abertura da segunda estrofe. Uma especie de premissa a partir da
qual as variantes vao se abrindo. Como se abre a tensdo entre o desejo de ser vago (um
oscilante fogo-fatuo) sobre um lago (dgua parada, constante): ao enunciar essa dialética, nos
versos (2) e (3), o poeta persiste no heptassilabo, porém varia internamente os modos de

organizar a distribuicdo das tonicas e atonas. Alem disso, cabe notar, por exemplo, 0s

213 A fuga no romance Agora é que sdo elas é comentada na se¢do As sinteses em outros livros leminskianos.

274 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 254. Cf. casos parecidos em, por exemplo, p. 15, 163, 180, 204, 219 e
279.
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pentassilabos, 0 menor metro do texto, tratando, justamente, de “um tempo escasso, / um
tempo sem tempo”’. Ou ainda o longo octossilabo que lista, aglomera, quem voa, quem nada e
quem mente.

O tema com variacdes também acontece na estruturacdo rimatica de alguns textos
leminskianos. Se na métrica se escolhe uma contagem silabica e sdo criadas gravitacdes em
torno desse numero base; na rima, a opgao é por determinado som e por oscilagfes dessa

sonoridade.

que dia é hoje?
um dia, eu soube
hoje me foge?”®

A letra “0” esta no final das trés linhas. No entanto, ela varia em diferentes sons. No primeiro
verso, corresponde ao fonema /o/, 0 mesmo presente no segundo aparecimento, apesar de que
agora tal acustica vem acompanhada pela vogal /u/, e, ja na terceira ocorréncia, a grafia
idéntica representa uma emissdo de voz mais aberta. Desse modo, no haicai é percebido certo
padrdo, a forma grafica do “o0”, a sofrer variagdes, como as emissdes aberta e fechada. Nesse
caminho, a considerar a Ultima palavra do terceto, a rima constroi uma fuga: semelhante ao
tempo, o0 hoje escorre e se modifica com o passar das silabas, a homofonia vai sendo sempre
lembrada, mas nunca alcangada com perfeita igualdade.

A intranquilidade é ainda maior em outros episodios, especialmente no que diz
respeito a métrica. Os versos polimétricos sdo, relativamente, bastante utilizados ao longo de

Toda poesia, estando, a seguir, um desses momentos:

al/guém/ pa/ra/do E.R.4[2-4]
é/ sem/pre/ sus/pei/to E.R.5[1-2-5]
de/ tra/zer/ co/mo eu/ tra/go E. R. 6 [3-4-5-6]
um/ sus/to/ pre/so/ no/ pei/to E.R. 7 [2-4-7]
um/ pra/zo,/ um/ pra/zer,/ um/ es/tra/go, E.R. 8 [2-6-8]
um/ de/ qual/quer/ jeilto, E.R.5[4-5]
su/jei/to a/ ser/ tra/ga/do E. R. 6 [2-4-6]
pe/lo/ pri/mei/ro/ que/ pas/sar E.R. 8[1-4-8]
pa/rar/ da/ a/zar?™ E. R.5[2-3-5]

215 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 315. Cf. também p. 19, 33, 75, 100, 113, 133, 180, 213, 234, 251, 292.

216 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 261. Cf. também p. 17, 36, 181, 235, 288-289, 311, 332.
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Antes que chegue o azar, melhor analisar o poema, este que aboliu o ponto final. Tendo
vivenciado os anos de repressdo da Ditadura Militar, o escritor sabe que alguém parado é
sempre suspeito de estar organizando algo contra a ordem tirana. E, por isso, pode sentir o
cassetete batendo no peito, e/ou ser preso. Sobretudo um sujeito de qualquer jeito, envolvido
com a ideia de portar e usar livremente a substancia que desejar: “de trazer como eu trago”.
Nesse contexto, o eu-lirico prefere ndo o padrdo métrico, a ordem, a estatica social, mas a
variacdo, a dinamica. Ao longo das nove linhas, ndo fica com o0s pes estaticos, mas
movimenta sem parar as silabas: na oitava, 4, 5, 6, 7, 8, 5, 6 e 8 fragbes sonoras; no
monostico, 5. Assim, o quadrissilabo “alguém parado”, que abre o texto e se constitui o
menor verso do poema, ndo é sequer repetido ao correr das duas estdncias. O poeta vai
compondo com grande liberdade, seguindo um andamento polimétrico, levando adiante a
proposta do ritmo textual ser “um de qualquer jeito”. Entretanto, ndo é tdo de qualquer jeito.
A liberdade esta planejada por uma arquitetura de ideias. O suposto caos sonoro esta
subordinado a ordem conceitual. S&o reunidas diversas formas versificas, amalgamada a
multiplicidade, e essa tarefa é intencional. De algum modo, o escritor realiza o verso livre,
mas este ndo € completamente livre, pois danca conforme a concepcdo de liberdade: a pauta
livre é uma expressdo melopaica de uma logopeia, e, portanto, estd motivada por ela. Possui
liberdade positiva, restrita, constrangida®’’.

Em outros momentos, parece mais claro o fato de haver uma Idgica capaz de reunir a
diversidade. Uma dessas alternativas € o metro crescente. Embora faca cada linha, ou

conjunto de linhas, com um namero de silabas, os valores obedecem a uma progressao.

por/ um/ fi/o E. R. 3 [atona-atona-tdnica]
o/ fi/o/ foi-/se E.R. 4[2-4]
o/ filo/ da/ foi/ce?”® E.R.5 [2-5]

Trés, quatro e cinco silabas. A progressdo expressa 0 que € semanticamente discutido.
Primeiro, “por um fio” indica o que ¢ ténue, fragil, a linha minima; ¢ corresponde a somente
um anapesto, pé métrico contendo duas silabas fracas e a terceira tonica. No verso
intermediario, é dito “o fio foi-se”, o que era infimo agora ja ndo € mais; o poema passou de

trés para quatro silabas e de uma para duas tdnicas. Por fim, o foco do sujeito-lirico se volta

217 Cf. o ensaio “Dois conceitos de liberdade”, de Isaiah Berlin, presente em Ideias politicas na era romantica,
bem como o Conflito de visbes, de Thomas Sowell. Ideias desses textos foram trabalhadas no subcapitulo As
estatuas da liberdade & do rigor, ou uma carta-poema sobre as sinteses da forma social e da forma
literaria.

2181 EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 116. Cf. também p. 16, 186, 239, 253, 273, 309, 347, 367.
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para “o fio da foice”, a lamina que possivelmente cortou o que estava por um fio e fez o
proprio fio ir embora, além de ser também a foice um objeto muito maior e mais pesado do
que a linha infima outrora enfatizada; em consonéancia, a redondilha, com duas silabas fortes,
praticamente dobra o numero de fragdes sonoras do primeiro verso. Portanto, seguindo a
progressao ritmica do haicai acima, é perceptivel que, conquanto ele seja polimétrico, ha uma
I6gica reunindo a diversidade versifica. O verso é livre ma non tropo.

Observando a disposicao grafica do poema, pode ainda se pensar que se trata de um
verso Unico e dividido em trés partes, ndo obstante essa alternativa seja aqui menos provavel,
dada a quebra semantica entre as linhas. Algo que o préprio Paulo Leminski tratou como
sendo “hosomi”, o corte fino do haicai?’®. Entretanto, em outros momentos, o poeta tensiona
possibilidades de leitura. Isso acontece entre 0s versos inteiro e quebrado. Dialética mostrada
ao discutir o par, notadamente no que diz respeito ao atrito binario. Mas o mesmo pode
ocorrer entre trés ou mais linhas, como em ‘“cesta feira”, ou em segmentos um tanto
distanciados e alocados na mesma pauta, como em “sortes e cortes”2%%. A sequir, tensoes

métricas multiplas observadas em “sacro lavoro™:

as maos que escrevem isto
um dia iam ser de sacerdote
transformando o péo e o vinho forte
na carne e sangue de cristo

hoje transformam palavras
num misto entre o 6bvio e o nunca visto®!

O ex-seminarista aqui recorre ao dado biografico: “as maos que escrevem isto / um dia iam
ser de sacerdote”. E percebe que a saga pessoal ndo o abandona quando realiza o poema, 0
desejo de viabilizar a transubstanciacdo continua com o sujeito-lirico, mas, em vez de
transformar o pédo e o vinho na carne e no sangue de Cristo, transforma palavras. O poeta €
um sacerdote do verbo. Religa a materialidade 6bvia do mundo ao Nunca Visto. As frases
cotidianas se elevam a Poesia. Em seus feitos, o escritor multiplica veredas de interpretacéo,
sobrepde nos versos 0 corpo e 0 pao, como se observa, por exemplo, ao escandir a Ultima

linha do texto:

279 Cf. LEMINSKI, Ensaios e anseios cripticos, 2012, p. 377.
280 Cf., respectivamente, LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 34 e 204.

281 | EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 342. Cf. também p. 73, 97, 114, 150, 238, 256, 303, 314 e 374.
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num/ mis/to/ en/tre/ o/ 6/b/vilol e/ of nun/ca/ vis/to E.R. 16

num/ mis/to en/tre o 6b/vio e o/ nun/ca/ vis/to E.R.8

Em funcdo dos muitos encontros vocalicos, 0s quais conseguem proporcionar alternativas de
escansdo, potencializando as formas de manejar hiatos e elisdes, 0 verso admite muitas
metrificacOes. Entre a opcao de dezesseis silabas, toda feita de hiatos, e a opcao octossilaba,
toda feita de elisdes, hd enorme gama de metragens e oscilacbes de acentos, o que dimensiona
um pouco a dificuldade que é lidar com as cria¢@es de Paulo Leminski.

Procurando vencer tais dificuldades e, distraidamente, metrificar Toda poesia de um
autor repleto de caprichos & relaxos, alguns dados saltam aos olhos. Ao todo, 0s poemas
reunidos pela Companhia das Letras apresentam em torno de 26.050 silabas distribuidas em
5.150 versos. Desse conjunto, a redondilha maior é a pauta mais frequente, ocorrendo
préximo de 800 vezes. Ja quadri, penta e hexassilabos incidem cerca de 650 cada. Trissilabos
estdo na casa dos 550 aparecimentos; dissilabos s@o por volta de 450; e monossilabos, 350.
Como se nota, hd um gréfico crescente que atinge o ponto mais alto no setissilabo. Apoés este,
0 namero de linhas decai. S80 mais ou menos 350 os octossilabos; 200 os eneassilabos; 100
os decassilabos; 60 os hendecassilabos; 25 os alexandrinos; e ainda menos frequentes os
versos de treze ou mais silabas. Portanto, se, por um lado, Paulo Leminski busca reunir
diversidade métrica em sua obra; por outro, privilegia versos populares, a exemplo da
redondilha maior. Isso também rememora a ideia de que, em alguns momentos, 0 poeta
desenvolve forma com variacGes, tomando o setissilabo enquanto tema a oscilar ao longo dos
livros.

Quanto a estrofacdo, algo semelhante acontece. No entanto, agora é o terceto a forma
ressaltada. Das aproximadamente 1.150 estrofes de Toda poesia, cerca de 300 sdo
configuradas com trés versos. Os disticos sdo mais ou menos 150, e 0os monaosticos, 100. Por
conseguinte, hd uma crescente que atinge o seu auge nos tercetos. Depois dele, comecam a
cair os numeros. As quadras, segunda forma mais utilizada, giram em torno de 200. A
quintilha, por sua vez, é proporcional aos monosticos, estando na casa de uma centena.
Estancias maiores sdo ainda menos utilizadas: 90 sextilhas, 40 setilhas, 50 oitavas, 20 nonas,
15 décimas e, de onze versos em diante, ndo ha estrofacdo que ultrapasse dez ocorréncias.
Desse modo, o terceto € o que salta aos olhos, estando proximo de 30% das estrofes
leminskianas. Para isso, 0 gosto do poeta pelo haicai certamente contribui. Em seus livros, é

comum haver sec¢des dedicadas ao género niponico.
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Apresentados os dados quantitativos, € importante, por alguns motivos, relativizar os
nameros. O que se procura aqui ndo é o extremo rigor numerico, mas observar a relagdo entre
os valores e a construcdo qualitativa de uma poética. Outro fator que ajuda a relativizar um
pouco a matematica da literatura € o fato de a literatura ndo ser (apenas) matematica. Um
verso pode ser considerado redondilha maior por um intérprete e redondilha menor por outro,
caso entre as silabas se encontrem hiatos que dependam mais da avaliacdo subjetiva do leitor
do que de precisao cirurgica. Ainda assim, opto por expor certos numeros, afinal, ciente da
relativizacdo necessaria, 0s coeficientes auxiliam na compreensdo de Toda poesia
leminskiana: conseguem revelar que ha grande reunido de diversas alternativas métricas e
estroficas?®?,

Como dito, a contagem ¢€ artificial e, ndo raro, exige optar por um valor. No entanto,
h& poemas que, de uma s6 vez, tensionam as leituras. Exemplo disso esta em estrofe que

admite ser lida de pelo menos trés maneiras:

madrugada bar aberto
deve haver algum engano
por perto®®

O texto ocupa trés linhas e esta inserido na secdo de haicais de La vie en close, o que o faz ser
lido como um terceto. Além disso, as tabulacBes contribuem para mais duas alternativas
estroficas, sendo uma coagulada, concentrada, e outra solvida, relaxada. Olhando por esse
prisma, “deve haver algum engano / por perto” pode ser lido como verso Unico cindido,
ocasionando a existéncia de um distico; entretanto, se for lido em separado e, ademais, se for
considerada a existéncia de dois versos em “madrugada bar aberto”, devido a excessiva
tabulacdo abrindo a distancia entre as duas partes, 0 escrito passa a ser tomado como uma
guadra. Como sugere o poeta, deve haver algum engano formal. Feito o bar, a obra esta
aberta, admitindo varias tendéncias interpretativas. Ndo apenas durante as madrugadas.

Por falar nas madrugadas, termos temporais evidenciam reunido do diverso. Acontece
por meio de datas (no poema “rimas da moda”); sobreposi¢do de momentos (na sequéncia

“depois de ontem / também foi assim / anteontem / antes / amanha”); medidas cronolégicas e

282 Ao metrificar Toda poesia, considero os conceitos de metro, rima e estrofe discutidos no segundo capitulo de
Uma lira de duas cordas.

283 LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 319. Cf também, p. ex., o tensionamento entre distico, haicai e quadra, na
p. 314; e o tensionamento entre haicai, quadra e quintilha, na p. 320.
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outras medidas (na hipérbole “hesitei horas™). Os exageros, a propdsito, séo muito comuns

nesses casos. E também sdo expressos por nlimeros?®*:

um bom poema
leva anos

cinco jogando bola,
mais cinco estudando sanscrito,

seis carregando pedra,
nove namorando a vizinha,

sete levando porrada,
quatro andando sozinho

trés mudando de cidade,
dez trocando de assunto,

uma eternidade, eu e vocé,
caminhando junto?®

Um bom poema leva anos. Uma eternidade caminhando com o eu-lirico. Uma analise
de texto também demora jogos, estudos, namoros. Na busca pela compreensdo de
possibilidades para as sinteses leminskianas, o tempo empregado sempre parece aquém da
caminhada necessaria. De toda maneira, espero que, fragmentando o conceito, haja algum
avanco na leitura. E sempre serd possivel outra, outra e outra leitura... Certamente ha mais
topicos para destacar. Esbocadas algumas alternativas capazes de delinear o zero, o breve, 0
par e a reunido, € importante cortar a linha que nunca termina. No subcapitulo seguinte, As
sinteses em outros livros leminskianos, entretanto, continuo a empreitada analitica, mas

focalizando outras obras de Paulo Leminski.

284 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 201; 21 e também 279 e 342; 18 e também 37; e ainda 22, 43, 183,
239, 277, 351 e 354.

285 L EMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 245.
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3.3. As sinteses em outros livros leminskianos

ponte de conjuncdo de varias culturas

Paulo Leminski

Né&o apenas em seus poemas Paulo Leminski desenvolve o conceito, ou 0s conceitos,
de sintese. Em outras obras, a preocupacao é recorrente, de maneira que se configura mais do
que uma caracteristica de sua lirica, mas como um nucleo fundamental de sua poética, em
sentido amplo; ou ainda, a ideia de sintese — para ser propositadamente redundante — sintetiza
toda a producdo do autor. Pretendo flanar — seguindo uma fala supostamente distraida, ao
estilo de cronistas com assunto-puxa-assunto — pelos livros leminskianos, objetivando indicar,
cuidadosamente, a amplitude da questdo. Acredito que dessa maneira também € possivel
mostrar um pouco a diversidade de repertérios do poliédrico. Sua singularidade, sua
pluralidade: do romance ao ensaio, da biografia ao quadrinho, o ex-estranho opera a reuniao
do diverso, o par, o breve, o zero. Desde a arquitetura das tramas construidas nos romances
até o nivel morfoldgico da engenharia de palavras-valise, desde 0s recursos visuais
aglomeradores de informacOes até os aspectos sonoros dos ritmos textuais, desde 0s projetos
autdbnomos até os trabalhos que executa para conseguir dinheiro. Espécie muito particular de
Midas, Paulo Leminski, ao criar, sintetiza.

Para comecar, o0 seu livro de estreia: Catatau [1975], um suposto monélogo de René

Descartes?86

. O filésofo de O discurso do método supostamente vai a Pernambuco, durante o
periodo do dominio holandés, e, sob o efeito de alucindgenos, divaga a respeito da
inexisténcia da razdo. De tal modo, aproximando o racionalismo e a irracionalidade, o

cosmopolita dos pinheirais sintetiza contrarios. O romance — esse género onivoro — sobrepde

286 Catatau possui quatro edices: 1975, 1989, 2004 e 2010. Quanto a critica sobre o romance, ela é bastante
significativa e extensa. Cf. os trabalhos de Antdnio Risério (1976 e 1988), Leo Gilson Ribeiro (1988 e 1989),
Haroldo de Campos (1989 e 1992), Reynaldo Damazio (1989), Sonia Régis (1990), Marcelo Paiva de Souza
(1996a e 1996b), Mauricio Arruda de Mendonca (1996 e 2009), Carlos Cézar Mascarenhas de Souza (1997 e
2007), Régis Bonvicino (1999, p. 203-204), Romulo Valle Salvino (1999 e 2000), Tida Carvalho (1997, 2000,
2014), Pablo Capistrano (2001), Claudio Roberto Souza (2002 e 2009), Carlos Avila (2004), Paulo Bentancur
(2004), Mario Camara (2004), Delmo Montenegro (2004), Carlos Augusto Novais (2005 e 2008), Claudio José
de Almeida Mello (2005), William Teca (2005), Caio Ricardo Bona Moreira (2006), Jayro Schmidt (2006),
Daniel Abrado (2006 e 2007), Pedro Mandagard Ribeiro (2008), Francisco Fabio Vieira Marcolino (2010),
Bruna Paola Zerbinatti (2011, 2014 e 2015), Dalva de Souza Lobo (2011a, 2011b e 2013), Mauro Bartolomeu
(2011), Domingos Pellegrini (2014), Paulo César de Toledo (2014), Kleber Pereira dos Santos (2015), Cid
Ottoni Bylaardt e Saulo de Aradjo Lemos (2016). E importante considerar, ainda, o fato de que a primeira verséo
de Catatau € escrita por Leminski, em 1968, e se chama Descartes com lentes, obra publicada, em 1993, pela
Fundagdo Cultural de Curitiba. No entanto, estou considerando este livro como uma obra em progresso, como
algo que geraria o Catatau. Por isso, ndo incluo nesta secdo de meu trabalho analises particularmente voltadas a
Descartes com lentes. Sobre esse ponto de vista, cf., p. ex., as consideracdes de Tarso M. Melo, 1999, p. 261.
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ainda relatos de viajantes e recursos de poesia concreta, palavras-valise e aspectos
verbivocovisuais, explicaces sobre o Brasil e debates metafisicos. A verve filosofica, sob a

égide da loucura cartesiana, chega a criar fragmentos como este:

Estou com Parménides, fluo com Heraclito, transcendo com Platdo, gozo
com Epicuro, privo-me estoicamente, duvido com Pirro e creio em
Tertuliano, por que é mais absurdo. Lanterna a mao, bati a porta dos
volumes mendigando-lhes o senso.?®

Por esse pequeno trecho, é possivel ter uma nocdo do trago sintético do Catatau. Descartes
(ou, em alguma incerta medida, Leminski) aproxima antagonicos para definir seu
posicionamento de racionalista alucinado. Ambiguamente, ele retne diversas tendéncias
filoséficas, por vezes bastante contraditdrias. Esta com o imobilista Parménides, para quem
tudo permanece sempre igual; e, a0 mesmo tempo, flui com o seu opositor, 0 mobilista
Heréclito, para quem tudo esta em constante movimento. Transcende com Platdo, o idealista,
capaz de preferir o mundo das ideias ao mundo material; goza com Epicuro, para quem o
prazer terreno, 0 gozo, ainda que seja duradouro, € mais importante do que acreditar em um
suposto mundo porvir; priva-se, estoicamente, lembrando as concepgbes de, por exemplo,
Zendo de Citio ou Séneca, filésofos que recusam o prazer imediato e procuram a ataraxia.
Duvida com o cético Pirro, defensor da ddvida permanente e, portanto, contrario a Tertuliano,
pensador do mistério trinitario, ou seja, o dogma cristdo a afirmar que Deus é Uno e Trino?%.
Assim, 0 ex-seminarista desenvolve um discurso uno e multiplo — sintético.

Agora € que sdo elas, por sua vez, segue essa mesma poética, mas criando percursos

289 E s30 muitos os caminhos e descaminhos dessa obra peculiar.

um tanto inusitados
Articulando Trés e Um, sdo trinta e um capitulos que causam estranhamento a quem esta

acostumado com a literatura realista dos oitocentos. No romance leminskiano, o enredo é

287 _LEMINSKI, Catatau, 2013, p. 30.

288 Sobre os fragmentos pré-socraticos, cf. Gerd Bornheim (1977). Discussdo sobre o imobilismo e o mobilismo
h& em Marilena Chaui (2002). O idealismo de Platdo esta exposto, por exemplo, em A Republica; o pensamento
de Epicuro fica mais claro ao ler a Carta sobre a Felicidade; quanto aos estoicos, hd algumas importantes
colecOes de textos, como, por exemplo, o The fragments of Zeno and Cleanthes, de A. C. Pearson; Marilena
Chaui discute estes textos: os dois primeiros no volume | da sua Introducdo a historia da filosofia e o terceiro no
volume Il da mesma série. Pirro ndo deixa obras escritas; por isso, sugiro a leitura da introducéo feita por
Marilena Chaui (2010) ao pensador. Quanto a Tertuliano, cf. o Apologeticum.

289 Agora é que sdo elas tem a primeira e a segunda edices em 1984. Em 1999, a terceira, e, em 2011, a quarta.
Sobre o livro, cf. Eduardo Ramos Quirino (1988), Fernando Py (1988), Rosana Paulillo Ferroni (1988), Boris
Schnaiderman (1989 e 1999), Antbnio Risério (1989), Claudio José de Almeida Mello (2001, 2003, 2010 e
2014), Claudio Daniel (2004), Nelson de Oliveira (2004), Ricardo Silvestrin (2004), Gustavo Fritscher Lopes
(2009), Luciano Santos Neiva e Sandra Maria Pereira do Sacramento (2010), Luis Bueno (2010), Bruna Paola
Zerbinatti (2011).
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apresentado por pontos de vista diversos, lembrando, mesmo que sutilmente, estratégias como
as de Gabriel Garcia Marquez. H4 ainda flashbacks que se misturam com os acontecimentos
de uma festa, sendo essa celebracdo talvez o centro da narrativa descentrada.

A essas sinteses elencadas em Agora € que sdo elas, hd outras possibilidades de
leitura. Uma delas € alegdrica: os trinta e um capitulos podem ser vistos em dialogo com os
capitulos de Morfologia do conto maravilhoso, do formalista russo Vladimir Propp®®. As
funcBes levantadas por Propp conseguem ajudar na compreensdo das tramas leminskianas. No
entanto, reduzir a obra a alegoria parece trair as polissemias de um livro tdo diverso. Para se
ter uma ideia, até mesmo a personagem principal se envolve com Norma Propp, a filha de seu
analista, Vladimir Propp, homonimo do estudioso formalista?®!. Norma — esse nome que é
sinbnimo de “regra”, “regulamento”, contribuindo talvez para a ideia mais ampla de capricho
— morre algumas vezes durante o enredo, mas reaparece, ressuscitada, em outros momentos,
em muitos dos quais esta bastante sexualizada, sem tantos preceitos de familias tradicionais.
As trajetorias dessa personagem demonstram algumas sinteses, como se fosse possivel quase
chegar a um arquétipo da poética leminskiana: Norma-capricho-Descartes vive morrendo-
relaxando-fumando, criando tensionamentos na estrutura: ndo deixa de ser a norma, mas
morre; morre, mas ndo deixa de ser a norma, ressuscitando. Como diz o narrador, Norma até
que era légica, mas a légica dela ndo fazia sentido.

Os paradoxos sdo ainda marcados pela vontade de a protagonista se tornar, quica, ndo
apenas um eu-ficcional, mas sujeito real. Lembrando um pouco o0s Seis personagens a
procura de um autor, de Luigi Pirandello, a persona criada por Paulo Leminski esta a procura
da liberdade, buscando sua existéncia, tentando fugir das normas impostas por Propp-pai?®?. A
ideia de fuga, por sinal, é fecunda; logo nas primeiras paginas, a obra € tratada como
“romance-fuga”?®®. Se lembro duas caracteristicas fundamentais desse estilo de composico
que teve seu apogeu em Johann Sebastian Bach e George Friedrich Handel, musicos barrocos
por exceléncia, o romance do brasileiro parece mesmo criar uma homologia formal em
relacdo a musica: (i) a estrutura polifonica da composi¢do sonora é similar a estrutura do

romance em que diversas personagens assumem a fala e operam muitas intertextualidades; (ii)

29 Cf. Vladimir Propp (1984).

291 Se é que ndo seria a propria linguagem o que ocuparia o posto de protagonista em um volume que chega a ser
classificado como poema. Sobre a, no minimo, polémica — e recusada por mim — classifica¢do do livro como
poema, cf. Andrea Maria Carneiro Lobo (2005, p. 36).

292 Cf. Luigi Pirandello (1986).

293 _LEMINSKI, Agora ¢ que sdo elas, 1984, p. 5.
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e a espécie de guerra tracada na fuga, a qual geralmente comeca com um esboco de regras
(tratado pela tradicdo de estudos musicais como “sujeito” ou “tema’”) €, com 0 passar do
tempo, o compositor vai desenvolvendo sua liberdade, isto €, fugindo da morfologia inicial,
mais ou menos proximo da Norma de Agora € que sdo elas, a personagem que vive morrendo,
mas ndo morre?%,

Por falar em guerra, Guerra dentro da gente é outro enredo elaborado pelo filho de
militar?®. O texto admite ser classificado como uma novela, pois, em relagio aos elementos
da narrativa — a acdo, 0 tempo e 0 espaco, a extensao textual —, é mais complexo do que o
conto e menos do que o romance?®. A historia se centraliza no percurso do jovem Baita. Este
garoto caminha por uma estrada quando vé um homem que estd em uma ponte. Kutala, um
antigo guerreiro, oferece a Baita o0 aprendizado da arte da guerra. Com o aceite do rapaz, o
senhor passa a ensinar, por caminhos um tanto incomuns, algumas questdes da vida. Como
disse Kutala, “A guerra faz parte da vida. Se vocé quiser aprender mesmo a arte da guerra,
vocé tem de conhecer a vida. E a vida s se aprende vivendo”?®’. Nessa educagéo pela guerra,
Baita, entre outros percursos, deixa a casa de sua familia, € vendido como escravo, trabalha
em um circo, alimenta elefantes e tigres, serve a um Reino poderoso, vira Chefe dos
Exércitos, sente paixao por uma princesa que tanto realiza os feitos quanto possui 0 nome do
fundador do Budismo, volta para casa €, ja sem a sua familia, segue sua trilha. Certamente,
nessa trajetoria da existéncia e da estdria, ha alguns tracos de romance de formacgédo, embora
as cerca de cinquenta paginas e a pouca densidade psicoldgica das personagens impecam, em
estrito, tal classificacdo. O tempo de Guerra dentro da gente, no entanto, abarca um grande
periodo da biografia de Baita, perpassando ainda lugares diversos, alguns muito expressivos:
como a ponte, que esté na cena de abertura e na de fechamento da narrativa. Ao fim e ao cabo,

a moral dessa historia — tratada pelo proprio Leminski como uma “fabula” — talvez ndo possa

2% para ter uma nocéo inicial sobre a Fuga na musica, cf. o Dicionario Grove de Mdsica, 1994, p. 347-348; bem
como a definicdo de Newton Cunha (2003, p. 295). Consideragdes um pouco densas estdo no estudo de José
Miguel Wisnik (2011). Quanto a fuga em Bach e Handel, cf. os apontamentos de Otto Maria Carpeaux (2009).

2% O livro infanto-juvenil conta com algumas edigdes: 1988, 1990, 1997, 2002 e 2006. A bibliografia sobre elas,
contudo, é mais escassa. Mesmo obras formadas por um expressivo conjunto de ensaios sobre Paulo Leminski —
como A linha que nunca termina, organizada por André Dick e Fabiano Calixto, e A pau a pedra a fogo a pique,
organizada por Marcelo Sandmann — ndo se dedicam de forma significativa a Guerra dentro da gente. De todo
modo, cf. Alessandra Belleti Figueira (2011). Quanto a classificagdo de “infanto-juvenil”, a edi¢do de 1990, em
um encarte que suplementa o tomo, trata a obra desse modo, a dizendo adequada a “estudantes do primeiro grau
e inicio do segundo”; ao passo que a edigdo de 2006, na sua ultima capa, sugere a leitura “A partir de 11 anos”.

2% Cf. Massaud Moisés (2006, p. 103-156).

297 LEMINSKI, Guerra dentro da gente, 1990, p. 20.
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ser firmada em uma Unica maxima?®. Mas assim reflete o narrador, expondo também o seu
traco onisciente e exegético, quando a personagem principal esta lidando, ao longo de seu
destino, com diversos animais: “Baita, que ja conhecia o tigre e o elefante, ficou conhecendo
o cachorro”?®. A pedagogia experimentada por Baita — esse nome que corresponde, em um
portugués brasileiro popular, a sindbnimos como “enorme” e/ou “excelente” — esté ligado ao
conhecimento acumulado, ao que se toma ciéncia saindo de casa, andando pelo mundo,
vivendo, sintetizando saberes.

Sem a mesma intensidade das prosas anteriores — em momentos abaixo, em qualidade,
inclusive, de Guerra dentro da gente — o Gltimo livro de narrativas escrito por Paulo Leminski
sai apenas em 2004, cerca de quinze anos apés o seu falecimento. Gozo fabuloso apresenta
trinta e nove textos. Alguns deles podem ser mais facilmente localizados em periodicos, de
modo que o resultado final é relativamente comparavel a Caprichos & relaxos, coletanea de
poesias publicada ja nos anos 1980, mas que amalgama um conjunto de producdes realizadas
durante 1960 e 1970%%. Gozo fabuloso cria variages e tensionamentos entre a cronica e o
conto, por vezes preferindo narrar, e, em outras circunstancias, estd mais préximo do poema
em prosa, embora rara seja esta solucdo. Se me permitisse uma generalizacdo extremamente
perigosa, diria que sdo pequenas historias revisitando o velho tom realista do final do século
XIX. Um dos riscos da generalizacdo se deve ao fato de o autor ter consciéncia de suas
escolhas, como demonstra em uma espécie de prefacio, chamado “Narrar”, em que afirma:
“Vanguardas e outras subversdes a parte, nunca vai faltar amor para um cancéo bonita, aquela
histéria redonda, o retrato da pessoa amada”3"l. Nessas fabulagbes que excluem os
vanguardismos — como 0 Machado de Assis que, mesmo depois de ter escrito as Memorias
postumas de Bras Cubas, parece voltar a Casa Velha em que habitam as formas entéo
tradicionais —, Paulo Leminski ndo abandona a realizacdo de sinteses. Os tempos e espacos
textuais dimensionam um pouco o procedimento; por exemplo, uma sequéncia da segunda
metade do livro expressa a reunido da diversidade. Em “Gente do Conselheiro”, aparece

Euclides da Cunha transformado em personagem, vivendo possivelmente no Brasil de

2% | EMINSKI, Guerra dentro da gente, 1990, p. 3.
29 | EMINSKI, Guerra dentro da gente, 1990, p. 50.

300 A referéncia completa da edicdo de Gozo fabuloso consta na bibliografia. Sobre o livro, ha ainda poucos
escritos, sendo um caminho para futuros estudos. De toda maneira, cf. Alice Ruiz (2004), Joca Reiners Terron
(2004a e 2004b) e Cléaudio José de Almeida Mello (2014). Quanto aos textos publicados esparsamente ao longo
do tempo, cf. p. ex. Paulo Leminski (“Solange e seus eletrodomésticos”, 1985; “Wanka: o dia em que as pedras
pensaram”, 1989).

301 LEMINSKI, Gozo fabuloso, 2004, p. 13.
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J4

Antonio Conselheiro. J4 o texto seguinte ¢ “MKWD (Dialogo entre dois computadores de
geracdes diferentes)”, o qual denota certo tom futuristico, devido ao dialogo entre os
aparelhos eletronicos. Logo depois, em “Amon / Aton”, o espaco, como dito em caixa-alta na
primeira frase, ¢ “AQUI, NO EGITO”; enquanto a primeira frase da estéria seguinte, “O
imperador no aquario”, esclarece: “HIROHITO, IMPERADOR DO JAPAO”. Dessa maneira,
0 sixtie poliédrico sintetiza tempos e espacos diversos.

Também sintetiza existéncias, como se vé nas quatro biografias enfeixadas por
Vida®. Entre 1983 e 1986, por motivos que vao desde o interesse pelos biografados até a
necessidade de receber dinheiro de uma editora que paga adiantado, o ex-publicitario escreve
Cruz e Sousa — 0 negro branco (1983), Matsu6 Bashd — a lagrima do peixe (1983), Jesus a.
C. (1984), Trotski — a paixao segundo a Revolucdo (1986). Em depoimentos encontrados em
fontes esparsas e em conversas com Domingos Pellegrini, Leminski afirma que pretende
publicar um volume Unico contendo os quatro livros: multiplicidade e unidade convivendo no
projeto editorial, ser quatro sendo um3®, Analogamente a essa arquitetura, em cada escolha
das figuras enfocadas, ha um trago bastante pessoal, pois, para o autor de “contranarciso”,
biografar é biografar-se; essa estratégia, no entanto, € recorrente no género biografia, em
sentido amplo®. O que torna esse procedimento peculiar em Vida €, entre outras questdes,
pensar a atuacdo da sintese como reducdo estrutural: os quatro exemplares sdo organizados,
em alguma medida, a partir desse conceito: aproxima as vivéncias de Leminski e de seus
personagens: no biografar e no biografar-se, ha também certa dosagem de biografarsa. Afinal,
as operacOes sintéticas sdo executadas conscientemente pelo cachorro louco licido, uma vez
que escolhe e ordena os tracos das personalidades apresentadas, inclusive os da sua propria.

Além desse ponto comum, outros podem ser vistos nos quatro tomos. Por exemplo,

Cruz e Sousa, Basho, Jesus e Troétski sdo, para Leminski, quatro produtores de literatura: os

302 A principio, os quatro livros sdo publicados isoladamente, pela Brasiliense. Em 1990, pela Sulina, as quatro
obras séo reunidas no volume Vida, o qual é republicado, em 2013, pela Companhia das Letras. Sobre Vida, no
geral, cf. Alice Ruiz (1990 e 2013), Frederico Barbosa (1990 e 2004), Arnaldo Antunes (1999), Sandra Novaes
(2003), Manoel Ricardo de Lima (2004), Fatima Maria de Oliveira (2004 e 2006), Jayro Schmidt (2006),
Roberta Trombini Pires (2013), Domingos Pellegrini (2014) Elisa Helena Tonon (2014), Maria do Roséario
Pereira (2015).

303 Cf., p. ex., Paulo Leminski, Vida, 2013, p. 10; Domingos Pellegrini, 2014, p. 124. Nesse particular, Vida é
comparavel a livros como o Evangelho e os Atos dos Apdstolos, ambos de Sdo Lucas (Cf. Biblia de Jerusalém),
e Corpo de baile, de Guimaraes Rosa.

304 Francois Dosse, em seu O desfio biografico, chama a atencgdo para o fato de ser corriqueiro haver afinidades
eletivas entre o bidgrafo e o biografado. Chega a se aproximar da ideia de que toda biografia ¢ uma
autobiografia: “o bidgrafo expde em geral o seu ‘eu’, o percurso que ensejou o encontro com o sujeito
biografado, a relagdo pessoal entre ambos” (2015, p. 100). Imagino que, muitas vezes, o critico de poesia
também é um critico de si mesmo.
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dois primeiros sdo, sobretudo, poetas; Cristo faz parabolas; e, entre outras criacfes, 0 ensaio
Literatura e revolucao recebe a assinatura do politico russo. O paranaense escolher escritores
de diferentes contextos historicos e geograficos revela a universalidade de seu — e dos
biografados — projeto literario; todos sdo sujeitos dos seus tempos e espagos, mas produzem
obras que ultrapassam as conjunturas imediatas. Outro ponto comum entre o0s quatro é o fato
de todos serem homens, ainda que Jesus seja homem-mulher-Deus, como citarei mais adiante.
Possivelmente, o0 ex-marido de Alice Ruiz se enxerga melhor em pessoas do sexo masculino;
ndo acredito que nisso chega a haver sexismo do autor, que esbo¢a um Cristo macho e fémea,
contudo.

Ademais, Jesus, que € um sendo trés e que é Deus sendo humano, talvez seja uma
influéncia no projeto de Vida, que é um sendo quatro. Parece também aqui haver escolha
meditada na composicdo desse livro nomeado por uma palavra de quatro letras. Sdo quatro os
sentimentos discutidos em Cruz e Sousa, Sabishisa, Spleen, Banzo e Blues; sdo quatro as
estacdes do ano, ligadas aos kigds dos haicais de Basho; sdo quatro os Evangelhos candnicos,
que retratam Jesus; sdo quatro os filhos do velho Karamézov, o ponto de onde parte a
biografia sobre Trotski. Entdo passemos, leitor, ao quarto paragrafo introdutdrio sobre o
quarteto leminskiano, depois desta frase indtil quarto de quarto comodos.

O termo “biografia”, utilizado no paragrafo anterior, parece trazer problemas. E
preciso entender 0 género sem uma taxonomia excessivamente rigida; no entanto, sem perder
o0 capricho, compreender que se trata de algo que varia, por exemplo, no tempo e no espaco,
um pouco relaxadamente. Um género ndo é totalmente fixo, embora se reconheca nele alguma
estabilidade. Esta mais para um modelo varidvel, que se organiza e se modifica, de formas
diversas®®®. Em vez de engavetar as produgdes em caixinhas fechadas, é interessante pensar os
textos, suas estratégias de elaboracdo de sinteses, notar que se aproximam e se distanciam de
inimeros outros géneros textuais. A biografia, esse género impuro, nas maos de Paulo
Leminski, estad proxima, principalmente, do ensaio e do jornalismo, da historiografia e da
critica literaria, tracando reflexdes mais livres, que procuram discutir alguns elementos
fundamentais de cada um dos biografados. Sao livros que evitam criar o vasto painel das

306

mindcias vivenciadas pelos sujeitos®. As obras sabem, desde suas origens, as suas missées

sintéticas.

305 Nesse sentido, estou proximo de consideragdes de Leonor Arfuch (2010) e Mikhail Bakhtin (2003).

306 Michel de Montaigne, no capitulo Il, do Livro Il dos Ensaios, dizendo sobre a condicdo humana, fala que
ndo descreve o ser, mas a passagem. N&o fixa o objeto, mas o descreve de maneira mais titubeante. Assim
também parecem proceder as biografias ensaisticas de Paulo Leminski. Ou ainda, como lembrou Francois Dosse,
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Os elementos discutidos anteriormente podem ser vistos jd na primeira biografia
escrita pelo parnasiano chic, enfocando a vida de outro poeta do sul do Brasil, Cruz e Sousa, 0
negro branco [1983]%". Pelo titulo do livro ja se pode ter novamente a ideia de que se esta
sob o signo da sintese: um oximoro, o adjetivo “branco” qualifica o substantivo “negro”. Mais
do que isso, logo na abertura, o biografo afro-polaco desenvolve uma teoria, um tanto irdnica,

sobre vidas regidas por figuras de retorica:

Cada vida ¢ regida pelo astro de uma figura de retérica. Certas vidas sdo
hiperbdlicas. H& vidas-pleonasmo. Elipses. Sarcasmos. Anacolutos.
Paréfrases.

A figura de retérica mais adequada para a vida de Cruz e Sousa é o oximoro,
a figura da ironia, que diz uma coisa dizendo contrario.

Que outra figura calharia a este negro retinto, filho de escravos do Brasil
imperial, mas nutrido de toda a mais aguda cultura internacional de sua
época, lida no original 3%

No lugar de Peixes e Aries, ou Boi e Drag3o, Paulo Leminski teoriza que supostamente as
vivéncias sdo regidas por figuras de retdrica. Hipérboles e pleonasmos, elipses e anacolutos
podem influenciar, desde a epigénese da infancia, a psicologia de um sujeito. Cruz e Sousa,
por sua vez, é um oximoriano, sendo que, no mapa astral talvez riscado pelo antigo oblato de
Sdo Bento, o ascendente é um paradoxo, e a lua estd em antitese. Ao longo das folhas, os dias
do poeta simbolista sdo tecidos com os contraditorios fios de cetim da miséria. O menino
Jodo, filho do escravo Guilherme da Cruz, é adotado pelo proprietério de seu pai, 0 Marechal
Guilherme Xavier de Sousa. Jodo assina os sobrenomes de ambos os Guilhermes, Cruz e
Sousa, marcando, como € recorrente no Brasil escravocrata, a origem pobre e a propriedade
de seu senhor. Mas o garoto nascido na senzala é educado pelo curriculo branco da casa-
grande e desenvolve, ao longo de seus anos, uma poesia também sintética, mistura de banzo e
spleen, aproximacédo de som e significado realizada na selecéo e ordenagédo das palavras nos
poemas. Seguindo essa perspectiva, a vida e a obra de Cruz e Sousa sdo abordadas por meio
de pontes conceituais elaboradas: o oximoro funde o oitocentista de carne negra e a sua escrita
em papel branco. Essa maneira de biografar o simbolista é, sem duvida, uma forma de Paulo

Leminski biografar-se: o eu se torna um outro. Ou como preferiu dizer ao final:

“Género impuro, a biografia pode também se situar no ponto de intersecdo entre o oficio do jornalista e o do
historiador” (2015, p. 114).

307 Sobre a escrita historiografica de Leminski em Cruz e Sousa, cf. o artigo de Everton de Oliveira Moraes
(2015).

308 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 21. Sobre a retérica, cf. Iniciagdo aos Estudos Literarios, de Roberto Acizelo de
Souza.
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Perfeicdo s existe na integracdo/dissolucdo do sujeito no objeto.
Na traducéo do eu no outro.
E por isso que vocé gostou tanto deste livro.
Vocé, agora, sabe.
Vocé, eu sou Cruz e Sousa.3®

Unindo o comeco e o fim do livro, o leitor descobre que a vida oximoro de Cruz e Sousa,
negro branco, é, de alguma forma, a do cosmopolita curitibano, afro-polaco.

Outro sujeito-sintese a elaborar uma poesia sintética é Bashd, a lagrima do peixe
[1983]°%°. Nessa segunda biografia, Leminski, ainda mais do que na anterior, entra pelos
caminhos do ensaio. A vida do poeta japonés acaba servindo de mote para que o samurai-
malandro aborde temas como 0 haicai, questdo por vezes mais explorada do que propriamente
a trajetoria existencial de Matsué Bashd. Até porque, sobre os dias do hajin nipénico “os
sinais nos chegam concisos ¢ escassos”*, mesmo ele tendo cultivado em grande medida o
diario, considerado, no Japao de Sei Shonagdn, um importante género literario. Por sinal, as
tradigdes da cultura japonesa séo revisitadas por Basho, “estudou o tesouro de sua cultura,
classicos chineses, com Itd Tana, e classicos japoneses, sob a direcdo de Kigin Kitamura3?,
Indo adiante, o poeta do pais do sol nascente é comparado por Leminski a Euclides da Cunha,
assim como a Alfred de Vigny, Cicero, Tomas de Aquino, Francisco Xavier. Todos esses sdo

sintetizadores. No caso especifico dessa biografia, Matsud Bashd é visto como aquele que

concentrou num determinado lugar formal (as dezessete silabas do haikai)
toda a heranca da cultura oriental (...).

Como Cicero, como Euclides, Bash6 buscou uma sintese. E a obteve.
Sob certos aspectos, seu haikai é a fina flor de tudo que de melhor o Extremo
Oriente produziu: transcendentalismo hindu, realismo e materialismo chinés,
simplicidade japonesa.

Confucionismo, pintura, arte do ch4, teatro nd, zen.

Todos os rios de signos do Oriente correm e concorrem para fazer das
parcas silabas do haikai de Bashd, sempre, uma obra-prima de humor,
poesia, vida e significado.3*3

A sintese € entendida aqui ndo apenas como o resultado de uma tese com uma antitese, ou

como “a conclusio de um silogismo da l6gica grega aristotélica”3'4. Ndo que Paulo Leminski

309 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 75.
310 Sobre o livro, cf. Danilo Bernardes Teixeira (2008).
311 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 87.
312 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 95.

313 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 98-99.
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desconsidere essas outras formas de sintese na elaboracdo de seu proprio projeto sintético;
contudo, no caso de Bashg, interessa mais a confluéncia de recursos plurais. Ou, pensando no
haicai como um todo, o foco talvez esteja no encontro de uma iluminacdo, o resultado sendo
um terceiro verso que opera com e além das logicas do permanente (primeiro verso) e do

momentaneo (segundo verso). Porque

0 tema central do zen € a superacdo das dualidades. A dissolucdo dos
maniqueismos. A sintese dos contrérios. Além do bem e do mal. Do sagrado
e do profano. Do espiritual e do material. Do transcendental e do imanente.
Do aqui e do além. Isso, Matsu6 Basho procurou nos seus haicais.3!®

Leminski, que é Cruz e Sousa, agora revela procurar o que Bashdé procura: a sintese.
Lembrando a maxima refinada pelo nipdnico, “Nao siga os antigos. Procure o que eles
procuraram”3®, O bandido que sabia japonés ndo se torna um mero imitador de Matsud
Bashd, mas busca desenvolver a sua propria reunido de fontes diversas. O seu proprio mapa
do tesouro que leva a um bau cheio de mapas do tesouro.

E leva também a Jesus a. C. [1984], obra construida por meio de arquivos plurais®’.
Esses vdo, por exemplo, desde os evangelhos inclusos na Biblia até os apdcrifos; ou como
disse o proprio escritor, “estamos lidando com uma documentacdo heterogénea, advinda de
varias fontes, frequentemente contraditorias”*8. Logo na abertura do livro, Leminski também
trata o lugar geografico de Jesus enquanto “Ponto de cruzamento da influéncia dos primeiros
impérios”®!®, O Oriente Médio ¢ encarado como um espago-sintese por onde passam
“egipcios, mesopotdmios, hititas, fenicios, lidios”*?°, Esse ambiente multicultural ainda é
observado na sua diversidade linguistica, pois no mundo de Jesus “sobrepunham-se trés

idiomas: 0 aramaico do povo, o grego das classes cultas das grandes cidades da Asia e o latim

814 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 112.
315 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 142.
316 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 109.

317 Sobre este livro, cf. os textos de Salma Ferraz (2015), Marcio Capelli e Danilo Souza Mendes de Vasconcelos
(2016).

318 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 164.
319 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 161.
3201 EMINSKI, Vida, 2013, p. 161.
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do dominador romano™®!, Surgido nesse contexto diversificado, Jesus é biografado como
uma espécie de signo sobre o qual existe “abundancia de superinterpretagdes”®?2. Desde 0 seu
nascimento, as exegeses se multiplicam: o menino-Deus é gerado por Maria, “Virgem/Mae:
coincidéncia dos contrarios”3?*. Mais que isso, em Jesus, “A Encarnagdo é o mistério supremo
da cristandade, a humanizacdo de Deus e/ou a deificacdo do homem™3?*: essa € a sintese
humana-divina que eleva e rebaixa esse sujeito verdadeiramente divino e verdadeiramente
humano, mas sem esquecer que o bidgrafo procura demonstrar até mesmo um “jesus macho e
fémea”%?°, Encarnado, esse Deus-homem-mulher, “Em seus melhores anos, (...) deve ter
assimilado o repertorio textual basico de qualquer judeu de sua época: a Tord, a Lei de
Moisés, os Profetas, tesouro escritural de sua tribo3?, sem falar no aprendizado da escrita
hebraica, estagio este sinalizado como “um processo sintético”®?’. Um pouco adiante, apos 0s
anos de aprendizado de Jesus, ele passa a fazer, segundo os evangelhos, “basicamente, duas
coisas: curou doencgas e pronunciou sentencas. Fez bem para o corpo. E para a alma”>?8, Nesse
trabalho capaz de deixar o corpo sdo e a mente s&, as frases sdo profundamente literarias: a
figura central do cristianismo “concentrou toda a sua doutrina em parabolas”3?°, “unidades
poéticas ficcionais, capazes de irradiar significados espirituais e praticos”*°. Leminski
ressalta o traco de brevidade dessas obras literarias, a parabola como “uma unidade ficcional
minima”®®!, uma narrativa miniaturizada, como o haicai de Bash6 ¢ um poeminimo. Todavia,

essa pequena unidade é capaz de irradiar para além. Na sua particularidade epifanica,

821 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 162.

822 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 172. Cf. também p. 238, quando Paulo Leminski afirma que “Jesus é um
momento de significagdo ininterrupta: um signo de leitura infinita”.

323 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 182.
324 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 200.
325 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 207.
326 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 185.
327 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 185.
328 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 189.
329 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 201.
330 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 193.

31 EMINSKI, Vida, 2013, p. 194.
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consegue “revelar ocultando”*, sdo “noés de historias donde se desprende um principio

geral”333.
Ja a Histdria, enquanto disciplina escolar, parece mesmo encantar o ex-professor de
cursinhos. Em Troétski [1986], ha dois homens de letras — o bidgrafo e o biografado, posto que

este era “sobretudo um grande escritor”33*

— apaixonados por literatura e guerra, talvez por
isso o filho de pai militar tenha escolhido tracar a vida do autor de Literatura e revolugao®®.
Das quatro biografias, essa ultima é a com o maior numero de paginas, mas possivelmente a
que menos se dedica ao cotidiano pessoal da sua personagem. Por isso 0 texto parece tao
estranho se pensado dentro apenas do género biografia; chega a lembrar mais um ensaio, uma
reflexdo relativamente livre sobre determinado assunto. Logo na abertura, Paulo Leminski
anuncia gque esse modo de operar o livro é programado, porque, ao falar de Lev Davidovich
Bronstein, “o fora é o mais dentro”3%. O fora atua até mesmo no nome desse sujeito que
assume a alcunha de um de seus carcereiros, Trotski. Assim, focando a fragdo, por assim
dizer, externa dessa personagem, a obra procura, no inicio, tracar um painel histérico da
Rassia; para tanto, utiliza Os irmdos Karaméazov, de Fidédor Dostoiévski, como espécie de
guia®*’. Um pais no qual podem surgir Aliocha, lvan, Dmitri e Smierdiakdv, esse lugar uno
pertencendo a dois continentes, corresponde a um ambiente por si sé sintético: “A Russia
resulta [entre outros] deste cruzamento com 0s mongdis e o Império Bizantino33®, uma nacéo
unificada a partir de uma cidade, Moscou®*®. Nesse contexto cultural — em que, ainda no
século XIX, passa por conflitos entre os inimigos de novidades estrangeiras e aqueles que
defendem a atualizacdo do pais, de certo modo 0 mesmo contraponto entre os irmaos Aliécha
e lvan —, aparece Trotski, alguém que, comparado a Lénin e Stalin, sabe que “Seus interesses

eram mais plurais. Suas leituras, mais diversificadas. Seu horizonte, muito mais amplo”3%°. As

332 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 195.

333 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 195.

334 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 343.

335 Cf., p. ex., Paulo Leminski, Vida, 2013, p. 266. Cf., ainda, Marco Aurélio Garcia (1986).

36 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 246. Na pagina 310, Leminski afirma “Nunca saberemos o que Trotski
conversava com Natalia quando voltava para casa, saindo de uma reunido no Smolny ou de um comicio para
soldados operarios”.

337 Cf. Fiodor Dostoiévski, 2012. Versdo a partir da qual cotejo, por exemplo, 0s nomes das personagens.

3% _LEMINSKI, Vida, 2013, p. 250. Colchete meu.

339 Cf. Paulo Leminski, 2013, p. 252.
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posturas politicas trotskistas também demonstram essa pluralidade, uma vez que tendem aos
mencheviques e ndo aos bolcheviques, admitindo a colaboragdo de classes médias e da
pequena burguesia no processo revolucionario®!. O Trétski leminskiano chega a resultar em
um esquerdista liberal para quem “a for¢a de um pensamento estd em sua independéncia’>#,
O proprio cachorro louco lucido cria, ao longo das folhas, reflexdes como essa: “O socialismo
precisava das conquistas do capitalismo para se implantar e crescer”3*3. De tal maneira é
revelado muito do posicionamento politico de Leminski, esse comunista que trabalha em
agéncias de publicidade.

Esse lado pop do redator publicitario ndo esconde a sua verve mais erudita, visivel, por
exemplo, em Metaformose: uma viagem pelo imaginario grego, obra na qual o autor nao
deixa de criar sinteses ao avaliar como os helenos ajudam a formar o mundo ocidental®*4. O
livro é composto em duas partes. A primeira, redigida em 1987, apresenta uma espécie de
mondlogo, ensaio poético, poema em prosa, reflexdo de Narciso enquanto vé na dgua o seu
reflexo®®. A segunda parte, do final de 1986, comenta algumas imagens importantes da
tradicdo helénica, bem como traz uma secdo de subtitulo bastante expressivo para esse
escritor sintético, “A pluralidade dos jogos possiveis”. Aqui, o autor lembra a diccdo das
biografias/ensaios de Vida; ao passo que, na fala de Narciso, parece bater muito da diccdo
daquele Descartes do Catatau. A obra constituida por fragdes tdo diversas sugere ja indicar, a

340 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 265. Uma citacdo da pagina 332 também segue essa perspectiva: “Trotski era um
dispersivo, homem de mil interesses, que iam do politico ao militar, do literario ao cultural”. Sobre a comparagéo
entre Aliocha e Ivan, cf. Paulo Leminski, Vida, 2013, p. 259; os capitulos iniciais de Os irmdos Karamazov
constroem perfis das duas personagens, de maneira que se pode compreender a comparacdo feita por Paulo
Leminski.

341 Cf. Paulo Leminski, Vida, 2013, p. 276-277.

342 | EMINSKI, Vida, 2013, p. 277. “A bandeira trotskista ficou como uma espécie de horizonte utépico de um
comunismo sem as deformagdes soviéticas, um comunismo com mais liberdade individual, aberto a inovagdes
no plano artistico, contrério aos privilégios da Nova Classe burocratica, os aparatchik da Nomenklatura”
(LEMINSKI, Vida, 2013, p. 242-243).

33 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 320. Cf. também na pégina 343, quando Leminski comenta o levante dos
marinheiros de Kronstadt, concluindo que “os marinheiros estavam certos, pedindo mais liberdade e o fim da
ditadura bolchevique”. E claro que, no contexto brasileiro da década de 1980, frases assim ressoam o desejo do
fim da Ditatura Militar, porém, em perspectiva ampla, recusam qualquer ditadura, mesmo a bolchevique. Paulo
Leminski, liberal em certo sentido, advoga pelas liberdades individuais.

344 As edicOes de Metaformose sdo de 1994 e 1998. Sobre o livro, cf. Régis Bonvicino (1994 e 1999, p. 219-
222), Carlos Graieb (1994), Ligia Savio (1996 e 1999), Alice Ruiz (1998), Benjamin Hollander (2000), Tida
Carvalho (2004 e 2007), Claudio Daniel (2004), Célia Pedrosa (2006), Wilton Cardoso Moreira (2009), Rodrigo
de Freitas Faqueri (2012), Livia Mendes Pereira (2012), Livia Mendes Pereira e Brunno Vinicius Gongalves
Vieira (2014).

35 Vale lembrar que a ordenagdo das duas partes é uma escolha editorial, como se vé em “NOTA DOS
EDITORES”. Talvez Paulo Leminski tivesse preferido a ordem inversa.
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priori, uma relacdo de unidade na multiplicidade: mistura de ficcdo e critica histdrica, poesia
e analise. Se Narciso € a personagem principal — espécie de narrador-eu-lirico — abrindo
Metaformose, alguns seres hibridos sdo evocados no decorrer das paginas, tais como o
“Minotauro, o hibrido com corpo de homem e cabeca de touro”®*%: Eros, esse que a tudo

“aproxima e mistura3*’; “Cérbero, o co de trés cabegas”®8; “O homem total,

dodecaedro’®*°; “Hibridos de homem e cavalo, os centauros”®?; e, ainda, “Nos amores entre
Ares, deus da guerra, e Afrodite, a deusa da beleza e da paixdo, 0s gregos intuiram e
significaram a intima unido entre os principios da geragdo e da destrui¢do”*!. Quase ao final
do volume, Paulo Leminski provavelmente recomenda uma hipétese para esse seu constante
desejo de sintese, ou de tensionamento entre o que chama de “jogos, variagdes no interior de
estruturas fixas”3>?, Talvez haja na poética leminskiana o luto por uma unidade perdida, um
luto com pouco mais ou menos de melancolia, pois ja ndo se reconhece 0 que se perdeu, mas

tdo somente se sente a dispersao:

O fundo do imaginario mitico dos gregos é indo-europeu, 0s gregos, um dos
ramos da frondosa familia indo-européia, que inclui indus, persas, hititas,
celtas, germanos, eslavos e italiotas, entre estes (oscos, Umbrios), os latinos.
Todos esses povos, um dia, foram um povo sé. Onde, ninguém tem
certeza.®»

A relacdo da unidade perdida com a variabilidade percebida: o tensionamento entre o capricho
da estrutura fixa, provavelmente mitica, de outrora, e o relaxo das varia¢bes, constantes como
a inconstancia da agua heraclitiana onde Narciso vé perder a sua face. Esse imaginario
sintético que atravessa a poética do autor brasileiro contemporaneo é também constituido por
outras temporalidades, como a grega, e por isso a viagem ao imaginario helénico se faz

possivel, talvez ecoe algo de humano, universal.

346 | EMINSKI, Metaformose, 1994, p. 16.
37 LEMINSKI, Metaformose, 1994, p. 20.
348 _LEMINSKI, Metaformose, 1994, p. 28.
39 LEMINSKI, Metaformose, 1994, p. 29.
350 L EMINSKI, Metaformose, 1994, p. 53.
31 LEMINSKI, Metaformose, 1994, p. 51.
352 LEMINSKI, Metaformose, 1994, p. 59.

33 LEMINSKI, Metaformose, 1994, p. 64.
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Mas nem sé de eterno vive o homem. Paulo Leminski trabalha também como
freelancer em editoras-graficas como a Grafipar. Na Curitiba do final dos anos 70, a Grafipar
cria um leque de revistas, a maioria delas € voltada principalmente para temas sexuais. Dentro
das variedades dessas publicacdes, ha espaco para historias em quadrinhos erdéticas. O sixtie
faz roteiro para algumas dessas HQs, como se pode ver nas paginas de Neuros, Aventuras em
quadrinhos e ainda Eros e de sua versdao feminina, Rose, de nome gerado por meio da
recombinacio das letras do periodico masculino®*. No geral, os roteiros leminskianos sdo
acompanhados por desenhos de Flavio Colin, Jadlio Shimamoto, Claudio Seto, Eros
Maichrowicz e Rodval Matias. Portanto, a producéo é o resultado da sintese do trabalho de
dois artistas. Entretanto, também nos assuntos abordados nesses roteiros, Paulo Leminski
procura desenvolver questdes sintéticas, como se pode ver na HQ “Com ele com eles”,
desenhada por Eros Maichrowicz. Ja no inicio dessa estoria, aparece uma mulher envolvida
em seus pensamentos. Ela comenta consigo a respeito do namorado, criando insinuagdes — um
tanto sexuais — de que seria um excelente rapaz. No centro da lauda, aparece, contudo, 0
nacleo da trama: “Com o homem que vocé ja tem sdo dois namorados e tanto...”. No quadro
seguinte, a questao ¢ especificada: “Ai ¢ que estd o problema. Clovis ou Jorge?”. Esse embate
entre A ou B esta certamente muito ligado ao raciocinio geral da poética do caprichoso-
relaxado, a tensdo entre dois (ou mais, “e tanto”) elementos. Ainda nessa pagina, a
personagem feminina, em suas reflexdes, vislumbra um desejo: “Ah! Que bom se eu pudesse

junta-los numa pessoa s6”°%°.

354 Para se ter uma ideia sobre essas publicagdes, cf. Alice Ruiz e Paulo Leminski (2015). O “Prefacio” escrito
por Alice Ruiz ajuda a contextualizar um pouco essas producgdes. Cf. também o texto de Carlo Andrade (1994).

35 CitacOes retidas da pagina colocada a seguir. RUIZ e LEMINSKI, 2015, p. 78.
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Tal anseio da sintese Clovis-Jorge antecipa outra sintese que ha nos quadros subsequentes:
Telma encontra Jorge e eles tém relacGes sexuais, apimentadas por desenhos de caras e bocas,
posicdes e palavras.

Como se nota diante dos desejos de Telma, os interesses leminskianos sao
sintetizadores. Isso também se revela frente aos ensaios®*®. Em 1986, publica Anseios
cripticos; onze anos depois saem 0s Ensaios e anseios cripticos; e, jA em 2001, aparecem 0s
Anseios cripticos 2. Mais recentemente, em 2012, a Editora Unicamp retne os trés livros sob
0 nome de Ensaios e anseios cripticos, obra homénima a de 2001, mas agora com o aviso de
que se trata de segunda edico, ampliada. E ainda pertinente discutir o que no integra esses
tomos, cogitar se cabe uma terceira edi¢do; assim como discutir o interesse editorial em tornar
coesa uma producdo ensaistica tdo dispersa. Por exemplo, os prefacios/posfacios das
traducbes de Leminski constam nos Ensaios e anseios cripticos, porém surgem ora divididos
em mais de um texto — como é o caso dos estudos sobre Lawrence Ferlinghetti —, ora
inteiramente iguais as introducfes destinadas aos volumes traduzidos. De toda maneira, a
questdo da sintese atravessa essa espécie de antologia. Isso é facil de dimensionar observando
os debates sobre o haicai. Se o poeta faz biografia de Matsué Basho, realiza, além disso,
estudos mais teoricos sobre o poema. Em uma dessas prosas livres, chega a dizer que o género
literario japonés pretende “extrair o maximo de significado do minimo de material,
ultrassegundos de hiperinformagdo”®®’; em outro artigo critico lembra o “wabi”, a extrema
concisdo do haicai, com seu horror ao grandiloquente e ao explicito”3®, Essa perspectiva,
aprendida via haicai, 0 ex-judoca leva para toda a sua criacdo. Os prdprios ensaios, por sinal,
sdo normalmente curtos. N&o elabora longos tratados com pouco contetdo — e sim breves
textos e repletos de propostas. Passa por assuntos muito diversos: desde autores como Bertold
Brecht, Arthur Rimbaud, Guimardes Rosa, Yukio Mishima e Jean Paul Sartre, até assuntos
como drogas, fotografia, Curitiba, pds-modernidade e musicalidade. Essa diversidade €
sintética na medida em que todos os fios levantados costuram a poética de Leminski. O seu
olhar seletivo encontra, sempre, aquilo que dialoga com sua escrita. Os temas elencados,
como ha muito fazem os romanticos, sdo aprofundamentos da estética do proprio poeta. Ao
dizer sobre Curitiba e musicalidade, parece mais facil notar isso; ndo obstante, ao comentar,

por exemplo, a obra de Guimardes Rosa, 0 ensaista analisa a adaptacdo do Grande sertéo:

3% Sobre os ensaios de Leminski, cf. os trabalhos de Rita Lenira de Freitas Bittencourt (2010), Paula Renata
Melo Moreira (2008 e 2011), Livia Mendes Pereira e Brunno Vinicius Gongalves Vieira (2015).

357 LEMINKSI, Ensaios e anseios cripticos, 2012, p. 140.

38 _LEMINSKI, Ensaios e anseios cripticos, 2012, p. 374.
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veredas para a televisdo, tensionando, tal como faz em Caprichos & relaxos, a dialética entre
o erudito e o popular, a oralidade de Riobaldo e a visualidade da telinha.

Aliés, a visualidade é fundamental nas cartas-poemas destinadas a Regis Bonvicino,
reunidas no volume Envie meu dicionario®°. O ex-seminarista cria sessenta e oito epistolas
organizadas em linhas descontinuas, de modo a gerar versos (uns previamente caprichados,
outros, paraisos helaxados). Folhas de formatos varios nas quais o epistoleiro dos Pinheirais
datilografa tantos bilhetes; paginas de tamanhos e geometrias mais ou menos mdultiplos,
algumas trazendo brasdes de empresas (como Raposa) onde trabalha o autor. Entretanto,
muitas delas contém transbordamentos feitos a mdo, provavelmente utilizando canetas
esferogréficas, hidrograficas, nanquins. Os manuscritos vdo de desenhos a palavras, de frases
avulsas a poemas, do mapa do Brasil a setas, quadros, grifos, tipos incomuns mesmo para um
bandido que sabia tipografia. Grande nimero dessas notas sdo assinaturas; o poeta coloca
manualmente o seu nome, mas também Alice Ruiz, muitas vezes, marca as missivas com
mé&os de mulher. Leminski — e ela — realiza transitos verbivocovisuais. Verdadeiro layoutman

da epistolografia, como se observa na carta 25°:

39 A primeira edigdo desse material sai, em 1992, com o nome Uma carta uma brasa através: cartas com Régis
Bonvicino (1976-1981). No entanto, a segunda edi¢do, em 1999, avisa que inclui mais epistolas e alguma critica.
Quanto aos estudos sobre esse material, cf. Roseane Preciosa (1992), Bernardo Ajzenberg (1999), Marcelo
Sandmann (1999), Régis Bonvicino (1999, p. 9-10; 1999, p. 17-26), Julio Castafion Guimardes (1999), Caetano
Veloso (1999), Solange Rebuzzi (2002, 2003 e 2004), Jayro Schmidt (2006), Vinicius Gongalves Carneiro
(2011), Joacy Ghizzi Netto (2013 e 2014). A proposta da expressdo “carta-poema” € utilizada por Solange
Rebuzzi (2003). De todo modo, é importante destacar o fato de “carta-poema”, ou mesmo “carta”, ser uma
expressdo guarda-chuva. Como é dito na nota da editora, na p. 6 de Envie meu dicionério, “A todo material
enviado por Leminski a Régis demos o nome de ‘cartas’, mesmo no caso de poemas ou ensaios, pois o que faz
com que estejam nessa edicdo € o fato de terem sido remetidas em cartas”. Portanto, “carta”, por vezes, diz
respeito ao modo de envio, englobando, assim, materiais muito distintos. Além disso, de acordo com o
mencionado na “Introdugdo a primeira edigdo”, Leminski perde as remessas de Bonvicino e ndo possui o habito
de criar cépias, por isso ndo ha as passivas, somente as ativas. Cf. BONVICINO, 1999, p. 21.

301 EMINSKI, 1999, p. 73.
166



Figura 8




A mistura de recursos pode ser notada nessa epistola de 23 de julho de 1978. O poeta discute
nela sua relacdo com os concretistas, assunto que atravessa grande parte de Envie meu
dicionario. As cartas sdo de 1976 a 1981, periodo no qual Leminski esta, de certo modo,
matando, freudianamente, alguns de seus pais literarios e procurando uma poética mais
propriamente auténoma, uma escrita “entre o verso e o universo”, capaz de pensar o “NOS”
como uma grande sintese de dispersdes. O desenho no canto inferior da pagina expressa essa
ideia. As dez setas que zarpam do “NOS” sugerem que o eu-missivista, espécie de
desdobramento do eu-lirico de Caprichos & relaxos, traz em si uma grande quantidade de
interesses direcionais. Assim, o poeta afirma que esta deixando de ser fascista, dogmatico,
partidista, bitolado, limitado e quer criar — agora é que sdo elas! — uma norma: “chega de leis /
basta de normas™362,

Por ora, basta de livros leminskianos. Poderia ainda passar por muitas outras
producdes... as letras de mdsica, as entrevistas, as tradugdes, a publicidade, os video-poemas,
os filmes realizados com o escritor, 0 extenso material produzido para revistas e jornais, 0
trabalho como editor... E essa se¢do de meu estudo seria a linha que nunca termina... por isso
recortes se fazem necessarios, embora em mim eu veja a angustia de querer dar conta da
totalidade. De toda maneira, diante desse enorme conjunto de material por onde ndo passo —
uma vez que priorizo, caprichosamente, obras editadas em livro — talvez caiba a outros

leitores preencher o0s, inevitaveis e programados, relaxos lacunares.

361 No proximo subcapitulo, analiso mais de perto a nona dessas epistolas enviadas a Régis Bonvicino.
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3.2. As estatuas da liberdade & do rigor,

ou uma carta-poema sobre as sinteses da forma social e da forma literaria

A forma é o social na arte,
observou o stalinista hingaro Lukacs
Paulo Leminski

3.2.1. descolaram um programa: introducgao

Entre a Literatura e os diversos campos das Ciéncias Humanas — a Sociologia, a
Historia, a Economia, entre outros — existem inimeras afinidades. Ao analisar uma obra em
didlogo com determinada &rea, sdo muitas as maneiras de tracar convergéncias e/ou
alternativas reciprocas de esclarecimentos. No entanto, para construir exame de uma criacéo
artistica, seria acanhado esbocar o pano de fundo socio-politico-econémico em paralelo ao
texto focalizado; é mais profundo procurar compreender os meios especificos de a producédo
estética trabalhar questBes de (ndo somente) ordens externas. Ndo me interesso, por
conseguinte, em pensar a sociedade apenas enquanto causa ou consequéncia de obras
artisticas; todavia, ao me deter na investigacdo de tais relacbes, contemplo, em menor ou
maior grau, as possibilidades de homologias que se estabelecem a partir da interacdo entre,
por assim dizer, “forma literaria” e “forma social”, ainda que as distancias entre ambas sejam
rasuradas.

Nesse sentido e neste subcapitulo, procuro me aproximar de tradicdo que, nos estudos
tedricos de modo mais amplo, integra ideias como as de Georg Lukacs e Walter Benjamin, e,
no contexto brasileiro, tende aos métodos criticos de Antonio Candido e Roberto Schwarz;
esteira seguida por consideravel parte dos debatedores da lirica leminskiana. Ao mesmo
tempo que me valho, metodologicamente, do ponto de vista formal-sociol6gico, procuro estar
um pouco afastado da diccdo militante presente nos autores de O discurso e a cidade e
Cultura na politica, e dos que se aproximam desses vieses ideoldgicos ao avaliarem a obra do
ex-estranho. N&o raro, os exegetas marxistas filtram o canone, deixando mestres divergentes
na periferia do academicismo; além dessa peneira, e em particular, os pesquisadores de tal
linhagem enguadram sob a bandeira comunista as posturas incomuns do caprichoso relaxado.
Ao leitor, as batatas ofertadas pela critica sdo uma discutivel sequéncia brasileira; faltando
antiteses as teses dos discipulos de Marx, a historia da literatura nacional corre o risco de se
tornar a narrativa contada pelos parceiros de um rio ndo tdo bonito, pois o seu leito é de

Procusto, que corta 0s corpos com foice e martelo. Por essas razfes, convém aqui 0 exercicio
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de notar um Leminski mais complexo: néo pretendo sequestrar o capitalismo na formacao do
poeta, tampouco negar o seu incomodo com as relacdes de propriedade®.

Para tanto, pretendo investigar, mediante, sobretudo, elementos semanticos e
melopaicos, em quais condi¢des uma carta-poema do cachorro louco elabora, estruturalmente,
questBes (também) externas. Primeiro, fago comentario introdutério dos versos
epistolograficos, objetivando compreender o vocabulario e as referéncias delineadas pelo
autor, e procuro facilitar meu argumento (“b. artilharia ligeira: comentario”). Nas subdivisoes
seguintes, demonstro como certos entendimentos da sintese, em especial a nocdo de par,
aparecem na correspondéncia, tanto semanticamente (“‘c. signos geram Signos: por zero,
breve, par e reunido do diverso”), quanto levando em conta aspectos ritmicos (“d. onde a
guerra?: alguns pares formais”), se € que seria possivel, exceto com intengdes didaticas,
efetuar tais fracionamentos. Depois, no item “e. ¢ preciso deixar que a Historia chegue em
vocé: formas sociais em par”, cabe inserir a nogdo estética de par em contextos mais amplos,
que séo as visdes de mundo presentes na modernidade; e, em seguida, pretendo sinalizar que
essas questOes atravessam o datiloscrito/manuscrito configurando, por vias préprias, uma
dialética homdloga a concebida durante a Guerra Fria. Por fim, na se¢do “f. que a estatua da
liberdade / e a estatua do rigor / velem por todos nos”, mas ndo apenas nessas linhas finais,
espero avangar na compreensdo da epistola lirica aqui enfocada e explicitar com mais nitidez
a postura politico-econdmica difusa assumida pelo sujeito-epistologréfico.

A carta discutida aparece no livro Envie meu dicionario, o qual traz mais sessenta e

sete expedidas a Régis Bonvicino, sem apresentar as remetidas por este interlocutor3®?,

362 Cf. Georg Lukacs (1972, 1975 e 2000), Walter Benjamin (1984 e 1993), Antonio Candido (1981 e 1993b) e
Roberto Schwarz (1987). Uma aproximagao desses tedricos — com a exce¢do de Roberto Schwarz, mas incluindo
ainda Eric Auerbach e Theodor Adorno — esta no texto de Marcos Rogério Cordeiro (2008). Quanto a critica
sobre Leminski, cf., p. ex., Lucas dos Passos (2012) comparando Leminski com Walter Benjamin; Elizabeth
Rocha Leite (2008 e 2012) comparando com Gilles Deleuze e Jacques Derrida; e Nanci Maria Guimaraes (2008)
com Italo Calvino, especialmente com a ideia de “resisténcia ao novo capitalismo”.

363 No subcapitulo 3.3., consta uma apresentacdo geral das correspondéncias. Como dito 14, a primeira edigdo de
Envie meu dicionario sai, em 1992, com o nome Uma carta uma brasa através: cartas com Régis Bonvicino
(1976-1981). No entanto, a segunda edigdo, em 1999, avisa que inclui mais epistolas e alguma critica. Quanto
aos estudos sobre esse material, cf. Roseane Preciosa (1992), Bernardo Ajzenberg (1999), Marcelo Sandmann
(1999), Régis Bonvicino (1999, p. 9-10; 1999, p. 17-26), Julio Castafion Guimardes (1999), Caetano Veloso
(1999), Solange Rebuzzi (2002, 2003 e 2004), que discute a expressdo carta-poema, Jayro Schmidt (2006),
Vinicius Gongalves Carneiro (2011), Joacy Ghizzi Netto (2013 e 2014). Importante destacar o fato de “carta-
poema”, ou mesmo ‘“carta”, ser uma expressdo guarda-chuva. Na nota da editora, na p. 6 de Envie meu
dicionario, é dito que “A todo material enviado por Leminski a Régis demos o nome de ‘cartas’, mesmo no caso
de poemas ou ensaios, pois o que faz com que estejam nessa edi¢do € o fato de terem sido remetidas em cartas”.
Portanto, o termo, por vezes, diz respeito ao modo de envio, englobando, assim, materiais muito distintos. Além
disso, de acordo com o mencionado na “Introducdo a primeira edi¢do”, Leminski perde as remessas de
Bonvicino e ndo possui 0 habito de criar cdpias, por isso ndo ha as passivas, somente as ativas. Cf.
BONVICINO, 1999, p. 21.
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Grande parte das missivas leminskianas consiste em estrofes, trazendo noticias cotidianas e
mostrando as inquietagdes de um sujeito-textual muito proximo do sujeito-civil;
circunstancias que direcionam a opcao por mecanismos recorrentes em Na sala de aula, de
Antonio Candido, e Leitura de poesia, de Alfredo Bosi. Espero que a analise empreendida
leve em conta ainda dimensdes problematizadas por Louis Hay, em A literatura dos
escritores, porque tensiono as fronteiras entre os textos poético e de arquivo, na medida em
que utilizo recursos de leitura de poema para investigar uma epistola.

Em anexo, seguem as imagens das paginas®*.

3.2.2. artilharia ligeira: comentario

A carta-poema inicia com a data feita a caneta esferografica: “28/ledo/77”. O dia, vinte
e oito, e 0 ano, mil novecentos e setenta e sete, estdo dentro do esperado. No entanto, 0 més é
construido a partir de signo zodiacal. Seria julho, uma vez que, sob a regéncia de ledo, o dia
vinte e oito s6 ocorre em tal més. Contudo, essa ndo é a maneira de datacdo utilizada pelo
missivista em outras mensagens. Na “Carta 8”, a anterior a do final de julho, Leminski
também comega datando: “9/10/11/7/77”. Teria gastado trés dias — “9/10/11” — redigindo uma
epistola de quatro paginas; e, logo de cara, chama seu interlocutor de “o epistoleiro mais
rapido do oeste”. Por contraste, o curitibano seria aquele que levou algum tempo escrevendo a
resposta; ele ndo atira suas palavras com tanta agilidade. Mesmo nos artificios supostamente
relaxados de seu trabalho, ha lentos caprichos, burilamentos. Assim, em julho de 1977, ao
optar por “ledo”, o poeta demonstra sua afinidade com questdes zodiacais, misticas,
religiosas. E o fogo leonino parece agitar a pena do autor que, apos escrever o nome “Regis”

“rei”, em latim), desenha um raio®®.

364 Cf. Anexo presente no final deste trabalho. A referéncia das paginas é LEMINSKI, Envie meu dicionario,
1999, p. 46-51. As outras cartas citadas também constam nesse volume e podem ser facilmente localizadas, pois
menciono o nimero da epistola. No entanto, ao me referir as correspondéncias, em especial a essa “Carta 9”7,
evito redizer a pagina de onde retiro a informacéo, pois ja consta em imagem e meu comentario segue de perto a
leitura do texto. Assim espero que meu ensaio ganhe em comunicabilidade.

365 A astrologia, hoje, é pouco aceita na academia, de modo geral. No entanto, autores costumam utilizar
elementos astroldgicos para compor suas obras. A besta dos pinheirais, por sua vez, escreve poemas como “o
espléndido corcel”. Na mesma época, talvez seja ainda mais expressiva a obra de Caio Fernando Abreu. Cf. 0s
estudos sobre literatura e astrologia feitos por Amanda Lacerda Costa (2008) e a obra de Oskar Adler, La
astrologia como ciencia oculta. Os dados sobre o signo de ledo estdo em harmonia com essas fontes.
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O remetente convoca o destinatario: “Af, Regis!” — sem acento na vogal “e”. A
invocagdo ao “rei” € bastante informal. Diferente dos padrdes “caro régis” e “carissimo régis”
— com acentos agudos — adotados nas primeiras correspondéncias da série. Lembra mais o0
“olha s0, régis”, da “Carta 4”. Em todas essas alternativas, ¢ delineada a alusdo a Régis
Bonvicino, o interlocutor é trazido para dentro da discussdo. O paulista — nascido em 1955 —
troca escritos com o paranaense, no final da década de 1970 e comego de 1980, antes que 0
telefone substitua o costume epistolografico®®. Durante as redagbes, Bonvicino estd em
principio de carreira; formando em Direito, na Universidade de S&o Paulo, e publicando os
versos de Bicho de papel (1975) e Régis Hotel (1978), sendo que o livro seguinte, Sésia da
copia, aparece em 1983%’. Neste mesmo ano, Leminski publica Caprichos & relaxos, pela
Brasiliense; mas, quando redige as epistolas, € reconhecido publicamente pelo Catatau
(1975). Portanto, ambas as personagens estdo inseridas em um contexto de grande agitacéo
cultural. E movimentado por pequenas revistas literarias e bandas de masica.

Do ambiente repleto de midias visuais e auditivas, parte a carta-poema. Leminski
afirma que estd “transando”, interagindo, com varios “codigos/suportes”. Na época, ele esta
trabalhando em agéncias de publicidade, escrevendo seus versos, colaborando em periddicos e
no programa de radio organizado pela banda A Chave. O grupo curitibano de hard rock tem
grande influéncia leminskiana, chegando a gravar musicas do poeta®®®. Assim, quando A
Chave “descola” (consegue) espago para realizar um programa radiofonico, o letrista de
“Verdura” produz esquetes. Lidas hoje, nesse momento em que os movimentos minoritarios
talvez estejam com maior visibilidade, as “propagandas impropagaveis” parecem mais
inadequadas. A “POMADA MELECA”, por exemplo, pode soar homofébica, na medida em
que ¢ “produto farmacéutico” de pouca credibilidade (“meleca”, muco nasal) capaz de
transformar “bofe” (sujeito do sexo masculino e de género masculino) em “boneca” (termo

pejorativo usado para caracterizar o travesti)*®. Ao findar a primeira pagina, o remetente

36 Segundo Régis Bonvicino, a comunicagdo via correio vai até 1981, “ano em que Leminski comprou seu
primeiro telefone e foi, gradativamente, perdendo o habito” de remeter mensagens (BONVICINO, 1999, p. 21).

367 Sobre os trés primeiros livros de Régis Bonvicino, cf. as consideragdes de Duda Machado (1995). Também
sobre a primeira trinca, Jodo Adolfo Hansen (2010) destaca a influéncia concretista, a qual fica menos forte nos
livros liricos posteriores, publicados entre 1986 e 2006. A reunido Até agora, langada em 2010 pela Imprensa
Oficial do Estado de S&o Paulo, ajuda a dimensionar essas consideragdes.

368 Basta citar “Me provoque pra ver” e “Buraco no coragido”. Cf. a nota “a)” sobre a “Carta 9”, na p. 183 de
Envie meu dicionario. E também as referéncias discograficas na p. 367 da biografia feita por Toninho Vaz
(2001).
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ainda avisa que as “propagandas impropagaveis” estdo sendo trabalhadas por um cartunista,
com intuito de passar do apenas sonoro (radiofonico) para o visual (icone).

Diante de textos como esse, Leminski abre a segunda lauda se vendo mergulhado nos
meios de comunicagcdo de massa (“massmidia”). Radio, cartoon, publicidade. Todavia sem
perder o foco de recursos tradicionais, o haicai, a quadra. Esse atrito ocasiona uma questao
para o vencedor distraido. Sua autoestima de mandarim — de suposto letrado a ocupar cargos
de alto funcionario na China — pergunta se a cultura pop deveria ser evitada por ele. Se em vez
de criar textos de importancia menor, “letrinhas”, para rocks pouco sofisticados, “fuleiros”,
deveria escrever ensaios eruditos. Porém, recusa a segunda alternativa. Até grafa de caneta,
em caixa alta e dentro de pequeno retangulo o seu “NAO!”. Afirma ter se libertado de vicios
letrados. O romper das amarras ele atribui as suas experiéncias com o “jornalismo cultural /
ou contracultural”. Exprime ainda o seu gosto pelo livre mercado, por se sentir “na corrente
sanguinea / do mercado”. Vivenciaria certa “nostalgia do intelectual pela a¢do”. Lembrando
um pouco a ideia de préxis, o trovador ndo quer apenas a teoria pura: “trabalhar nos meios de
massa / ¢ a coisa mais parecida com agdo que ja vi”. Retomando consideracdoes de Waly
Salomdo, o remetente diz que ja foi “erudito” (alguém que faz ensaios pesados) e hoje soO
ataca de “artilharia ligeira” (estando mais ligado ao comentario breve). Seria comparavel a um
“morteiro na guerrilha”, canhdo de boca larga e capaz de lancar bombas menores. A
referéncia até recebe ilustracdo do autor, com a bala de canhdo sendo langada.

A mencdo anterior a Waly é uma das cinco procedidas na segunda pagina.
Exemplificam o raciocinio defendido: Leminski se vé culto, entretanto dedicado ao universo
pop. As outras quatro alusdes ocorrem na ultima estrofe da lauda. Maciel, Ezequiel Neves,
Pignatari e Caetano. Esclareco as personagens. Waly Salomé&o: poeta baiano que estreia, em
1972, com Me segura qu’eu vou dar um tro¢o®’°. Dono de estilo que almeja totalidades e
mutacgdes, Sailormoon possui poética mais ou menos definida e envolvendo repertorios ditos
altos e baixos. O que ¢ um pouco mais dificil de definir € quem seria “maciel”. Provavelmente

o filosofo e roteirista Luiz Carlos Maciel, que, nos anos 70, € conhecido guru da

369 Existem glossarios do universo LGBT, os quais auxiliam na compreensio do haicai/propaganda visto acima.
Cf., p. ex., Aurélia, a dicionaria da lingua afiada. Esse material lembra, em certa medida, o “Indicionario”
realizado, nos anos 1970, por Luiz Carlos Maciel. Cf. VAZ, 2001, p. 127.

370 Me segura qu’eu vou dar um troco, de Wally Salomdo, consta na Poesia total, editada pela Companhia das
Letras. Uma resenha dessa poesia completa, de modo a aproximar um pouco Leminski e Salomdo, e ainda Ana
Cristina Cesar, estd em BELUZIO, 2017.
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contracultura, muito em funcio de sua coluna “Underground”, em O Pasquim®’l. Nesse
sentido, ele esta entre os chamados de “aqueles que aplicam um grande repertdrio nas coisas
‘pequenas’”. As aspas aqui tensionam o sentido literal e o irdnico. As coisas “pequenas”
podem ser muito grandes. Assim, o produtor e critico musical Ezequiel Neves teria voltado a
sua acumulacdo cultural para assuntos como o rock®2, Quando a carta de 1977 é escrita, 0
rock’n’roll, em estrito, e a musica popular possuem reconhecimento cultural diferente de hoje.
Por um lado, os festivais brasileiros da cancdo, na epoca, ddo 6timas repercussdes; porém,
hoje, os letristas gozam de maior respeito diante dos estudos literarios. Dimensionam esses
pontos tanto o fato de terem minguado os festivais quanto, somente em 2016, Bob Dylan
vencer o Prémio Nobel. E compreensivel por que cerca de quarenta anos antes se chegue a
mencionar Caetano Veloso enquanto modelo de homem culto que emprega seu legado em
causa “menor”’, a MPB, se desconsidero aqui a possibilidade da afirmagao ser irébnica. Ao lado
do masico, o concretista Décio Pignatari aparece muito em funcdo de, nos anos 60, redigir
cronicas sobre futebol, publicadas na Folha de Sdo Paulo®”3,

O diadlogo com os concretistas e Régis Bonvicino continua na pagina seguinte.
Leminski decerto recupera algo dito pelo autor de Sosia da copia: é importante diferenciar o
que a nova geragdo esta fazendo, em comparagdo com o “concretismo classico” — expressao
que o cachorro louco frisa, em comentario a caneta: “horrivel, ndo?”. O concretismo classico
esta para o supracitado Décio Pignatari e 0s irmdos Campos; ao passo que, mais adiante no
tempo, estdo ‘“as melhores inteligéncias como as nossas”, ou seja, uma pequena elite
intelectual formada, além do proprio criador de “contranarciso”, por “vocé caetano gil alice
waly duda pedrinho sebastido”, e eteceteras em declinio. Leminski se coloca ao lado do seu
interlocutor, vocé/Bonvicino, mas também de mais sete nomes, como 0s ja mencionados
Waly Salomao e Caetano Veloso. Gilberto Gil é outro que esta no rol, sem davida em funcgéo
de discos do nivel de Tropicélia ou Panis et Circenses, realizado com o artista de “Alegria,
alegria”. “alice”, por sua vez, corresponde a Alice Ruiz, poetisa e esposa oficial do hippie nos
anos setenta. “duda”, ou seja, Duda Machado, € mais um nome ligado ao tropicalismo e a

contracultura; o poeta, no mesmo 1977, lanca o seu livro de estreia, Zil, e mais tarde se muda

371 Sobre Luiz Carlos Maciel e Leminski, Cf. VAZ, 2001, p. 126-128. Cf. também a tese O discurso da
contracultura no Brasil, de Marcos Alexandre Cappelari. Ajudam ainda a dimensionar a atuacdo de Maciel as
colunas “Geléia Geral”, de Torquato Neto; cf. Os Ultimos dias de Paupéria.

372 Cf. os apontamentos biograficos feitos por Anténio Carlos Miguel (2011), na ocasido do falecimento de
Ezequiel Neves.

373 Cf. PIGNATARI, 2014.
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para Minas Gerais, virando professor de Teoria da Literatura, na UFOP3"*. J4 “pedrinho” ¢
Pedro Tavares de Lima, que editou, em 1975, o Unico exemplar da revista Poesia em greve.

5 A

Por fim, “sebastido” é Sebastido Uchoa Leite, tradutor; autor de livros liricos, como Antilogia,
de 1979; e, nessa mesma década, editor da revista José, periddico que publica concretistas e
marginais®™.

Retomando, ao diferenciar os proprios Noigandres e 0s pos-concretos, o novelista de
Guerra dentro da gente estabelece duas espécies de batalhas. Em um primeiro plano, esta o
corte contra 0 movimento paulista e, no segundo, a luta econémica de classes. Na esfera
inicial, é necessario que 0s pos-concretos marquem suas diferencas em relagdo aos seus
precedentes, os concretos classicos. Os novos precisam carregar as tintas nos sinais
generacionais, 0 que provavelmente quer dizer a ultrapassagem do Concretismo. Este se
arquiteta apenas no campo de “arte/literatura/SIGNO”, havendo da parte dos pds-concretos o
imperativo alcance de outros &mbitos, como a mdsica popular e a militancia politica mais
efetiva. Em um sentido mais amplo, Leminski deseja luta que, perpassada pelo plano
linguistico onde se encontra o “concretismo classico” e a semidtica de Charles Sanders Peirce,
alcance a vida pratica, o plano pragmatico: eis o plano piloto do cachorro louco. Com discurso
bastante marcado pelo vocabulério tipico da esquerda sixtie, 0 epistoleiro-poeta declara: “o
que interessa / 0 que a gente quer, no fundo, ¢ MUDAR A VIDA / alterar as relagdes de
propriedade a distribuicdo das riquezas / os equilibrios de poder entre classe e classe na¢édo e
nacdo”. Essa revolugdo ¢ o que seria “o grande Poema”, de modo que a escrita, os poemas,
seriam “indicios dele meramente”.

A proxima pagina continua a discusséo, sobretudo nas duas primeiras estancias. A
primeira frase/verso ja enfatiza: “nossa poesia tem que estar a servigo de uma Utopia”. O
vencedor distraido estad defendendo a criacdo marcada pelas questdes e aspiracGes temporais.
A utopia mencionada segue a via de um desejo social, na perspectiva do “grande Poema”,
como dito anteriormente. Por isso, a ideia de que “o poeta para ser poeta tem que ser mais que
poeta”, ele demanda estar engajado na “ESPERANCA” de transformar o mundo. A segunda
estrofe permanece no mesmo tom. Nao ¢ a toa o fato de ser “engaje” a Ultima palavra dela. A

nogdo de poética engajada, empenhada em politica, é aqui fundamental. O ex-professor de

374 Sobre a trajetoria de Duda Machado, cf. o trabalho de Evanilson Oliveira Barbosa (2015). Quanto ao volume
Zil, consta na edicdo Crescente, que retne os primeiros livros do poeta.

375 Sobre “pedrinho”, Cf. VAZ, 2001, p. 177. E as elucidagdes sobre nomes, na p. 174 de Envie meu dicionario.
Esta mesma pagina ajuda a compreender “sebastido”, o qual também aparece na p. 197 da biografia escrita por
Toninho Vaz.
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Historia afirma que a histéria, o mundo, precisa dar choque, chamar, cotejar, envolver,
engajar “vocé”, sendo que este pronome pessoal convoca Bonvicino ou qualquer poeta.

Com o distico, o autor muda um pouco a dic¢do: “uma coisa pode ter certeza: /
nascemos na classe errada”. O filho de militar fala sobre sua condicao financeira e inclui nela
o interlocutor. Seria imagindvel que ambos sdo colocados em uma espécie de classe média.
Contudo, pelo menos intelectualmente, o missivista vé a si e a Bonvicino em situagdo melhor
do que a faixa intermediaria da piramide social brasileira. O poeta talvez se pense intelectual
de vanguarda, a frente das massas. A conjectura fica mais clara a partir das sentencas escritas
em inglés, as quais traduzo: “nods que temos o conhecimento necessario para fazer algo e
também o ndo conhecimento necessario / temos que ter esse qué / esse 0 que quer que seja /
vocé ndo pensa assim?”. Ao assegurar “que somos nds que temos” conhecimento, incide
diferenciacdo, segregacdo. Mais ou menos nesse mesmo sentido, o autor faz outras
consideragdes: “estou tomando o maximo cuidado / para que tudo isso que estou dizendo /
saia sem o minimo resquicio de stalinismo”. A busca por evitar a influéncia do pensamento de
Stalin, antigo chefe da Unido Soviética, é a tentativa de se ver acima do restante das pessoas,
isto ¢, ndo se querer “sectarista esquerdofrénico”, segregacionista. Conquanto Leminski
recuse a atitude intolerante de uma lideranca esquerdista que se julga melhor do que o restante
da populagdo, reconhece: “mas ndo da pra jogar fora esse lance”.

Embora na passagem da quarta para a quinta pagina a grande anotagdo “vire”,
acompanhada por seta, dé a entender que haja intensa coesao, 0 ex-estranho parece instalar
quebras entre os temas. Continua discutindo as lutas — de classes e de linguagem —, mas entre
as estrofes ndo ha uma relacdo muito cerrada, por vezes. Prefere criar trechos mais isolados,
com valor formal em si, sem dar tanto prosseguimento ao debate que vem sendo travado ao
longo da epistola. Consoante a isso, a segunda estancia faz elogio a capacidade sintética
(“com meia duzia de slogans”) e continua falando de batalhas (“ponho cerco as
fortificagdes™), porém é um pouco dificil de engenhar afinidades entre todas as informacdes.
A terceira estrofe segue esse viés, ao tecer quadrinha falando “estamos dentro de uma onda”.
Alguns fios parecem propositalmente soltos. Ou com valores em si mesmos.

Por outro lado, o distico “os patriarcas ja teorizaram bastante por nds / foi seu
martirio” reitera o debate sobre romper com os concretistas, propor novas alternativas. Ao
trazer os patriarcas, o ex-seminarista faz referéncia aos irméos Campos e a Décio Pignatari.
Desse modo, recupera a questdo sobre ndo fazer ensaios pesados, ou ficar teorizando demais
as questoes. Chega a dizer que “talvez ndo haja mais tempo / para grandes e claros GESTOS

INAUGURAIS”. O poeta se diferencia de trés movimentos, ou mesmo de uma tradigdo
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brasileira: a Antropofagia, dos anos 20; o Concretismo, dos anos 50; e o Tropicalismo, dos
anos 60. Em todos eles, ha preceitos, prefacios, normas, ou como diz Leminski, “certezas”.
No entanto, o escritor, ja em 1977, percebe que “agora ¢ tudo assim / ninguém sabe / as
certezas evaporaram”. Se tudo que é sélido se desmancha no ar, as correntes estéticas mais
firmes perdem o seu espaco. Analogamente, a missiva estd se desmanchando, sendo conclusa.
O caprichoso relaxado termina praticando evocagdo (quase) religiosa: “que a estatua da
liberdade / e a estatua do rigor / velem por todos nés”. A liberdade do relaxo ¢ o rigor do
capricho.

Na qualidade de post scriptum, decorrem duas informagdes. Primeiro, ainda na quinta
lauda, o pedido para que Régis Bonvicino “mande mais coisas”, no perfil das revistas Carne
Fresca (volume 8) e Forte. Em folha adicional, de tamanho menor, o remetente pede que o
destinatario mostre “o material” a outras pessoas: os mencionados “patriarcas”; “riso”, isto €,
0 poeta ¢ ensaista Antonio Risério; novamente “pedrinho”, Pedro Tavares de Lima; e, agora,
“plaza”, Julio Plaza, artista plastico espanhol residente no Brasil. Esse conjunto de nomes
ajuda a mostrar que a mensagem ndo é apenas privada, mas, desde sua feitura, possui
dimensdo pulblica. E para circular, chegar a todos os olhos. A recomendacdo segue
acompanhada até de ameaga: “SENAO EU VOU DE NOITE / TRANSFORMAR OS TEUS
SONHOS / CONCRETISTAS / EM PESADELOS PARNASIANOS”. O gesto, por um lado,
opde 0s concretos e 0 parnasos, estes com sinal de negativo e aqueles de positivo. Contudo,
vale notar que Leminski se atribui os poderes de “emparnasiar” os sonhos de Bonvicino. Isto

é, possui dotes de parnasiano, ou entdo nao poderia assombrar os sonhos do interlocutor.

3.2.3. signos geram signos: por zero, breve, par e reunido do diverso

A carta-poema admite mdaltiplas leituras. Por isso, € necessario delimitar um pouco o
recorte. Nesse sentido, em consonancia com o discutido nos subcapitulos 2.2.2. Quatro
sinteses em Paulo Leminski e 2.2.3 As sinteses na lirica leminskiana, gostaria de observar
as maneiras de o escritor exprimir topicos de nogdes como as de zero, breve, reunido do
diverso e, sobretudo, par. Ao ultimo prisma, darei mais &nfase, demonstrando que o remetente
— organizando importante agrupamento de assuntos e a estrutura formal da epistola — passa
por ambiguidades proprias da nocdo de par.

Inicio pelo zero. Na “9”, ha topicos semelhantes aos utilizados ao longo de Toda

poesia. Como léxicos que remetem a nogdo de vazio: “sem o minimo” e “vaga”. Alguns ainda
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lembram a ideia de lenda ou ser ficcional — o “ledo” astrologico presente na data — e sonho — a
“Utopia”, da pagina quatro, antecedida pelo desejo de “MUDAR A VIDA”, na terceira.
Vocabulos indicam nogdes de auséncias corporais, a exemplo de a “fome”. Também
aparecem questdes ligadas ao tempo passado — “ja fui um erudito”, “como a poesia concreta
foi / como a antropofagia foi / como a tropicélia foi” — e a0 espaco —“Atlantida”. O “nao” ¢
outro termo que ganha énfase, havendo o “NAO!” em caixa alta, dentro de um retangulo, na
lauda dois, e as formas “nao sei” e “ndo deviam”. Palavras com prefixos de negacdo — a
“antipropaganda”, que ¢ “impropagavel” — sdo proximas desse sentido. Ademais, vale lembrar
a perspectiva de queda, presente no substantivo ‘“kamikaze”, no verbo “chega”, ordem que
visa colocar um fim, e nas maximas “DEIXE DE SER” e “as certezas evaporaram”, pois,
apesar de esta ultima sugerir elevacdo aérea, caminha para 0 apagamento. Rasuras Sao
apagamentos que diferenciam as cartas-poemas dos poemas, por assim dizer, tradicionais. Na
missiva, Leminski efetua rabiscos, como os vistos no meio da primeira pagina e no canto
superior da quarta. O baldo em formato de sonho, na abertura, lembrando a dimensdo de
“Utopia”, prossegue as visualidades.

A nocdo de breve, por sua vez, também conta com recurso visual. Logo na abertura da
epistola, abaixo do nome “Régis”, aparece o relampago, descarga elétrica que dura instante e
cria risco no céu da folha. No comeco do texto, ha outra designacdo de tempo curto, a data:
“28/1eao/77”. O remetente chega a confessar que so ataca de “artilharia ligeira”. Medidas
menores o cativam: “gosto de ver aqueles que aplicam um grande repertdrio / nas coisas
‘pequenas’”. A densidade de querer aplicar muito em pouco, concentrando, colocando a
reunido do diverso em apenas um breve. Este artificio ¢ fundamental. Assinala “que o poeta
para ser poeta tem que ser mais que poeta”, tem que expandir a sua brevidade, se envolver
com as questdes historicas, fazer poemas que sejam indicios de coisa {inica, um “grande
Poema”, a revolugdo social. O tom bélico atravessa a carta, tanto no sentido politico-
econdmico, quanto no ambito linguistico. As duas instancias aparecem na estratégia
assumida: “com meia dazia de slogans verdadeiros na cabega / cerco a montanha”. Seu
artificio ¢ compor “meia diuzia” de frases fortes. A metade de doze estd menos para a reunido
do diverso e mais para a expressdo de conta minguada. Um quase-nada a partir do qual o
estrategista obtém os seus resultados.

Seguindo a progressdo numeérica, seria a hora de analisar topicos do par, mas vou
deixar esse ponto para a sequéncia. Passo a reunido do diverso. Ela se da por alguns
caminhos, com pluralidades. Logo no comeco, o poeta confidencia que esta “transando varios

codigos/suportes”. A intencao de misturar géneros textuais e midias aparece com frequéncia.
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J& na primeira pagina, estdo “transando”, entre outros, a epistola, o poema, a propaganda, o
haicai e os desenhos que lembram histérias em quadrinhos. A lista de recursos usados por
Leminski é grande. Sendo, a propria catalogacdo, reunido do diverso. Ha sequéncias de
perguntas: “FOME? VONTADE DE COMER? APETITE?”. De pessoas: “vocé riso caetano
gil alice waly duda pedrinho sebastido”. De movimentos literarios: “como a poesia concreta
foi / a antropofagia foi / a tropicélia foi”. De verbos: “dé choque em vocé / te chame te eleja te
corteje / te envolva e te engaje”. A noc¢do de diversidade também ¢ manifesta por meios
numéricos, gerando hipérboles (“pensando como a responsabilidade de criar 10 filhos™). E
ainda por meio de objetos (“morteiros da guerrilha™) e espacos (as “fortificacdes”).

Na dimensdo bélica, o par; especialmente sendo o combate entre dois. Ha confrontos
ao longo das paginas. Ja na segunda, o autor, apos citar os “morteiros da guerrilha”, fala sobre
“abastecer as tropas no proprio terreno inimigo / com os frutos do local”. Na lauda seguinte,
duas defrontacdes ficam mais evidentes: “a guerrilha de signos” e a luta de classes.
Aproximando essas duas contendas, na penultima folha, declara: “com meia dazia de slogans
verdadeiros na cabeca / cerco a montanha / ponho cerco as fortificacGes / tomo a posicdo e a
defendo”. A nuance de conflito ¢ permanente na conversacdo. Uma de suas tdnicas
fundamentais. Mas as brigas sdo discutidas entre amigos, entre cumplices. Com o passar do
tempo, considerando as 68 epistolas remetidas ao longo de aproximadamente cinco anos, 0s
lagos vao se estreitando, embora na “Carta 9” ja se notem camaradagens. A informalidade
com que “Ai, Regis!” ¢ chamado. A vibragao ao perceber que ¢ “muito legal isso q v. falou”,
mostrando que “achei o achado digno de um estrategista”. A inclusdo do amigo na lista de ““as
melhores inteligéncias”. O pedido de “MANDE MAIS COISAS TUAS / CARNE FRESCA 8
FORTE / P/ EU PUBLICAR”. A brincadeira de “TRANSFORMAR TODOS OS TEUS
SONHOS / CONCRETISTAS / EM PESADELOS PARNASIANOS”. Portanto, a conversa
sobre batalhas se da através de sentimentos fraternos. Das trincheiras dos pinheirais, Leminski
escreve para 0 amigo que mora na dura poesia concreta. Na correspondéncia sobre a guerra,
existe amor entre Curitiba e SP.

Nesse sentido, a carta edifica um par. Unidade entre dois interlocutores. Ha outros
topicos sendo utilizados. Um deles ¢ o “E”, vide “hard rock e locu¢do criativa”, “letrado e
escriba”, “o know-how e o0 dont-know-how”. Bem como o “OU”, visto em ‘“jornalismo
cultural / ou contracultural”. Além desses, em relacio ao tempo e ao espago, advém
pareamentos. O proprio modo de datar a missiva — “28/ledo/77” — & ambiguo, mescla os
calendarios gregoriano e astroldgico. Ja espacialmente, “beira” (estabelecendo proximidade

entre a “cultura pop” e a “bobagem”) e “até” (tramando interim entre “o pacifico” e “as praias
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da Atlantida”) auxiliam a contrapor dois elementos. O uso de simile também exerce tal fungéo
ao falar “como a poesia concreta foi”. Outra ordem de figuras de linguagem a aparecer sio as
antiteses (“gosto de ver aqueles que aplicam um grande repertorio / nas coisas ‘pequenas’”)
e os oximoros (“propagandas impropagéaveis”)®'®.

Em termos visuais, hd maltiplos pares. No &mbito datilografico, as alternancias entre a
caixa baixa e a CAIXA ALTA, em trés das seis paginas. Aliés, ocorre oscilagdo entre o
datilografado e o manuscrito; por exemplo, na penultima lauda, a frente do “até as praias da
Atlantida” surge “(a Terra Santa)”. Também existem variagdes entre os desenhos e as
palavras; as variaveis podem ser notadas no comec¢o, na frente da expressdo “os guris da
Chave”, quando sdo vistos parénteses contendo dois desenhos: guitarra e pauta musical. As
tabulacBes sdo outro artificio visual importante. No poema que vai sendo escrito, o
alinhamento se da a esquerda, mas alguns versos adquirem organiza¢bes mais liberais,
sobretudo mais ao final. As linhas “velem por todos nds”, “amor abragos” e
“CONCRETISTAS” estdo deslocadas da massa textual, mais adiante. Sem falar naquelas
ainda mais controvertidas, caso do baldo “é o / lenhinismo”, o comentario “horrivel, ndo?” e a
chave colocada ap0s “signos geram signos”.

Uma importante estrofe da “Carta 9” se vale tanto de recursos graficos, quanto de um

topico, por assim dizer, semantico;

que a estatua da liberdade
e a estatua do rigor

velem por todos nos

Visualmente, ha o contraste entre dois alinhamentos a esquerda e a tabulacdo avancada.
Ademais, o conectivo “e” aproxima contrarios. Cria unidade entre opostos: a “estiatua da
liberdade”, da autonomia, da maleabilidade, do relaxo; a “estatua do rigor”, da inflexibilidade,
da exatiddo, do capricho. Outra oposi¢do se da entre o singular (a dupla ocorréncia de “a
estatua”) e o plural (“todos nds”). Dois itens particulares velando por todo mundo; dos idolos
minimos, a for¢ga maxima. O verbo “velar”, que estd conjugado na terceira pessoa do plural,
admite tanto significar cobrir com véu, esconder, tornar menos brilhante quanto fazer vigilia,
estar de sentinela, resguardar de qualquer perigo. Acompanhado pela preposi¢do “por”, no

entanto, a segunda acepcéo tende a ser mais adequada. O que Paulo Leminski parece buscar é

a protecao da “estatua da liberdade” e da “estatua do rigor”. Quer ser velado por elas, isto €,

376 Grifos meus.
180



receber a vigilia delas, isto é, ter elas acordadas por ele, isto é, elas estarem por ele ou serem
por ele. Por elas, escreve e envia a carta. Por elas, declara uma carta-poema. Para que ele, por

sua vez, vigie as que o vigiam.

3.2.4. onde a guerra?: alguns pares formais

O ex-seminarista é vigilante em suas agdes. E se mostra motivado pela liberdade e
pelo rigor em sua realizacdo estética. Na “9”, essa dialética pode ser observada a partir da
métrica, da estrofacdo, da paginacéo e das rimas.

O numero de versos, ao todo, é de quase cento e cinquenta, considerando verso tudo o
gue estd na mesma linha; incluindo data, elementos manuscritos e até rasura. Permito a
utilizacdo de nimero aproximado, porque ha casos dificeis de definir em exato, sendo mais
eficiente tensionar e compreender as possibilidades; evito recusar as plurissignificacoes
oferecidas pelo texto analisado. Um dos momentos especiais se deve ao colchete que nasce na
terceira estrofe da terceira pagina, trazendo trés opgdes: “por cissiparidade / por hibridismo /
por mutagdo”. Sao problematizados justamente os signos gerando signos, palavras produzindo
palavras através da divisdo binaria (“cissiparidade”), da jun¢do de dois ou mais (“hibridismo”)
e da mudanga, transformagdo (“muta¢do”). Em tal episodio, essas entradas pertencem a pauta
da qual surgem — a sentenga ‘“signos geram signos” — ou Seriam independentes dela?
Interessante perceber a homologia entre o visual e o semantico. Assim, o leitor tem diante de
si um verso dividido ou dois conjuntos versificos fundidos em um s6? O missivista-poeta esta
criando alternativas que harmonizam o que se diz e 0 como se diz.

A métrica, ao longo da centena e meia de linhas, varia bastante, indo de
monossilabicas as que chegam a somar cerca de vinte silabas. Todavia, 0 que mais salta aos
ouvidos é o uso do verso livre. Embora haja momentos em que se priorize a regularidade dos
acentos, a constante é a inconstancia. Mesmo em episodios nos quais seria comum a
utilizacdo de metros regulares, como nos poucos decassilabos encontrados, a acentuacdo nao
privilegia as formas heroica ou séfica, tradicionais. Parece, na verdade, ocasional o fato de
haver dez grupos de fonemas. Conquanto as alternativas mais canonicas sejam menos usuais
na carta, a extensdo das linhas — em alguns momentos com realce — ¢ moldada as intenges.
H4 certo rigor no seio solto de la Liberté guidant le poéte. Caso exemplar esta no comeco da

ultima estrofe da segunda lauda:
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gos/to/ de/ ver/ a/que/les/ que a/pli/cam/ um/ gran/de/ re/per/té/rio

E. R. 16 [1-4-6-9-12-16]
nas/ coi/sas/ pe/que/nas

E. R.5[2-5]

A sequéncia acima poderia ser fracionada de muitas maneiras, gerando dois, trés, quatro ou
sabe |4 quantos versos, ainda por cima se rememoro que a fragmentacdo das letras de uma
palavra, lembrando a microrritmia vista em e. e. cummings, é artificio usado por Leminski,
ndo obstante essa alternativa se ausente na “Carta 9”7’. Entretanto, o escritor prefere colocar
o longuissimo “hexadecassilabo” falando sobre o “grande repertorio” ¢ a breve redondilha
menor para dizer das “coisas pequenas”. Assim, por mais que os metros sejam livres — isto &,
irregulares, de variado numero de silabas — neles opera rigidez, um modo de costurar 0 que
esta sendo dito.

Sobre a estrofacdo, as estatuas da liberdade e do rigor também atuam. No geral, as
estancias ndo sao muito longas. A maioria delas possui menos de dez versos, se considero, p.
ex., independentes as linhas da discutida estrofe trés da pagina trés. Mas o ex-estranho, na
verdade, prefere a sintese. A mensagem direta. A frase de efeito. Ou como ele mesmo

resumiu:

com meia duzia de slogans na cabecga
cerco a montanha

ponho cerco as fortificacdes

tomo a posicéo e a defendo

2 ¢e

Em quatro pautas, quatro verbos de agdo: “cerco”, “ponho”, “tomo”, “defendo”. Se antes, ao
discutir o trabalho com os meios de massa, Leminski faz elogio a acéo, agora ele aproveita
recursos desse mesmo meio: 0s slogans, ou seja, palavra, expressdo e/ou frase capaz de ser
facilmente memorizada, servir de lema e ser vinculada a um produto. Acompanhando a dic¢édo
publicitaria, ndo faltam mondsticos: “a cultura pop beira a bobagem”; “morteiros na
guerrilha”; “a guerrilha de signos!”; “A REVOLUCAO E SEMPRE NO PLANO
PRAGMATICO DA MENSAGEM”; “chega de sutilezas criticas”. Sdo lemas liricos.
Também o sdo os disticos ou até estdncias pouco maiores: “uma coisa pode ter certeza: /
nascemos na classe errada”; “POMADA MELECA / DEIXE DE SER UM BOFE / E PASSE

A SER UMA BONECA”. Assim, afora sejam versos livres, de métricas irregulares, as linhas

377 A relacdo de Leminski com a poética de e. e. cummings é mencionada na secdo As sinteses na lirica
leminskiana.
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sdo dosadas. O poeta lanca méaximas aparentemente a revelia, mas domina, enquanto lirico-
publicitério, a arte de reunir muita informacdo em poucas silabas. Nessa época, 0 guerreiro da
linguagem trabalha em agéncia. E utiliza, em suas correspondéncias pessoais, o papel
timbrado da empresa. Ademais, incorpora no ritmo a dic¢do da Publicidade, exprimindo o
lugar de onde fala®’®.

Para se ter ideia, sendo, aproximadamente, cento e cinquenta o0 nimero de versos e
cinguenta o namero de estrofes, a carta apresenta média de trés versos por estrofe. Numero
bastante baixo. E como se estivéssemos lidando com cinco dezenas de haicais. No entanto, a
forma fixa ndo é a preferida por Leminski. As estancias variam bastante. A despeito de haver,
por exemplo, algumas com oito linhas, o autor as organiza fora da moda camoniana. Dentre
0S poucos momentos em que a organizacgdo estréfica remete aos estilos tradicionais, destaco

duas quadras:

é preciso deixar que a Histéria chegue em vocé
dé choque em vocé

te chame te eleja te corteje

te envolva e te engaje

estamos dentro de uma onda

uma grande vaga atlantica

me leva do pacifico

até as praias da Atlantida (a Terra Santa)

A primeira aparenta menor padronizacdo, contudo possui légicas. De imediato, ja se pode
notar que ha rimas emparelhadas: vocé/vocé e corteje/engaje. Na primeira homofonia, a
repeticdo de vocabulos. A esse fendbmeno pode se dar o nome de Recorréncia. Acontece
guando o termo, a frase ou o verso € repetido, havendo na repeticdo intengbes semanticas e
sonoras®’®. Na literatura modernista de lingua portuguesa, Mario de Sa-Carneiro, Augusto
Frederico Schmidt e Vinicius de Moraes muito se valeram do recurso®®. No segundo caso,
corteje/engaje, embora a repeticdo se esquive da vogal tonica, apds ela ocorre a reincidéncia

de “-je”. Pensando aqui a rima em sentido amplo, igualdade ou semelhanga de sons na

378 Cf. O timbre da agéncia “Raposa” na p. 128 de Envie meu dicionério.
379 Cf. CANDIDO, 2006.

380 Cf. SA-CARNEIRO, 1995; SCHMIDT, 1956; MORAES, 1996.
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terminagdo das palavras, posso admitir a presenca de homofonia®!. Quanto a métrica da
quadra, ela apresenta medidas variadas: 14, 5, 9 e 5 silabas. Mas, de imediato, duas
ocorréncias de redondilhas menores, em versos cruzados, sdo percebidas. A linha de catorze
grupos de fonemas, por sua vez, pode ser entendida como feita por duas estruturas menores,

com divisdo em nove e cinco:

é/ pre/ci/so/ dei/xar/ que a/ His/to/ E.R. 9 [3-6-9]
ria/ che/gue em/ vo/cé E.R.5[2-5]

Desse jeito, a disposicdo, aparentemente barbara, revela a sua composicdo a partir de dois
arranjos muito recorrentes e harmonizados com outros elementos do texto. Falando sobre o
deixar a historia chegar, o poeta se utiliza de eneassilabo de trés trimetros anapésticos, isto &,
nove silabas que podem ser fracionadas em trés pés de fraca-fraca-forte. Ritmo marcial,
utilizado, p. ex., no “Hino a Bandeira Nacional”, escrito por Olavo Bilac®®?,

Além da divisdo de versos por estrofes, é possivel os segmentar por laudas. Nao
obstante seja tarefa ardua definir o nimero de pautas, condiz notar certa regularidade ritmica
ao correr das paginas. Ha cerca de trinta linhas nas trés primeiras e na quinta, enquanto somo
mais ou menos vinte na quarta e dez na sexta: 30, 30, 30, 20, 30, 10. Andamento constante na
primeira metade; até que, no comeco da segunda, decorre diminuicdo, seguida por tentativa de
retomada, e pelo término. Talvez a cadéncia indique o cansaco gradativo do autor. Quando
inicia a empreitada, com félego, esta regular na sua produ¢do; mas, caminhando para o fim,
vai fatigando. Vale lembrar que a carta anterior, redigida durante trés dias, “9/10/11/7/77”,
apresenta menos anotacdes a caneta, e maior padrdo datilografico. O mesmo se pode dizer da

correspondéncia posterior, nomeada “EPISTOLA A REGIS”, feita em “outubro de 77”; aqui

parece haver sujeito ainda mais sobrio, alguém que poderia ter passado rascunho a limpo. Ja
essa Nona, de “28/ledo/77”, esta febril, cheia de rabiscos e rasuras, tempestade e impeto.
Nela, caberia pensar, o leitor encontra individuo que teria se filtrado menos enquanto
datilografava e manuscrevia e, quem sabe, permita encontrar caracteristicas suas menos
evidentes.

Por fim, a rima segue o duplo movimento de padrdo e ndo padrdo. Nesse sentido, é

relevante a segunda pagina. Nela, alternam silabas toantes com acento na vogal /i/ e variagdes

31 Nesse sentido, estou proximo de consideracdes de Manuel Bandeira. Cf. “A versificagio em lingua
portuguesa”.

382 Cf. BILAC, 1997, p. 344.
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menos regulares. Como sé&o muitos versos e, por vezes, muito longos, coloco, a seguir, apenas

a ultima palavra dos doze primeiros, facilitando a observacéo:

escriba A
demais B
massmidia A
bobagem B
letrinhas A
fuleiros C
ensaios B
filhos A
NAO! D
erudito A
disse A
ligeira C

A constante de vogais marcadas como (A), correspondendo a rima toante em /i/;
paralelamente, a alternancia menos regular de outros sons vocélicos, oscilando entre /a/,
indicado por (B), esse mesmo sendo nasalizado, (D), e /e/ referido por (C). E notavel que se
alternem a padronizacdo sonora, com o (A), e a oscilacdo entre (B), (C) e (D). Mesmo assim,
a regularidade tipica de poemas é discreta. Ha certo andamento que lembra a prosa; afinal, as
rimas séo apenas toantes, curtas, e ndo consoantes, longas.

Em suma, além das tdpicas de zero, breve e reunido do diverso, o par € 0 caminho
mais frequente nessa correspondéncia, texto que esta entre o remetente e o destinatario.
Ajudam a reforcar tal perspectiva a permanente tematizacdo sobre a guerra (linguistica e
social); o uso dos conectivos “e” e “ou”; a marcacdo do tempo sobrepondo os calendarios
gregoriano e astrologico; o espaco de interim; figuras de linguagem como simile, antitese e
oximoro; a convivéncia do texto verbal com o texto ndo-verbal; do manual com o
datilografado; do datilografado em caixa baixa e caixa alta; do alinhamento a esquerda e o
mais liberal; o verso livre e 0 verso regular; a estrofe irregular e a quadra; um constante

numero de linhas por pagina e a oscilagéo desse padréo; a rima toante e 0s versos brancos.
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3.2.5. é preciso deixar que a Historia chegue em vocé: formas sociais em par

Deixando que a Histdria chegue ao ensaio, especialmente uma configuracdo da época
moderna na qual esta inserido o poeta, importante lembrar que nesse periodo ha grande
tendéncia a visbes dualistas do mundo, guerras, contraposicdes, polarizagdes,
complementaridades, binomias; algo que Thomas Sowell chama de Conflito de visdes entre
olhares restritos e irrestritos do mundo, mas que, a meu ver, pode assumir outras
caracteristicas ignoradas pelo pensador®®. Pares — que, ndo raro, estdo cristalizados na
segunda metade do século XX, porém sdo resultado de ampla e secular formacdo cultural
ocidental e/ou brasileira — capazes de atravessar a politica, a economia, a estética, a
linguistica, a sociedade de modo geral e podem ser vistos em dialéticas variadas: esquerda e
direita; URSS e USA; Arena e MDB; Eixo e Triplice Alianca; liberais e conservadores;
ditadura e democracia; militaristas e pacifistas; col6nia e império; visdo restrita e visdo
irrestrita do mundo; Adam Smith e William Godwin; Jean-Jacques Rousseau e John Locke;
Jodo Goulart e Castelo Branco; Constituicdo Soviética de 1977 e Constituicdo dos Estados
Unidos; primeiro e terceiro mundo; Estado minimo e Estado centralizador; economias do
norte e economias do sul; capitalismo e comunismo; burguesia e proletariado; dependéncia e
desenvolvimento; dependente e universal; as aves que aqui gorjeiam ndo gorjeiam como I3;
nacional e estrangeiro; paixao recolhida na tranquilidade; poesia ingénua e sentimental; onde
queres o livre, decassilabo; Ariel e Calibd; Macério e Penseroso; as flores e o mal; Luciola,
luz e Lucifer; Esau e Jacd; Hércules-Quasimodo; arte pela arte e arte engajada; eu, filho do
carbono e do amoniaco; parnasianos e modernistas; tupy or not tupy; verso melédico e verso
harménico; Claro enigma; Grande sertdo: veredas; Antonio Candido e Afranio Coutinho;
nacionalistas e universalistas; O arco e a lira; Caprichos & relaxos; serialismo total e musica
aleatdria; dionisiacos e apolineos; apocalipticos e integrados; figurativistas e abstracionistas;
tradicdo e talento individual; tradicdo e ruptura; violdo acustico e guitarra elétrica;
Encouracado Potemkin e Cidaddo Kane; Vladimir e Estragon; estruturalistas e pos-
estruturalistas; textualistas e culturalistas; normativistas e descritivistas; significante e
significado; consciente e inconsciente; criacionistas e evolucionistas; TdL e RCC; antigos e

modernos...

383 Cf. Conflito de visdes: origens ideoldgicas das Lutas Politicas. Fernando Amed, em Thomas Sowell: da
obrigacdo moral de ser cético, comenta essa obra, embora caia em certos equivocos. Procuro também a discutir
em “As visdes de mundo, em Thomas Sowell, e a binomia, em Alvares de Azevedo”, comunicacao apresentada
no V Seminério de Pesquisa Discente do Pds-Lit UFMG, em 2015. Ainda no que diz respeito as ideias do autor,
cf. Os intelectuais e a sociedade. Quanto a nocdo de modernidade, procuro compreender o conceito em Uma lira
de duas cordas. De algum modo, essa leitura da “Carta 9” almeja dar prosseguimento as discussdes anteriores.
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A lista poderia se alongar, vertiginosamente, infinitamente, em sua finalidade sem
fim... No entanto, apesar do emaranhado de batalhas modernas, acredito que a oposi¢do que
melhor ajude a compreender a “Carta 9” ¢ aquela estabelecida pelo proprio poeta, entre as
estatuas da liberdade e do rigor; dialética leminskiana capaz de expressar, por meios
particulares, alguns desses multiplos conflitos existentes (ndo s6) em torno do ano de 1977.
Ao escolher como imagem representativa a “estatua da liberdade”, contraposta a “estatua do
rigor”, o missivista aproxima, entre outras, dimensdes estéticas ¢ politico-econdmicas.

A escultura referendada corresponde a obra A Liberdade iluminando o mundo, massa
de quase cem metros, dividida entre o pedestal e a imagem feminina. O monumento é
elaborado pelos franceses Frédéric Auguste Bartholdi, que desenha a obra, e por Gustave
Eiffel, engenheiro que a realiza, no final do século XIX. O presente da Franca aos EUA esta
localizado no porto de Nova lorque e é formado pela representacdo de Libertas, a qual tem a
seus pés corrente arrebentada e, na cabega, diadema de sete espigbes. Em um dos bracos, a
deusa romana segura tabuleta contendo a data da Declaracdo de Independéncia; com a mao
direita, é erguida uma tocha. Esses elementos simbdlicos acumulam muitos sentidos
possiveis, que vao desde marcas da Maconaria até a lembranca do apoio politico dado pelos
ianques a Franca, no periodo da Revolucdo de 1789, sem falar na evocagdo da prépria
Independéncia Americana. Em geral, os pontos afluem para o conceito de liberdade3®*.

Talvez mais do que as caracteristicas imagéticas da escultura, Paulo Leminski esteja
ressaltando a prépria nocdo de liberdade, atributo muito importante na constituicdo da
identidade estadunidense e que encontra, em Libertas, uma de suas demonstracGes. Mas, além
do objeto gigantesco, a lirica do Tio Sam também é desenvolvida muito sob o signo de
Freedon. Convém lembrar que proximo do periodo de independéncia, ou pouco depois e sob
o impulso dos eventos historicos, Walt Whitman escreve um dos livros centrais dos canones
patrio e ocidental: Leaves of Grass. Desde a primeira edi¢do, em 1855, até a edicdo do leito de
morte, de 1892, a obra vai sendo modificada, desenvolvida, como erva que se estende. De
todo modo, sempre permanece uma de suas marcas fundamentais, espécie de declaracdo de
independéncia da poesia americana: a elaboracéo do verso livre. Whitman, de alguma forma,
tem diante de si a tradicdo poética centrada no discurso metrificado e com rima. Escrevendo

as Folhas de relva, o nova-iorquino celebra a si mesmo se abrindo a manifestacdo da

384 Sobre a Estatua da Liberdade, cf. Yasmin Sabina Khan (2010).
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liberdade, tanto em relagdo a poética, que até aquela época estd muito vinculada a Europa,
quanto a politica, sendo voz de novos paradigmas=®°.

Paulo Leminski, por sua vez, esta apegado a esses prismas. Chega a prefaciar, com o
ensaio “Folhas de relva forever”, a tradugdo de Geir Campos, Folhas de folhas de relva. O
prefacio é incluido nos Ensaios e anseios cripticos e, logo na abertura, articula as nocbes de

liberdade e verso livre, tendo no horizonte questBes ligadas a cultura made in USA, e

especialmente a Whitman, esta “antena da raga”3e®:

“Antena da raga”, o poeta capta, nos tempos de comocéo social, a tremenda
energia vital liberada pelas grandes transformagdes coletivas, em seu
momento agudo, revolucionario ou insurrecional. Assim, se Maiakovski é o
poeta da Revolugdo Russa, ndo € exagero dizer que Walt Whitman (1819-
1892) é o poeta da Revolugdo Americana, ocorrida uma geracdo (1776)
antes do seu nascimento. Da revolucdo que expressa a poesia de Whitman
herdou todos os tragos fundamentais: o libertarismo individualista, o
igualitarismo antifeudal, a vitalidade inaugural do capitalismo na América, o
otimismo ativista de um povo de vikings, a vertigem da abertura de
inimaginadas fronteiras geograficas, econdmicas e técnicas. E também
emocionais, existenciais e pessoais. “This is a big country”. “This is a free
country”. Nessas frases, que decoramos em filmes de faroeste, condensa-se 0
essencial da ideologia que informa os versos do pai do verso livre, o pai do
verso louco, o pai do verso novo.%’

Com sua escrita bastante densa, o ensaista lembra que em Walt Whitman a no¢éo de liberdade
¢ fundamental. Conceito que chega ao poeta estadunidense como expressdo das
transformacdes sociais vivenciadas na Revolucdo Americana e na ética individualista tdo
presente no pais do capitalismo: “This is a free country”. As perspectivas da independéncia e
de livre mercado séo simuladas por meio do verso livre. A liberdade de composicdo métrica é
estatua poética erguida pelas Folhas de relva na baia do novo mundo. Sintetiza o publicitario:
“Whitman, a rigor, o primeiro poeta a fazer versos livres, é o libertarismo da jovem republica,

fronteira aberta a oeste, projetado em plano formal388,

\

Contraposta a “estdtua da liberdade”, a estitua do rigor, lema guindado pelo

imaginario de Paulo Leminski. O monumento, que suponho ficcional, ndo é erguido por um

385 Cf. a edigdo de Folhas de Relva organizada por Rodrigo Garcia Lopes, bem como o longo posfacio por este
elaborado.

36 Na secdo As sinteses em outros livros leminskianos, ha uma apresentacdo geral de Ensaios e anseios
cripticos.

387 LEMINSKI, Ensaios e anseios cripticos, 2012, p. 272-273.

388 _LEMINSKI, Ensaios e anseios cripticos, 2012, p. 273.
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povo, em época especifica, tampouco é encarnado pelo ianque de barbas longas e roupas
simples. Presentes as auséncias e dando leveza a rigidez, poderia me permitir imaginar que
um grego antigo, ou pelo menos aquilo que alguns renascentistas e parnasianos imaginam ser
0S gregos antigos, estaria ha comunidade que elevaria escultura ao rigorismo; cidaddo da
antiga Atenas, preso as suas obrigagdes com a polis, poderia talhar no marmore supostamente
monocromatico o emblema de Zeus. Ou certos mosteiros medievais, enquanto as bruxas séo
gueimadas na praca publica, seriam ambientes nos quais se elaborariam idolos da dureza.
Longe do turbilhdo da rua, no claustro, um monge beneditino, entre as laudes e as veésperas,
trabalharia, e teimaria, e limaria a imagem sébria do corpo crucificado, templo rigido onde se
leria Mateus 10, 15. Porventura caiba também conjeturar uma efigie inflexivel, monumento de
granito, com mais de quinze metros de altura e mais de vinte metros de extensdo, fixado sobre
0 enorme pedestal macico capaz de fazer mais que dobrar o tamanho da obra que ao todo
somaria mais de quinze mil toneladas, estando todo este volume exposto no espaco publico de
Praga, durante os anos 1950, havendo na proa deste conjunto assombroso, com 0s bracgos
firmes e vestindo sobretudo sério, e sendo acompanhado por imagens de proletarios, o corpo
titnico de quem controlaria a economia: Joseph Stalin.

Entretanto, inexistem essas estatuas do rigor fora desses passeios pelos bosques da
ficcdo, ainda que os bosques sejam alimentados pelo mundo real. Todavia, diante do contexto
bipolar de 1977, considerando a hipdtese de que a estatua do rigor, contraposta a estatua do
“liberalismo”, possa ser a estitua do “comunismo”, vale lembrar como Paulo Leminski
compreende a ideologia vinculada a Revolucdo Russa de 1917, sem tomar a poética de
Maiakovski enquanto expressdo do Outubro Vermelho, como sugerido na citagdo anterior.
Em Troétski — a paixao segundo a revolugéo, o bidgrafo comenta®®®:

Entre fevereiro e outubro de 1917, a Russia oscilou entre duas coisas: de um
lado, uma democracia, de tipo parlamentar, a burguesia no poder, com
instituicOes derivadas das revolucdes inglesa e francesa; e de outro lado, uma
coisa nova, radicalmente nova, misto de despotismo asiatico com
democracia de massas, rigido centralismo estatal com socializagdo dos meios
de produgdo, uma coisa que nunca tinha existido, essa coisa que, valha o que
valha a expressdo, hoje chamamos de comunismo. Alguma coisa entre a
velha aldeia e o Império Bizantino... mas com eletricidade, ensino e
medicina gratuitos, alfabetizacdo geral e democratizacdo das oportunidades.
Mas um mundo ideologicamente fechado, como a Igreja ortodoxa, onde s6
hé lugar para uma verdade, um sé jornal, um sé projeto nacional 3%

39 Na segdo As sinteses em outros livros leminskianos, ha uma apresentagdo geral das quatro biografias
escritas por Leminski.

390 EMINSKI, Vida, 2013, p. 300.
189



As massas, 0 Estado centralizado, os meios de producdo coletivizados, certo eco da velha
aldeia, os bens democratizados, o fechamento ideoldgico, a verdade Unica: essas questdes
podem figurar, de algum modo, o rigor, mesmo que ndo haja uma discussao sobre
configuracOes estéticas dessas estruturas.

Recolhendo no ensaio “Folhas de relva forever” nogdes que auxiliam na compreensao
da imagem tracada por Leminski, vejo 0 poeta brasileiro — ao caracterizar o0 movimento
quaker e seu vinculo com a formacdo dos Estados Unidos e com Leaves of grass — mostrando

que a ideia de liberdade se contrapde a de autoridade:

Sem entender a fé “quaker”, ndo se entende Walt Whitman.

A seita fundada pelo inglés George Fox (1624-1691) caracterizou-se pela
recusa radical a toda liturgia religiosa e sacerdécio, confiando apenas na
presenca do Espirito Santo na consciéncia individual. Na inspiracdo. Além
ou contra as autoridades. 3

Se me permito tecer aproximacgoes, posso dizer que de um lado estdo a recusa radical, a
consciéncia individual, a inspiracdo, a estadtua da liberdade, o livre mercado, o relaxo; do
outro, a liturgia religiosa, o sacerddcio, a autoridade, a estdtua do rigor, a economia
centralizada, o capricho. Nesse sentido, é possivel preencher lacunas e imaginar dialéticas
formais leminskianas. Uma vez que sob o signo da Statue of Liberty estdo Walt Whitman e o
verso livre; com as béncdos do retrato do rigor se encontram as poéticas de metrificacdes
tradicionais. Ampliando a noc¢do de verso para a de estancia, o par € composto por libertarias
estrofes irregulares e por rigidas estrofes regulares. Talvez 0 mesmo possa ser dito em relacao
a rima: a auséncia e a presenca dela. O acaso jamais abolido pelo lance do poema; a frase
limada, em arte maior.

O proprio Paulo Leminski deixa claro: os estilos de composicdo poética podem
expressar questdes sociais. Tal como o verso livre de Whitman consegue atestar um sonho de
liberdade politica e econbmica, 0 verso regular sugere, feitas as devidas contraposicoes e
analogias, a imobilidade social e financeira. No entanto, no contexto em que o curitibano
escreve a sua nona mensagem a Régis Bonvicino, sdo outras, e as mesmas, as questoes
exprimidas pela estatua da liberdade e pela estatua do rigor. Retomando o catalogo do comeco
dessa secdo, varias sdo as binomias que se estabelecem por volta do periodo em que a missiva
é escrita; seria mesmo dificil alinhavar todas as alternativas de sentido formal-sociologico

capazes de serem estabelecidas. Tendo em vista a necessidade do recorte, uma conformacao

391 LEMINSKI, Ensaios e anseios cripticos, 2012, p. 274.
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historica que, no plano global, recebe maior atencéo na sétima década do XX é a Guerra Fria,
estruturacdo — com especificidades — do Conflito de visdes politico-econdmicas: entre as
ideias da liberdade social e capitalista e as ideias dos rigorosos autoritarismo e planificacédo
econémica. Voltando a carta, acredito que essas questdes se tornem mais claras e ajudem a

compreender o controvertido posicionamento de Paulo Leminski.

3.2.6. que a estatua da liberdade
e a estatua do rigor
velem por todos nds

O poeta publicitario afirma:

gosto de me sentir na corrente sanguinea
do mercado e dos meios de massa

talvez seja um prazer de escriba

ndo sei

O poeta contracultural discorda:

0 que interessa/o que a gente quer, no fundo, ¢ MUDAR A VIDA
alterar as relacGes de propriedade e a distribuicéo das riquezas
os equilibrios de poder entre classe e classe nacao e nacdo

O poeta stalinista continua:

estou tomando o0 maximo cuidado

para que tudo isso que estou dizendo

saia sem 0 minimo resquicio de stalinismo
sectarismo esquerdofrénico

and so on

mas nao da pra jogar fora esse lance
O poeta parnasiano arremata:

por favor

MOSTRE O MATERIAL A TODO O PESSOAL

patriarcas riso pedrinho plaza

SENAO EU VOU DE NOITE

TRANSFORMAR OS TEUS SONHOS
CONCRETISTAS

EM PESADELOS PARNASIANOS
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Paulo Leminski é, de uma s6 vez e com particularidade, stalinista publicitario,
parnasiano contracultural. Capaz de exibir camisa Prada com estampa de Che Guevara, 0
militante de agéncias de propaganda gosta de se sentir na corrente sanguinea do mercado,
transubstanciando, mefistofelicamente, papel em ouro, a0 mesmo tempo que deseja
transformar as relagdes de propriedade, de classe, e redistribuir, de modo mais equilibrado, a
riqueza das nag¢bes. Enquanto o parnasiano redige as antipropagandas para o radiofénico
“Lenha”, vestindo sua camisa surrada do Tio Patinhas, datilografa algo a ser mostrado, sem
custos, a todo mundo; carta democraticamente aberta, embora acredite, com seu sectarismo
esquerdofrénico, na elite vanguardista que possui o know-how. Ferve no texto do lucido
cachorro louco a ambiguidade da Guerra Fria: mundo que, no poeta, polariza e funde a
Estatua da Liberdade, USA, o livre mercado capitalista, o verso livre, a estrofe irregular, a
auséncia de rimas e a rigorosa estatua de Stalin, URSS, o sectarismo comunista, 0 verso
regular, a estancia regular, as rimas todas alinhadas em uma dire¢do. Nas cavernas de um
cérebro pouco mais ou menos de ex-estranho, a moeda de duas faces.

Proximo e distante dos polos, proximo e distante do Brasil bipolarizado de hoje,
Leminski cria sua propria alternativa politico-econémica. Rasura as distancias, funde,
aproxima, sem perder, perdendo, as marcas que diferenciam os extremos. E comunista e
capitalista, dialética que pode ser vista — por meio de inimeras camadas e subcamadas
formais que impedem uma relagdo muito direta, ou mesmo 6bvia, de literatura e sociedade —
nas expressdes ritmicas do texto. Ndo deixa claro se admitiria a social democracia, esse
relativo avango do comunismo, permitindo mais liberdades as pessoas, ou se preferiria uma
democracia social, o avanco do capitalismo, freando as desigualdades geradas pelo sistema;
porém ndo deixa divida de que recusa limitados enquadramentos de apenas comunista ou
somente capitalista. Assim como o racionalista René Descartes esta irracionalizando, sob 0s
influxos do fumo, no Catatau, a “Carta 9 sopra suas nuvens sobre os limites do poder ¢ da
economia, habitando o poeta-correspondente a sua Utopia ideoldgica contracultural e culta.
No ano em que o Muro de Berlim cai, o caprichoso relaxado falece, mas as fronteiras entre os
dois regimes politico-econdbmicos ja estdo porosas em seu pensamento pelo menos uma

década antes, naquele ledo de 77, quando € composta a Nona de Leminski. Ode a Aporia.
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3.1. Um clic biografematico,

ou “Uma vida é curta / para mais de um sonho”

Sobre sua vida, os sinais nos chegam concisos

Paulo Leminski

Figura 9

[e assim nesse s&bado de incéndios subitos e fumaca e fuligem nesse céu de agosto seco e re
corredor-ndo-—na-sala na passagem para a sala ndo estdo menos névoas nesses sujos que se
assumem e misturam num s6 novelo estou sei la se pela cerveja ou se por acaso com preguica
de passar a vassoura entre um ensaio sobre a virada arquivistica e esse caderninho de
rascunho quando acabei de lembrar de um dos gu “40 clics em Curitiba” sem a foto que o
acompanha

Uma vida é curta

para mais de um sonho
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assim como lembrei, a0 mesmo tempo, daqueles arquivos da oficina de haicai oferecida por
Alice Ruiz, certificado, apostila, autografo, anotacdes e nos manuscritos estdo biografemas —
tem aquele que o Leminski ndo limpava e-chae o quintal, ficava so escrevendo, porque a vida
€ muito curta para ser pequena, porque a vida é curta para mais de um projeto, e talvez agora,
como em um salto, eu esteja aproximando o poema e seu ritmo, estrofe, métrica, pés,
enjambement e o biografema e este caderninho, tudo sendo um, mas sem deixar de ser f-r-a-g-
m-e-n-t-a-r-i-o e estabelecer uma ponte conceitual entre 0 sujeito-lirico e o sujeito Paulo

Leminski Filho, este que]

Acima, retrato de uma caderneta de rascunho e, na sequéncia, a transcricao.

O presente ensaio parte desse manuscrito e enfoca a parelha “Uma vida ¢ curta / para mais

de um sonho”.

3.1.1. Perspectivas iniciais

Pensar a relacdo entre a vida de um escritor e a sua obra &, hoje, reatualizar tradicdes e
escolher caminhos possiveis. Como indica o historiador Peter Burke, as tentativas de
armazenar as vivéncias aparecem em muitas culturas e épocas. O proprio termo “biographia”
surge na Grécia, no fim do periodo antigo, momento em que hé produc@es — bastante distintas
por sinal — como as de Suet6nio e de Plutarco®®?. Afora as memorias de uma existéncia
qualquer, seja de imperador ou de individuo comum, a de um literato requer atencGes
especificas e pode se configurar um importante procedimento tedrico de analise estética. No
século XIX, ja relativamente distante do universo grego, todavia ainda antes do surgimento
das modernas teorias formalistas, 0 modelo de critica biografica € Sainte-Beuve, que, por sua
vez, estd proximo de Plutarco, na medida em que escolhe homens com marcas de

393

exemplaridade Nesse momento oitocentista, algumas questdes, contemporaneamente

392 BURKE, 1997, p. 91. Nesse ensaio, o historiador mostra a relacdo entre o florescimento das biografias e do
homem moderno, considerando ainda que o texto biografico renascentista se encontra na encruzilhada entre o
modelo antigo (priorizando generalidades) e o modelo moderno (priorizando singularidades). Cf. também
Suetbnio (1956) e Plutarch (1988).

393 Cf. DOSSE, 2015, p. 80-95. Sobre Sainte-Beuve, cf. também Vitor Manuel de Aguiar e Silva, 1973, p. 491-
493; e Eduardo Prado Coelho, 1982, p. 247-252.
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taxadas de problematicas, sdo, em certa medida, frequentes. Uma primeira adversidade, a
ilusdo retrospectiva: a teleologia em que a biografia de um autor € elaborada a partir de sua
bibliografia. Uma segunda, mas inversamente proporcional, esta ligada a determinismos como
o0 de raca. Na critica brasileira, € expressiva, nesse contexto, a leitura que Silvio Romero faz
de Machado de Assis; na Historia da literatura brasileira, chega a desprestigiar a producao
machadiana em fung¢ao da etnia do romancista, criando afirmag¢des discriminatérias: “moléstia
da cor”, “nostalgia da alvura”, “despeito contra os que gozam da superioridade da
branquidade®*. No ocaso do XIX, portanto, a critica biografica fica marcada por seus
reducionismos incapazes de nuancar as analogias dos escritores e das suas criagdes: seja na
equacdo em que a leitura de um livro determina a biografia; seja na operagédo em que torna a
trajetéria de uma pessoa o vetor direto para a composicao literaria.

Quando Marcel Proust redige Contra Saint-Beuve, ja no século XX, e quando, também
no comego dos novecentos, as teorias imanentistas estdo buscando a autonomia da arte, o
determinismo biogréafico comeca a ser antiquado, chegando, mais adiante, ao ponto de Roland
Barthes afirmar que o autor — essa espécie de Deus do texto — esta morto®®®. No entanto, o
final do século XX é marcado pelo retorno do sujeito por meio de questfes como a virada
etnografica®®. Entretanto corresponde a um retorno com diferencas, além de marchas e
contramarchas existentes nesse percurso. Aparece, por exemplo, na Italia dos anos 1980, a
colecdo Microstorie, organizada por Carlo Ginzburg e Giovanni Levi. Nessa mesma época,
Levi, em “Usos da biografia”, declara: “mais do que nunca a biografia estd no centro das
preocupagdes dos historiadores”3¥’. Importante lembrar que o artigo do italiano €, por assim
dizer, uma resposta ao provocador “A ilusdo biografica”, de Pierre Bourdieu, no qual este
pesquisador — consciente dos usos e abusos que cientistas sociais fazem das biografias,
naquela ocasido, em 1986 — quase “interdita” a utilizacdo do género ao afirmar que o “eu” é
uma ilusdo, “uma rapsodia heterogénea e disparatada de propriedades biologicas e sociais em
constante mutagio”3%, A extrema fragmentagdio a qual de certo modo esta submetido o “eu”,

as suas diferentes variagdes ao longo do tempo, do espago e de contextos sociais, torna essa

39 Sobre Silvio Romero leitor de Machado de Assis, cf. o livro de Hélio de Seixas Guimardes (2004); para uma
introdugdo mais geral ao pensamento romeriano, cf. o ensaio de Jodo Cezar de Castro Rocha (2013).

395 Cf. PROUST (1954); EICHENBAUM (2013); BARTHES (1988).
3% Sobre a virada etnografica, cf. KLINGER, 2012.
397 LEVI, 2006, p. 167.

3% BOURDIEU, 2006, p. 187.
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nogdo uma “ilusdo biografica”: o nome enfeixa identidades multiplas. Levi, por sua vez,
contrariando tais considerages de Bourdieu, procura demonstrar bons usos de biografias, a
fim de legitimar um lugar nos estudos de Humanidades. Desse modo, nas recentes visadas das
Ciéncias Humanas, existe a demanda por reflexdes envolvendo as afinidades no ambito de
uma pessoa/sua producdo bibliogréfica; na critica, esse paradigma ja estd distante dos
determinismos oitocentistas, mas sempre conta com a possibilidade dos velhos equivocos
reaparecerem. Na teoria literaria, em esferas mais amplas, 0 novo paradigma do estudo das
biografias é notado em inquietagdes como as de Philippe Lejeune, o qual se dedica, em 1973,
a investigar o pacto autobiografico, bem como nos desdobramentos oriundos das discussdes

do tedrico francés®®.

3.1.2. biogrAfema

A década de 1970 conta ainda com outros interessados em recolocar em pauta a
interacdo vida/obra. Se no emblematico ano de 1968 — quando os estudantes parisienses,
nietzschianos, querem matar qualquer tipo de Deus — Barthes lavra “A morte do autor”, a
década de 1970 configura, no percurso do tedrico, uma espécie de retorno do sujeito. N&o
obstante, € sempre um retorno com diferencas. Além das ideias de Friedrich Nietzsche,
reflexdes de Sigmund Freud estdo por tras das perspectivas: ndo cabe mais o “eu” totalizante,
completamente consciente de todos os seus atos*®’. Tampouco hé espaco para uma biografia
integral; apenas biografemas, minimas unidades significativas*®’. O que se tem ao longo da
producdo barthesiana sdo espécies de biografemas do conceito biografema; aqui e ali véo se
tecendo consideracGes que compdem um enfoque, se ndo exato, capaz de ser relativamente

operado. Esses fragmentos de um conceito ardiloso estdo relativamente distantes de um

399 Cf. O pacto biografico, de Philippe Lejeune. Sobre os desdobramentos, cf., p. ex., 0s cinco atos descritos pelo
préprio Philippe Lejeune (2014b) e os questionamentos de Philippe Gasparini (2014) acerca da autoficcéo.

400 Sobre a relagéo entre a filosofia de 1968 e pensadores como Freud e Nietzsche, cf. Pensamento 68, de Luc
Ferry e Alain Renaut, especialmente “a dissoluc@o da ideia de verdade” e “a historicizagdo das categorias e o fim
de toda referéncia universal”, ideias fundamentais para o surgimento de biografemas em oposicéo as biografias.

40lAnalisando o sufixo -ema, o gramatico Evanildo Bechara (2009, p. 360) o coloca na lista de “Principais
sufixos formadores de substantivos”, mais especificamente na oitava categoria da lista, destinada a sufixos
vinculados “Para formar outros nomes técnicos usados nas ciéncias”. Bechara afirma que -ema “é utilizado nos
modernos estudos de linguagem com o sentido de ‘minima unidade distintiva’”, presente em termos como
“fonema (menor unidade de som); morfema (menor unidade significativa de forma), lexema, semema, estilema,
etc.”. Cf. também a discussdo de Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1974, p. 648), sobre o contexto estruturalista,
no que toca a produtividade do sufixo -ema.
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primeiro Roland Barthes, ligado ao Estruturalismo, porém véao se agrupando a partir da
caminhada do tedrico no sentido do Pés-Estruturalismo. Na década que vai de Sade, Fourier,
Loyola (1971), passa por Roland Barthes por Roland Barthes (1975) e chega até A camara
clara (1980), é quando o semioticista mais opera biografemas.

De toda maneira, procurando sintetizar e organizar os estilhacos textuais, noto que o
biografema é compardvel a uma fotografia, porque fragmentario, enquanto a biografia
tradicional é comparavel a um filme, pois, ainda que detenha um fracionamento inevitavel,
abarca, se me permito a generalizacdo no trato das questdes filmicas, uma dimensdo mais
ampla. No entanto, tomando o retrato como uma totalidade (um studium) o biografema é um
elemento particular dessa integralidade, um punctum: um pequeno trago, um detalhe, um
objeto que chama a atencdo dentro de toda a imagem, e, nesse chamar a atencdo, consegue
dizer muito sobre a completude inalcangavel. O termo aqui abordado, préximo, portanto, do
campo fotogréafico, é uma ilustracdo fragmentaria de um sujeito; para Barthes — depois do
“eu” fraturado por Sigmund Freud — ndo faz mais sentido a ideia de um eu-total, nem sequer
alinhavar a relagdo vida/obra com o controle absoluto do “eu” representado. O proprio
Barthes diz na introducdo a Sade, Fourier, Loyola: “Se eu fosse escritor, ja morto, como
gostaria que a minha vida se reduzisse, pelos cuidados de um bidgrafo amigo e desenvolto, a
alguns pormenores, a alguns gostos, a algumas inflexdes, digamos: ‘biografemas’*%?, Esses
pormenores talvez consigam mostrar bastante de uma pessoa. O todo ndo se tem mais, a
fidelidade absoluta a uma suposta verdade parece ja inalcancavel; ainda assim, persiste o
desejo de falar sobre a biografia de um outro, e, nisso, um dizer muito sobre si*®®, N3o h4,
portanto, nem uma dissolucdo absoluta do real, a personalidade sobre a qual se historia
realmente houve, nem uma supremacia acachapante da realidade, notas relativamente
ficcionais sdo autorizadas. Nesse interim, entre o0 esfumacamento caprichoso das fontes e o

relaxo disciplinado da redagdo, pode ser composto um biografema.

402 BARTHES, 2005, p. XVII.

403 Procurar definir biografema é sempre uma tarefa escorregadia, pois ele ndo se define nunca, como lembra
Francoise Gaillard (1991). Assim, consciente da insuficiéncia — inevitavel — de minha — e de qualquer outra —
definicdo, sugiro a leitura de Sandra Mara Corazza (2014), Francois Dosse (2015, p. 306-3014) e Ewerton
Martins Ribeiro (2015).
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3.1.3. ponte conceitUal

Um pouco na esteira de Roland Barthes, no que tange ao retorno do sujeito, e
especialmente no que diz respeito ao contexto brasileiro, a Universidade Federal de Minas
Gerais tem uma participacdo; os trabalhos de Eneida Maria de Souza, nesse particular,
avangam. Em 2002, o ensaio “Notas sobre a critica biografica”, publicado no livro Critica
cult, realiza um balanco de abordagens e propde caminhos a serem seguidos. Quase dez anos
depois, em Janelas indiscretas, a pesquisadora apresenta “A critica biografica” e afirma que
nele estd continuando as reflexdes iniciadas anos antes. Seguindo mais de perto esses dois
ensaios, e, em escala mais ampla, a producdo da estudiosa, gostaria de sinalizar,
sumariamente, alguns de seus apontamentos sobre a aproximacédo da vida do escritor com a
critica literaria. E preciso ressaltar, ainda, que o estilo da professora Eneida é, normalmente,
bastante escorregadio, e, por vezes, como fizera Roland Barthes, evita apresentar por vias
simplificadas as bases de suas arquiteturas de pensamento. Por conseguinte, a tentativa de
sintese me parece, apesar de arriscada, importante e, a0 mesmo tempo, incapaz de revelar
todas as nuances.

N&o obstante, as propostas de Eneida Maria de Souza suportam ser resumidas levando
em conta certos pontos nevralgicos. Um primeiro é a compreensao de que a critica ndo precisa
seguir com a expectativa extrema da verdade. E admissivel — via Pos-estruturalismo —
eliminar a polarizacdo entre o real e o ficcional, colocar a verdade em suspenso. Ndo na
perspectiva de se buscar uma fabulacdo também extremada — e nisso ha persisténcia do
Estruturalismo nos artigos da tedrica —, todavia deduzindo que as fronteiras de convivios,
como verdade/mentira ou vida/obra, sdo mais esfumacadas do que conjecturadas outrora. O
escritor pode ser dessubjetivado enquanto é traduzido em texto biografico. Nao interessa cada
mindcia da existéncia de um homem, mas encontrar conceitos capazes de expressar com mais
profundidade as inter-relacfes dele com seus escritos, sem cair em uma chave determinista,
contudo estando ciente de que a totalidade de uma vivéncia ndo é capaz de ser exposta em
uma producdo estética — posicionamento esse que, mais uma vez, aproxima Eneida Maria de
Souza e Roland Barthes*®*. Nessa via, o pesquisador deve procurar estabelecer pontes

metaféricas, ou pontes conceituais*®. Encontrar estruturas compositas, densas, capazes de

404 Cf., p. ex., SOUZA, 2002, p. 113. Aqui a autora caracteriza um pouco o biografema.

405 Na aula inaugural proferida pela professora Eneida Maria de Souza para o Programa de Pés-Graduagéo em
Estudos Literarios da UFMG, em 2016, a estudiosa conta que lendo, hoje, alguns de seus artigos, fica com certo

espanto ao notar a recorréncia do termo “deve”. Segundo a tedrica, parece haver algo de programatico em sua
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aproximar vivéncia e invengdo artistica. Nogdes que atravessam tanto a existéncia de uma
pessoa quanto as linhas que ela traga. Consoante a um autor que trabalha em atividades
burocraticas e desenvolve romances que tematizam a burocracia; ou um negro que milita em
movimentos negros e engenha poemas ligados a afro-descendéncia. Nesses casos, entre a
realidade de um ser humano e a sua criacao ficcional, existem manifestacdes préximas, nao de
cunho deterministico, no sentido de que se A ocorre na vida, B ocorrerd na arte, mas
assentindo que o contexto — seja historico, seja biografico — de producdo de uma obra
consegue, em incerta medida, realizar trocas com o texto literario.

Assim, a perspectiva de Eneida Maria de Sousa esté ligada ao comparatismo. N&o séo
abordados rigidamente os territorios disciplinares, podendo convergir tarefas de historiadores,
antropologos, arquivistas, linguistas, ficcionistas e outros. O critico, convém frisar, inclusive é
um ficcionista. Ele possui liberdade imaginativa na génese de um perfil biografico. Consente
rearranjar a biografia para reler a bibliografia. Como ja dito, ndo concordara, é verdade, em
inventar deliberadamente narrativas que 0s documentos contrariam; no entanto, esta
desimpedido de reinterpretar os documentos na elaboracdo de novos monumentos verbais.
Seguindo esse prisma, o trabalho do exegeta é, ademais, um exercicio literario. Ao realizar o
ensaio, o estudioso consolida uma tarefa que ndo dispensa metodologia academicamente
aceitavel, tampouco esconde a viabilidade de criar preocupado com a forma em si.

O critico biografico escreve com a pena das normas técnicas e com a tinta da

literatura.

3.1.4 sujeito-Lirico dobrado

Lembro mais um tedrico que joga com o esfumagcamento das fronteiras: Dominique
Combe. Proximo do Pdés-estruturalismo, como acontece com Eneida Maria de Souza e com
Roland Barthes, e, como ambos, também mantendo parcela do proprio Estruturalismo, na
medida em que a suavizacao dos vértices ndo apaga a existéncia de polaridades, ndo obstante
as cologue em tensionamento. Mais uma faculdade comum relativa aos trés autores se refere
ao contexto do retorno do sujeito. Roland Barthes propde biografemas; Eneida Maria de
Souza retrabalha a critica biografica brasileira; Dominique Combe engendra reflexdes acerca

das interacdes do eu-versifico com o empirico, especialmente no ensaio presente no livro

escrita tdo dedicada aos percursos da critica literaria. Fui aluno desta aula inaugural e, por isso, permito aqui o
relato mais livre — ou, por assim dizer, biografematico.
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Figures du sujet lyrique, organizado por Dominique Rabaté. Constando neste volume, “A
referéncia dobrada: o sujeito lirico entre a ficgdo e a autobiografia™*® é dedicado a criar uma
historicizacdo do conceito de eu-lirico, revelando o desenvolvimento do termo no canone
tedrico alemao. Contudo, para além do historiografico, Combe procura superar a dicotomia
existente no par ficcional/referencial, propondo a concepgao de um “eu” dobrado no interim
da ficcdo com a biografia. Ainda que no desenrolar do raciocinio de Dominique Combe
aparecam importantes percalcos, ha, no resultado do itinerario, uma boa solugdo para o
problema da configuracdo do poeta em poesias.

Em linhas gerais, o debatedor mostra que, no Romantismo da Alemanha, ha uma
espécie de fusdo: o eu-textual é extensdo direta do individuo. Em seguida, na critica dessa
mesma escola — especialmente em Friedrich Nietzsche — e no fim de século XIX francés —
sobretudo em Charles Baudelaire —, a pessoa de papel passa por uma dissolugdo do “eu” —
mais ou menos como discutido por Hugo Friedrich em sua Estrutura da lirica moderna. E no
periodo decadentista que emerge o entendimento de sujeito-lirico, uma espécie de coisa em si,
pura, independente dos percursos do corpo que o gesta. Essa ideia persiste no século XX, por
exemplo nas Vanguardas Europeias, sobretudo no Futurismo de Marinetti. Na teoria da
literatura, permanece durante muito tempo a compreensdo do elemento poematico como algo
descolado do &mbito empirico; Dominique Combe, terminando a primeira parte de seu ensaio,
historia esse olhar em tedricos alemdes como Margarete Susman, Oskar Walzel, Hugo
Friedrich, Kate Hamburguer e Karlheinz Stierle.

A vista disso, sdo discutiveis subsidios do primeiro trajeto de Combe. Por exemplo, a
no¢do de Romantismo por ele elaborada é pouco densa. Considerando o alto grau de
subjetividade presente no estilo, € legitimo recordar a maxima de que existem tantos
romantismos quanto romanticos, ou, como propde lIsaiah Berlim, é importante ressaltar o
carater contraditorio do (anti)movimento, uma vez que nele sdo amalgamadas distintas visoes
de mundo e concepgdes de sujeito?®’. Assim, privilegiando algumas destas, Combe, em certo
arranjo, trai a multiplicidade do oitocentismo. Além disso, focalizando a teoria germanica, o
teorico também planifica outras vertentes relativamente plurais. Chega a afirmar que “O

objeto central da analise, tanto para o New Criticism como para o Estruturalismo francés dos

406 A edicdo francesa é publicada em 2001. Em 2009-2010, Iside Mesquita e Vagner Camilo apresentam uma
traducdo do ensaio na Revista USP. Sobre Dominique Combe, cf. ainda, as obras Les genres littéraires e Poésie
et récit, além do ensaio “L’épopée a I’époque moderne”. Um balango dessas produgdes pode ser observado no
ensaio de Francine Fernandes Weiss Ricieri (2018). Agradeco, ainda, a professora Francine o didlogo sobre o
assunto.

407 Cf. As raizes do Romantismo, de Isaiah Berlin.
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anos 60-70 é, com efeito, a narrativa em prosa e suas técnicas de enunciagio”*%®; sem contar
generalizagcdo ainda mais homogeneizadora, ao continuar abordando as duas correntes
supracitadas: “se ha um sujeito (em todos os sentidos do termo) digno de interesse, é
justamente aquele que se enuncia no romance e ndo no poema”*%, Por reducionismos assim, o
trabalho de Combe se mostra um tanto discutivel. Basta lembrar artigos do novo critico

r

americano Allen Tate — vide “Tensdo em poesia” — para notar que o romance nao ¢ “em todos
os sentidos” o unico “digno de interesse” durante o New Criticism*1°,

Apesar dos pesares historiograficos, a solucdo encaminhada por Dominique Combe é
bastante razoavel. Presumir o sujeito uma referéncia dobrada entre a ficgdo e a autobiografia
corresponde a um posicionamento, embora flutuante, consistente. Sugere o0 autor: “o ‘eu’ em
poesia, como em todo texto literario, ndo ¢ ‘verdadeiro’ nem ‘falso’, na representacdo do

74 ou seja, “a poesia lirica (....) ndo ¢ ‘menos mimética’ que a poesia épica ou

poeta
dramatica (....), o mundo representado pelo poeta € tdo ‘ndo-real’ quanto aquele que figura nas
obras draméticas ou épicas”**2. Nessa perspectiva, relativizando as polaridades do “eu”, no
intervalo do “empirico” puro e do “lirico” puro, € mais interessante pensar uma persona
autobiografica ficcionalizada, ou em vias de ficcionalizacdo, em transito continuo, em um ir e
vir que trafega constantemente no convivio do real com o ficcional. O tedrico propde, ainda,
que o sujeito-poematico é metonimico, ou mais precisamente uma sinédoque, pois equivale a
uma espécie de desdobramento ampliado e ficcionalizado da pessoa real, de maneira que o
particular possa exprimir sentimentos gerais, de qualquer um: corresponde a um “eu” que
faculta dizer como um “nds”. Seguindo essa via, ¢ ainda mitico ou autoalegorizado, ja que o
homem real se intemporalizando e se universalizando, em um disfarce de si, mitifica a si
mesmo para que o leitor se reconheca naquela pessoa-textual que é — e ndo é — vazia de um
“individuo real”. Alegorizando o “eu real” por meio de uma “reducdo”, o escritor coloca a
persona verbal em lugar ambiguo entre a circunstancia espaco-temporal imediata,
completamente materialista, de carne e 0sso, e a vaguiddao absoluta de um sujeito

transcendental, completamente idealista, de um papel intangivel. A solucdo proposta por

408 COMBE, 2009-2010, p 114.
409 COMBE, 2009-2010, p 114.

410 Terry Eagleton (2006, p. 77), em contrapartida, afirma que o New Criticism esta preocupado, sobretudo, com
0 poema. Cf. também On the limits of poetry, de Allen Tate.

411 COMBE, 2009-2010, p 123.

412 COMBE, 2009-2010, p 123.
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Combe, no que diz respeito ao problema da unidade do eu-poematico, caminha para a “dupla
referéncia”, ou uma “referéncia dobrada”: a intencionalidade dupla por parte do bardo, o qual
tensiona — simultaneamente e sem jamais resolver por completo a tensdo — o singular e o
universal. O sujeito-lirico € um terceiro posto: ndo € real e ndo é de papel, sendo real e sendo

de papel.

3.1.5 arquivOs

Dada a relativa porosidade nos muros entre o civil e o lirico, matizes da vida de um
autor podem figurar, mesmo que passando por diversas mediacdes, nas letras por ele
redigidas. Sendo assim, estando falecido o poeta enfocado, um caminho para se ter acesso as
questdes fundamentais de sua existéncia — no sentido que Eneida Maria de Souza pensa as
pontes conceituais — é por meio de arquivos: cartas, manuscritos, relatos, gravacoes de video e
de audio sdo algumas das alternativas para se obter informacdes que contribuam para a leitura
de uma obra, a partir de uma clave biografica. Nesse sentido, convém lembrar que os
arquivamentos, nos Gltimos anos, ganharam importancia. Chamo a atencdo, em particular,
para trés aspectos: a virada arquivistica, a ascensdo dos arquivos literarios e 0 excesso de
dispositivos.

Comecando pela archival turn, ou virada arquivistica, que surge apds a virada
etnografica, dos anos 1980%'3. O principal foco agora estd em um novo status dos acervos.
Estes sdo compreendidos — seguindo a via de Michel Foucault e de Jacques Derrida — ndo
mais como apenas o lugar onde se guardam as fontes primérias, mas construtores de discursos
sobre o passado*. Desse modo, expressam, por meio de seus procedimentos, relacdes de
poder, valorizacdes e desvalorizacGes de determinados tipos de conhecimento. Sdo encarados
ndo somente como continentes neutros onde estdo os conteddos significativos; os documentos
sdo privilegiados, porém, na propria forma de conservar, nela ha fabricagdo de saber e
possibilidade de investigagdo. O arconte, nesse novo momento, salta de um status
aparentemente neutro, guardido passivo do transcorrido, para um poderoso agente do

discurso, elaborador vivo do passado*®®.

413 Sobre a virada etnogréafica, cf. KLINGER, 2012.
414 Cf. Arqueologia do saber, de Michel Foucault, e Mal de arquivo, de Jacques Derrida.
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Além da — ou paralelamente a — virada arquivistica, acontece, desde o final do século
XX, uma ascensdo dos acervos literarios. A captacdo de bibliotecas e originais, as disputas
para que as instituicdes zelem e pesquisem documentos de autores — essas questfes se
tornaram frequentes. Em termos temporais, no Brasil, € notavel o crescente interesse desde
pelo menos o surgimento de instituicbes como o Instituto de Estudos Brasileiros, da
Universidade de Sdo Paulo, em 1962; o Arquivo-Museu de Literatura Brasileira, da Fundacéo
Casa de Rui Barbosa, em 1972; o Acervo dos Escritores Mineiros, da Universidade Federal de
Minas Gerais, em 1989. Assim, nos estudos literarios, muito em funcdo desse progressivo
acumulo documental, ganharam importancia as buscas aos depdsitos. Até mesmo no campo
tedrico, esse prestigio é sensivel. Por exemplo, os trabalhos de Reinaldo Marques atestam a
necessidade de diferenciar, conceitualmente, as nog¢bes de (i) arquivo do escritor e (ii) o
arquivo literario*®, A contraposicdo entre os dois esta na passagem dos espacos privados
(como manuscritos de poetas, guardados em ambientes domésticos, configurando, assim, o
primeiro) para o local pablico (os mesmos manuscritos, agora alocados em repositdrios
universitarios, passam a ser tratados como o segundo). Certamente, nesse transito ha
modificagdes ndo meramente na ordem topoldgica, mas também nomoldgica, pois 0s
documentos ganham novos arcontes, interferindo nas organizagdes e hermenéuticas.

Contudo, ndo estd somente nos centros académicos e entre os escritores a relevancia
dos inventarios, o excesso de dispositivos similarmente demonstra essa ascensdo arquivistica.
Digo excesso devido a intensificacdo da presenca deles nesses dias de capitalismo avancado,
pois tais elementos, desde o surgimento do homem, teriam existido. Seguindo a perspectiva
de Giorgio Agamben, de O que é o contemporéneo? e outros ensaios, interpreto como
dispositivo “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e 0s
discursos dos seres viventes™’. Nesse sentido, Agamben estd expandindo, quica
exageradamente, ainda mais o angulo de Michel Foucault, que traca com amplitude o
vocabulo. O proprio filosofo italiano, continuando seu texto, demonstra a variabilidade de

alternativas:

415 Seguindo essa Gtica, reflexdes sobre a virada arquivistica podem ser encontradas em Ann Laura Stoler (2002),
Diego Bissigo (2014) e Reinaldo Marques (inédito). No trabalho de Ann Laura Stoler, muito expressiva a frase:
“arquivos ndo como lugares de recuperagdo de conhecimento, mas de produ¢dao de conhecimento” (p. 9).
Traducdo, livre, minha.

416 Cf. p. ex, MARQUES, 2014 e 2015.

4“7 AGAMBEN, 2010, p. 40.
203



N&o somente, portanto, as prisdes, os manicdbmios, o Pandptico, as escolas, a
confissdo, &s féabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc., cuja conexao
com o poder é num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura,
a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegagdo, O0S
computadores, os telefones celulares — e por que ndo — a propria linguagem,
que talvez € o mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares e milhares
de anos um primata — provavelmente sem se dar conta das consequéncias
que se seguiriam — teve a inconsciéncia de se deixar capturar.*®

Esse catalogo corrobora as maltiplas op¢des de arquivamento presentes em nossos dias. N&o
apenas as prisdes, 0s manicdbmios e 0s Panopticos, esses trés arcontes de corpos que fogem
dos padrdes; tampouco apenas as escolas e as fabricas, esses catalogadores de corpos
disciplinados. Entretanto, p. ex., a grande lista de registradores portateis funcionando como
dispositivos em nossos dias. A enorme gama de folhas e texturas, cadernos e livros
encontraveis aos montes em shoppings, a variabilidade de canetas e lapiseiras, em vasto rol de
cores e formas e tamanhos. Além, é claro, dos arquivos eletrénicos: computadores, telefones
celulares, cameras digitais, pen-drives, tablets, televisores com memoria. Ainda no terreno
digital, para além dos hardwares, ha os softwares e as midias digitais, redes sociais, blogs,

flogs, vlogs, sitios, aplicativos, programas, nuvens.

418 AGAMBEN, 2010, p. 40-41.
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3.1.6 um catalLogo

CERTIFICADO

Cartitcamos que Rafael Fava Belazio
concluu afs) oficinals) Oficina de HaiKai

dentro do projeto Caro Leitor
ministradals) por Alice Ruiz o Sesc Palladium
rofs) dafs) 17 @ 19 de maio completando & carga horaria o 10 horas
Belo Horzonie, 24 go JUhO e 2016
0
[l mn¥ =
Milena Andrade Pedrosa AKWWVENA
Gerente Sasc Palacium Diretor Ragional em Bxercicio
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Figura 11

Foto da primeira pagina da apostila “OFICINA DE HAIKAI Alice Ruiz”, entregue no

primeiro dia do curso.
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Figura 12

Retrato de anotag0es feitas em caderno, durante a oficina. A seguir, transcrevo 0 manuscrito:

206




Oficina

“A arte cavalheiresca do arqueiro zen”

“Ventos ao vento”

—~ 1verso de cinco silabas sobre a natureza

Folhas amarelas
tremem ao vento estas
fazem-se-de rugas desta sobre

arvore-esquelética tronco todo oco

[rasura] fazem-se de rugas sobre

Crepusculo turvo Alice reclamou que
0 Leminski ndo a
Sol frio de azul ajudava nos trabalhos
domeésticos. Ele ficava
Estrelas no breu o0 tempo todo apenas

trabalhando sed os

Folhas que voam seus textos, deixava
tudo prala, o
noite nublada quintal sujo

sombras sobre o chédo

gotas batucam

folhas secas caem
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Figura 13

Autografo dado por Alice Ruiz, no livro Desorientais, no dltimo dia de oficina.

Figura 14

Autografo dado por Alice Ruiz, no livro Outro siléncio, no ultimo dia de oficina.
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3.1.7 um dEtalhe

Figura 15

Alice reclamou que

0 Leminski ndo a
ajudava nos trabalhos
domeésticos. Ele ficava
0 tempo todo apenas
trabalhando seu 0s
seus textos, deixava
tudo pra I, o

quintal sujo
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3.1.8. um punctuM

Nos dias 17, 18 e 19 de maio de 2016, durante a tarde, o Sesc Palladium, dentro do
Projeto Caro Leitor, oferece uma Oficina de Haikai com a escritora e ex-esposa de Paulo
Leminski, Alice Ruiz. Para ser aluno do curso, é necessario realizar uma inscricdo no site do
Servigo Social do Comércio, preenchendo dados pessoais e explicando o interesse em
participar do evento, de modo que os organizadores possam selecionar os candidatos. Assim,
encaminho os procedimentos e, no outono daquele ano, frequento as aulas, como certifica a
primeira imagem colocada no catalogo de 3.1.6.

Ao longo dos trés dias, a poetisa passa por canones bem distintos, os quais possuem
elo comum na poética da propria Alice Ruiz. Discute um historico e as caracteristicas do
haicai; explica elementos fundamentais; incentiva que os participantes elaborem textos;
avalia, a partir de critérios por vezes mais tradicionais, por vezes mais idiossincraticos, as
producdes dos inscritos. Um resumo das discussfes propostas esta presente na apostila, de
cinco laudas (a capa € vista na segunda ilustracdo do catadlogo anterior), distribuida no
primeiro dia do curso. Similarmente, 0 material apresenta questées como um histérico do
género; atributos desse tipo de poema; listas de bibliografia e de autores. Em linhas gerais,
embora o livro contenha uma versdo mais sintética, a apostila e a aula se aproximam da
“Apresentagdo” que consta em Outro siléncio.

Meu exemplar deste ultimo livro, a proposito, Alice Ruiz autografa no terceiro dia de
oficina (conferir o quinto item do catalogo). Faz o mesmo em meu volume de Desorientais

(quarto item), sendo que, nessa obra, chega até mesmo a datar o documento. Transcrevo:

Rafael

haikais, poeminimos e senryus
com o beijo

da

Alice

19/05/2016

Além disso, como se pode ver no terceiro topico de 3.1.6., realizo, durante os trés dias
de curso, vérias anotacfes, utilizando caneta esferografica azul, em um caderno espiral de
formato 200 mm x 275 mm, 96 folhas, gramatura da folha interna 56 g/m?, pautado. Em
certos momentos, também sdo adicionadas algumas notas. Para tanto, emprego papéis
adesivos, 52 mm x 38 mm, de cor verde, sem pauta, e canetas esferograficas azuis. Nas
paginas brancas do caderno, sdo colocados pontos mais ligados ao curso, isso €, informacoes
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dadas por Alice Ruiz e composicdes realizadas durante as aulas. Paralelamente, adiciono, aos
meus manuscritos, e a titulo de curiosidade, umas poucas notas sobre o vencedor distraido.
Réapidos comentarios feitos por sua ex-esposa durante os dias em que convivemos no Sesc.

Quando realizo essa coleta de material, estou no meu terceiro semestre de doutorado.
Ja defini os rumos da pesquisa; no entanto, naquela época, ndo espero desenvolver este ensaio
um tanto biografico e arquivistico. Minhas intencbes em me matricular na oficina estdo
ligadas a um constante interesse por haicais e ao fato de enfim conhecer Alice Ruiz,
personagem com quem Paulo Leminski dividiu um bom tempo. Assim, ndo é por acaso que 0
caderno traz, simultaneamente, anotacdes de aula e peculiaridades da unido de Alice e Paulo.
Ao todo, os registros realizados durante a oficina somam dez laudas. Desse conjunto, a
terceira imagem do catalogo de 3.1.6. é escolhida por conter um detalhe que muito ajuda a
compreender o poema “Uma vida ¢ curta / para mais de um sonho” e a noc¢ao de breve, em
particular, bem como a vida e a obra do cachorro louco, no geral.

Um biografema, um puctum: “Alice reclamou que / o Leminski n&o a / ajudava nos
trabalhos / domeésticos. Ele ficava / o tempo todo apenas / trabalhando sed 0s / seus textos,
deixava / tudo pra 14, o / quintal sujo”. E impensavel que essa pequena observagao dé conta de
apresentar por completo um sujeito que vive mais de quarenta anos, reside em casas e cidades
diferentes, trabalha em um vasto espectro de empresas, usa inimeras drogas, I incontaveis
livros, escreve textos de naturezas plurais, soma relacionamentos amorosos. Uma biografia,
mesmo que apresente as quase quatrocentas paginas de O bandido que sabia latim, ndo
consegue dimensionar todas as complexidades de Paulo Leminski Filho. Ndo é exequivel
reconstruir esse “eu” em sua integralidade, tampouco ter controle caprichoso ¢ absoluto sobre
as informagdes a respeito do curitibano relaxado. A mim chegam estilhagos de uma
existéncia. Assim, recolho raspas e restos presentes no lamento feito por Alice Ruiz. Esboco
completamente fragmentario, mediado pela visdo de mundo da autora de Desorientais e pela
minha prépria, ou mais exatamente, pela de quem sou ao anotar o que diz a poeta de Outro
siléncio. Nao sei se 0 pormenor aqui escolhido é aquele que desejaria 0 ex-seminarista ao ver
seus quarenta e quatro anos reduzidos; de todo modo, essa informagdo ndo traz uma

dissolucdo absoluta do real.

211



3.1.9. um minlmo

O detalhe-punctum é também um breve, no sentido que procuro examinar horizontes
de sinteses presentes na poética leminskiana, de acordo com o discutido nos subcapitulos
Quatro sinteses em Paulo Leminski e As sinteses na lirica leminskiana. Um breve como a
mindcia arquivistica e como um biografema.

Para o pesquisador de arquivo, o material sobre Leminski é enorme. Vasta colecao de
cartas, guardanapos de rascunhos, plaguetes, videos, fotos; uma dilatada bibliografia sobre o
poeta; muitas biografias; dezenas de relatos ligeiros espalhados em paginas de jornais e de
revistas. Poderia até mesmo dizer que, ao longo de minha investigacéo, um arsenal de pessoas
chega a me contar varios episodios. Casos confidenciados por nomes como Marcus Freitas;
Leonardo Boff; Claudia Campos Soares sobre situacBes de Duda Machado; Carlos Avila;
Alice Ruiz. De toda a extensa gama de roteiros para recompor as trajetérias do bardo, minha
escolha é pelo minimo. A anotacdo de um comentério fugaz. Talvez feito ao vento. Ais ou
menos vindos de quem muito esteve com o cachorro louco. Um manuscrito com menos de
trinta palavras. Apressado. Usando caneta de ponta fina. Garranchos sobre um papel de vinte
centimetros quadrados. Algo singular, um quase nada, uma informacdo -especifica,
fragmentaria, sintética.

Nesse sentido, o biografema é, ademais, um breve. Em ambos os conceitos estdo
nuances como as de fracdo e pormenor. Ndo desejam a totalidade, mas uma estreita parcela.
Assim, um biografema pode ser uma lagrima, uma palpebra, uma taca, esses minimos tdo
leminskianos. Bagatelas do percurso de um sujeito. Uma inflexdo que resta de uma longa
vida. Vocabulos que procuram dar conta do conciso, preciso, escasso, sucinto, resumido,
condensado, concentrado, superconcentrado. Estando o kamiquase ja morto, estd no
biografema a tentativa de reduzir a sua histéria a um gosto, ao que lhe era peculiar. Desse
modo, quando Alice reclama, com brevidade, de uma atitude de seu ex-marido, revela um
lamento que muito diz sobre o poeta. No interior da informacdo menor, a flor de uma
existéncia enorme: ele fica o tempo todo apenas trabalhando seus textos, deixa tudo para Ia,
sequer limpa o quintal da casa onde vivem. Atitude basilar da jornada desse homem: sonhar a

escrita literaria.
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3.1.10. uma poNte conceitual

O detalhe-biografema-breve aqui analisado &, alids, uma ponte conceitual. A anotacao
lembra quando Alice Ruiz afirma que Paulo Leminski se dedica integralmente aos seus textos:
um pormenor dentro de um arquivo, uma pequena imagem capaz de revelar um ponto chave
de uma vida, uma forma de apurar e realizar uma sintese.

Assim a memoria do escritor estd sendo dessubjetivada e traduzida em uma analise
biografica. Ndo pretendo estabelecer uma longuissima narrativa sobre uma pessoa; longe de
mim os romances de formac&o ou a infindavel busca do tempo vivido. Priorizo o encontro de
um indicio capaz de dimensionar a relacdo do sujeito com sua literatura. Nessa tentativa de
desenvolvimento de uma ponte metaférica, aproximo a vivéncia e a criacdo; um constructo
que atravessa la vie, en close. Um autor que se volta com toda a forca para a literatura e que
concebe uma poética que trata, justamente, de elementos capazes de concentrar muito em

pouco, gerar sinteses, liricas minimas como esse instantaneo

Uma vida é curta
para mais de um sonho

Em sua curta vida, o guerreiro da linguagem se volta para o sonho de ser poeta. N&o se
absorve tanto com o quintal que precisa ser limpo, ou ainda com os varios outros afazeres
domésticos, que vao do lavar a louca a trocar uma lampada, do passar os panos pelos méveis a
pagar as contas mensais. Provavelmente, esse abandono das tarefas do lar dificulte as relagdes
mais pessoais com a sua ex-esposa € ndo cabe a mim fazer juizos morais sobre as posturas
diarias. Ndo é meu recorte a analise pela trilha da critica feminista; porventura havera quem,
em outro momento, assuma essa empreitada. A atitude do poeta, todavia, permite que ele se
volte, com vigor, para o cuidado com o seu engenho. Consegue lavar os substantivos e os
deixar sem adjetivacdes excessivas; trocar as palavras que ja ndo iluminam as quadras; afastar
0s ciscos de versos envelhecidos pelo vento; pagar as dividas para com as tradi¢fes as quais
se filia. Entre a suposta realidade do ser humano e a sua lirica, hd um vestigio préximo, a
sintese. No entanto, o principio ndo pode ser operado por meio de um determinismo, como se
0 que ocorre na vida ocorrera necessariamente no texto, ou o contrario. A mim me parece
mais valido observar que as estrofes conseguem, em alguma incerta medida, realizar trocas

com o contexto biogréfico de sua producdo: Paulo Leminski e seus poemas foram sintéticos.
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3.4.11. um Sujeito-lirico dobrado

O detalhe-punctum-breve-ponte conceitual evidencia um sujeito-lirico dobrado entre o
poema e o biografema. E claro que, ao dizer “Uma vida ¢é curta / para mais de um sonho”, o
eu parece menos presente. Nao diz “Minha vida € curta”, ou “para mais de um sonho meu”;
no entanto, ao escolher aquilo sobre o que ira falar, o eu-poético se revela. Deixa transparecer
a particularidade de uma pessoa que compreende o tempo terreno como artefato ténue, em que
ndo vale a pena empregar horas limpando o quintal. Alguém que sé fica trabalhando o seu
sonho literario. Essa persona dual, portanto, ndo € menos mimética do que as presentes em
romances ou em pegas teatrais. O poema ¢ feito por um “eu” que assina a criagdo com,
praticamente, 0 mesmo nome de sua carteira de identidade, mas que escolhe, dentro das
questdes fundamentais de suas preocupacges cotidianas, um quesito especifico para motivar a
sua estética.

Paulo Leminski (Filho), sujeito autobiografico ficcionalizado, ou no interim onde
convivem, sem fronteiras rigidas, o real e o ficcional. O “Eu”, uno e duplo, passa por uma
sinédoque, na medida em que, ao se aproximar de “Uma vida ¢ curta / para mais de um
sonho”, ao se ver expresso por ele, ao ser nele, comunica um sentimento geral. O que o eu-
lirico profere poderia ser dito por um “nds”. A individualidade duplice se intemporaliza e se
universaliza, de tal maneira que o leitor consiga se reconhecer naguela voz poematica que é —
e ndo é — ausente de um “eu real”. O eu civil, autoalegorizando a sua historia por meio de uma
“reducao”, coloca o seu eu-textual na enseada ambigua entre a dimensdo espaco-temporal
imediata — onde estdo sua esposa, mulher com carteira de identidade, e o quintal sujo, lugar
localizavel no espaco — e a vaguidao de um corpo feito de palavras — que esta, ndo estando,
apenas na enunciagdo de que “Uma vida é curta / para mais de um sonho”. O escritor com 0
qual estou lidando opera uma dupla intencionalidade, uma tensao irresolvivel do singular com

o universal. Ndo é real e ndo é de papel — é um terceiro entre dois — sendo real e sendo de

papel.
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3.1.12. umas Kadéncias

Mascando e remascando 0 mesmo novelo de questdes: esse sujeito-lirico — que esta,
binomicamente, nos pares vida e verbo, biografema e poema, detalhe de um arquivo e a
pagina de um livro — exprime a caracterizacdo de sintese-breve, essa ponte que aproxima as
binomias. Além disso, 0 conceito-chave aqui trabalhado pode ser desdobrado nos aspectos

ritmicos de

Uma vida é curta
para mais de um sonho

Destaco, em particular, a métrica, a estrofacdo e o enjambement. O primeiro desses

pontos ocasiona duas alternativas para o esquema ritmico:

U/ma/ VI/da E/ CUR/ta E.R.5[1-3-5] ou E.R. 5 [1-3-4-5]
PA/ra/ MAIS/ de UM/ SO/nho E.R.5 [1-3-5] ou E.R. 5 [1-3-4-5]

Os dois versos sdo metricamente idénticos. Ambos redondilhas menores, tamanhos muito
parcos. Se observados os pés que formam esses pentassilabos, novamente havera a percep¢do
de que se trabalha, ritmicamente, com a no¢do de sintese-breve. Nesse sentido, cabe notar que
as redondilhas terminam em dissilabos paroxitonos, o que ocasiona uma silaba atona ao final
de cada pauta; a primeira, a terceira e a quinta silabas, alias, sdo claramente tonicas, sem falar
na audicdo da segunda de cada verso enquanto atona. No entanto, nas duas linhas, a quarta
segmentacdo langa uma tenséo: estando entre duas tonicas, talvez a respiracdo exija que ali
ocorra uma fraca, embora o acento agudo de “¢”, bem como a forma “um”, tenham tendéncias
a tonicidade, apesar de ndo haver ddvida quanto ao fato de a quarta silaba exigir uma elisdo,
posto que “da”, do primeiro verso, e “de”, do segundo, sdo fracos e procuram se fundir com
“€” e “um”, fortes. Assim, a leitura pode ser mantendo um padrdo trocaico ou acelerando.

Naquele caso, ratificando a quarta silaba como atona, o leitor encontra seis pés formados por

uma forte e uma fraca:
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U/ma
Vl/da é
CUR/ta

PA/ra
MAIS/ de um
SO/nho

Na segunda opcdo, o leitor se depara com dois versos comecgando trocaicos, isso é,
constituidos por uma silaba fraca e uma forte, e terminando com trés acentos ténicos, o que

aumenta o numero de batidas, ocasionando, assim, uma aceleracao:

U/ma/
Vi/

DA E/
CUR(ta)

PA/ra/
MAIS/
DE UM/
SO(nho)

Portanto, nos dois pentassilabos, mantendo padrdo trocaico, ou acolhendo a (supostamente
improvavel) aceleracdo, os pés do verso sdao diminutos, assim como € dito no texto: “Uma
vida € curta”.

O poema é sim muito sintético. A estrofacdo também € pequena, corresponde a um
distico. Configuracdo mais reduzida do que um haicai tradicional, por exemplo, ja que neste
ha trés linhas e dezessete silabas. Menor que a parelha, apenas 0 mondstico. Todavia, a
criacdo analisada guarda certa semelhanca com a estrofe de verso Gnico, uma vez que contém
enjambement. Apesar de somar dois andares, o edificio soergue frase solitaria: “Uma vida ¢
curta para mais de um sonho”. Evidencia essa leitura a presenca de letra maiuscula somente
como o primeiro caractere. Se fosse um monostico, 0 poeminimo seria um hendecassilabo;
contudo, a quebra em duas redondilhas menores evita a presenca de resultado tdo longo.

Em suma, o texto trabalha com uma informacdo exigua, direta, formada por uma Unica
frase. Esta é quebrada em duas sequéncias de cinco silabas, as quais podem ser vistas
organizadas por meio de seis troqueus ou, em cima e em baixo, um troqueu seguido por trés

silabas tbnicas. Por todos esses caminhos, formas breves.
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3.4.13. (in)conclulndo

A vida de Leminski € sintética, o ritmo do poema é sintético: aquela € curta para mais
de um sonho, este é curto para mais de uma frase.

Como se vé na introdugdo deste ensaio, enquanto fagco rabiscos avulsos em uma
caderneta, noto, em agosto de 2017, de uma sé vez, o elo entre o biografema dito por Alice
Ruiz e um dos Quarenta clics em Curitiba. No momento em que essa ponte é estabelecida,
ndo ha nem a memoria determinando a interpretacdo do texto, nem este determinando a
“inven¢ao” da reminiscéncia (ou estarei aqui inventando, com liberdades de ficcionista, uma
circunstancia utdpica para a critica biogréfica?). Fica, assim, clara — incéndio subito — a
ligacdo do poeta com a sua obra. Ele volta seus anos para a elaboracdo de breves. Nao vive
mais de dez décadas, tampouco foi Homero, com epopeias nada menos que lliadas. Em cerca
de quarenta agostos de existéncia, 0 pequeno poeta de provincia investe 0 seu tempo na
confeccdo de quadras, haicais, disticos. Ndo fosse isso e era menos. A intensidade marca a
rotina de quem sequer limpa o quintal de sua casa, priorizando, com todo o vigor, a producéao
literdria, a ponto de incomodar sua esposa; a intensidade marca um poema feito com
redondilhas menores e troqueus.

Meu ensaio é curto, cabe apenas uma ponte conceitual. E ainda ha outras, outras e
outras interpretacdes possiveis — mas até mesmo no breve ha certo vazio: outro siléncio. Um
clic fotografico no corredor onde se encontram arquivos e “Uma vida ¢ curta / para mais de
um sonho”. Para se chegar a esse minimo de andlise, é necessario, arquitetar um distico
critico: certo percurso tedrico que avancga para mais de uma referéncia; e a espiral que sempre
volta para a mesma parelha. Espero que essa estratégia ajude a compreender uma relacdo
entre dados breves — dois versos e uma notinha de poucas palavras. Um trajeto que busca
pensar biografema, ponte conceitual, sujeito-lirico dobrado, arquivo, ritmo. Em uma unica
analise, convergem repertorios, assim como na sintese leminskiana hd mais de um sonho.
Espero, por esse percurso, mostrar, ainda, que artificios ritmicos podem estar relacionados a
subjetividade. A critica biografica, por vezes, ndo chega a expressar as conexdes entre 0s
elementos minimos da feitura de um poema — p. ex., métrica, pe, estrofacdo e enjambement —
e a historia intima do autor. No biografismo é mais comum, quicd porque mais facil, uma
leitura tematica, superficial cotejamento de temas que estdo na vida e na obra, sem que 0S
recursos formais sejam avaliados quanto as particularidades do individuo que os desenvolve.

Na tentativa de entender a complexidade dos sentidos possiveis de um texto, e/ou de

uma poética, um caminho é recorrer a analise das estruturas formais, em didlogo com dados
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biograficos, a partir de simetrias, pontes, que fazem interagir a lirica e os relatos sobre uma

vida. Mas 0 poema sempre esta para mais de uma leitura.
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3.0. A pobre nudez do haicai,

ou, “enfim, / nu, / como vim”

Francisco de Assis, um de seus momentos mais altos.
Paulo Leminski

enfim,
nu,

como vim

3.0.3. Enfim, 0 poema

No texto acima, logo a primeira leitura, o “nu” se reveste de uma caracteristica
decisiva®'®. Para ele convergem aspectos sonoros, visuais e conceituais. Em razdo disso,
comentar o brevissimo poema parece uma tarefa simples, entretanto € complexa. O vazio
agudo é meio cheio de tudo, o siléncio é gravido de sons, a hudez é um disfarce sobre outros,
outros e outros disfarces. E um modo de comecar a matizar as camadas do escrito é pensando
justamente a falta de roupa do sujeito-lirico. Em certos momentos, as personas de Paulo
Leminski tendem mais ao par, a reunido do diverso, entre demais alternativas que se
recombinam em variados arranjos. No caso especifico do terceto aqui enfocado, o enunciador
caminha para o zero, mesmo que este se faca em tensdo com o breve. Por vezes, é necessaria
alguma presenca que consiga explicitar a auséncia. Se determinado elemento textual esta
afastado por completo, é possivel notar 0 que nio se deixa notar? E factivel saber que esta
desvestido se ndo ha nenhum indicio do corpo? O vazio é perceptivel mediante o contraste
com a ocupacdo. Assim 0 poeminimo expressa a carente situacao do “eu”. A personagem dos
Versos ndo chega a usar o pronome pessoal do caso reto, embora a primeira pessoa do singular
esteja implicita no verbo “vim”. Estando “nu”, opta por ndo demarcar, a ndo ser na flexao
verbal, o seu lugar na fala. As linhas dizem sobre a condicéo desse individuo de papel, desse
que ali esta indicando sutilmente o seu comparecimento. A escassez de recursos linguisticos,

inclusive, € uma forma de reconhecer as marcas daquele que se noticia com refinada

419 A referéncia do poema é LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 236.
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rarefacdo. Ele poderia declarar, com menos concisdo, “enfim, estou nu, como eu vim”, mas
prefere se reduzir, e reduzir a criacio poética, ao minimo*?,

Ele vem “nu”. Remete a sintese enquanto zero e as nogdes de “falta”, “escassez”,
“privagao de roupa”. Em seu significado usual, “nu” corresponde a “sem cobertura”,
“descoberto”, “desprotegido”, “exposto”. Alude ao que esta sem enfeites, sem maquiagem.
Pés e outras partes do corpo, por acep¢Ges metonimicas, também podem estar assim, como
sugerem palavras especificas: “descal¢o”, “descamisado”, “careca”. Ampliando o prisma, o
adjetivo “nu”, em certas ocasides, qualifica ndo apenas o fisico; pode designar a pessoa que
apresenta a alma, a interioridade, exposta. Ou até mesmo assinalar o individuo sem cortesia,
rude, capaz de fazer grosserias. Em uma dimensdo econémica, € habitual atribuir nudez
aquele que estd sem 0 necessario, o desprovido de bens, o desguarnecido. Ao falar das
arvores, em especial no outono, € dito que os galhos estdo nus, desfolhados. Nas artes
plasticas, é uma recorrente representagdo corporal; modelos posam em gesto de “nu artistico”,
um dispositivo de dissimulacdo da auséncia. O pintor escolhe pincelar sobre a tela a imagem
de uma carne artificialmente despida. Em questdes religiosas, a nudez também é comum.
Tomando os pés, vale lembrar que estar descal¢o é condicdo para a entrada em mesquitas ou
templos, no islamismo e no hinduismo. O lugar sagrado, onde Deus se faz presente, € um
espaco que exige os pés descalcos, a realcar a humildade. Condicdo levada adiante no
cristianismo por santos como Francisco de Assis, o fundador da Ordem dos Frades Menores, e
por reformadores da Ordem do Carmo, isso &, dos carmelitas descalcos Teresa de Avila e Jodo
da Cruz.

O sujeito-lirico de Paulo Leminski esta pelado. E o termo “enfim” talvez possa indicar
que um itinerario esta se rematando. O advérbio de conclusdo evoca sentidos de “ao fim”, “ao
cabo”, abrindo a perspectiva de que se chega ao término do percurso. O que ¢ peculiar, no
entanto, é o vocabulo ser o inicial. O receptor pode perguntar: o que esta sendo concluso? O
vazio da folha, graficamente anterior ao “Enfim”, aceita tomar para si essa imaginaria
conclusdo; o texto repleto de brancos estd “nu” como veio da pagina palida. Ou ainda, ao
concluir o pensamento que vem sendo emitido ao longo de um suposto raciocinio prévio, o
dissilabo pode sugestionar certo fechamento para uma argumentacao trilhada ndo apenas neste
terceto. Esse suposto raciocinio anterior estaria em poemas analogos, mesmo que o haicai
acima ndo seja o ultimo da série em que esta colocado. Tal leitura repercute se rememoro que

“enfim” pode corresponder as expressdes “em suma”, “em sintese”. A sintese, procedimento

420 Sobre as nogdes de zero, breve, par e reunido do diverso, cf. a parte Quatro sinteses em Paulo Leminski.
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fundamental em Toda poesia leminskiana, admite estar nua como veio. Porém, se ha uma
origem, ela pode ter sido perdida. Quem sabe reste apenas o fragmento derradeiro, uma ruina,
as trés dltimas linhas de uma imaginaria e longuissima epopeia perdida? Por essa via, esta o
leitor frente a um problema semelhante ao enfrentado por estudiosos de pré-socraticos.
Contudo, se os textos antigos chegam hoje fragmentérios, os modernos, por vezes, nascem
assim. E as quatro palavras restantes — fragmento forjado, ruina arquitetada — podem ter sido
utilizadas para suscitar esses, e adicionais, caminhos de sentido.

“como vim”. Mas vem de onde? Dado o trago lacunar, ¢ admissivel conjecturar a
questdo. Nao é dito o trajeto feito pelo eu-poético, é apenas sugerido que ele estd sem as
vestes. De todo modo, a producéo € retirada da segdo “kawa cauim — desarranjos florais”, da
obra Distraidos venceremos (1987), espécie de lugar imediato de onde emerge o texto. Regra
geral, essa parte do volume é composta por haicais, chegando a aparecer, logo na entrada, o
par de poemas “hai” e “kai”, embora estes dois ndo sejam, ou pelo menosS ndo apenas,
constituidos por estrofes de trés versos. Entretanto, os dois poemas de abertura e 0s seus
titulos sdo exceg¢des que confirmam a regra. “kawa cauim” contém cerca de vinte haicais,
namero dificil de precisar, uma vez que géneros, a exemplo da quadra, tensionam as
possibilidades. De temética variada, a secdo também difunde reunides de diversas métricas,
estrofes, rimas e espacamentos na pagina. Ndo obstante, os nimeros de silabas sdo baixos,
havendo apenas um decassilabo em todo conjunto. As estancias costumam ser tercetos,
variante de pequena extensdo. As rimas, por sua vez, Sdo outro aspecto a oscilar bastante,
conquanto a forma ABA seja um pouco recorrente. Sobre a disposicdo das linhas na lauda, é o
padrdo o jogo entre tabulagdes a mais e a menos. Todavia, a pepita poética estd nua como vem
ndo somente dessa secdo do livro, mas de longas e variadas tradigdes. Antes de ampliar a
discussdo, avan¢o na mostra de que a nudez, esta alternativa de estética, € configurada

ritmicamente.
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3.0.2. Nu, ritmicamente

Como visto, “enfim, / nu, / como vim” nao chega a destoar em relagdo aos seus pares
de “kawa cauim”, apesar de que a nogao de “nu” talvez marque esse texto com mais vigor do
que outros. No poeminimo aqui analisado, a nudez € intensamente colocada em termos
ritmicos, o que é notavel em estrofacdo, métrica, rima, disposicao na pagina e uso da virgula.

Comeco pelo terceto. Se me permito a redundancia, ele é a terceira menor
possibilidade estrofica, maior apenas do que o distico e 0 monéstico. E muito popular em
lingua portuguesa. Até o seculo XIX, compde, em geral, poemas maiores, como 0 soneto e a
terza rima, géneros ainda utilizados na literatura contemporanea, sobretudo a composi¢éo de
origem petrarquiana. No entanto, feito com independéncia, € comum na literatura brasileira
depois da abertura japonesa do final dos oitocentos, quando ao Brasil chega o haicai. A
origem, por vezes, se d& mediante importacdes literarias francesas e lusitanas, e, por vezes,
devido & prépria migracdo populacional-cultural nipénica. Aqui, em Leminski, o terceto
guarda sim proximidade com o canone oriental, ndo ¢ por acaso que esta na secdo “kawa
cauim”, cujo titulo mistura palavras asiatica (“kawa”, isSo é, “rio”) e indigena (“‘cauim”,
bebida alcbolica feita a partir da fermentacdo da mandioca e/ou do milho). Além disso, a
estancia consegue reforcar a nudez. Comparando com a se¢do, nos “desarranjos florais”
também ha estrofes de oito, seis, cinco e quatro linhas, e o caso Unico concebido por um
distico e um mondstico*?!. Portanto, o “enfim, / nu, / como vim” estd entre as menores
alternativas estréficas levantadas pelo poeta e pela literatura brasileira.

Prosseguindo a analise dessa tdpica da nudez, a métrica € outro elemento que

evidencia a pequenez sonora com a qual estou lidando:

@ en/ fim, E. R. 2 [atono-tbnico]
(2 nu,/ E. R. 1 [tdnico]
3) co/mo/vim E. R. 3 [tdnico-atono-tdnico]

Um dissilabo (atono-tdnico); um monossilabo (tdnico); um trissilabo (com a primeira e a
terceira fortes). Os trés menores versos do idioma de Camdes. Ao todo, apenas seis segmentos
sonoros, ndo havendo nem mesmo silaba apo6s a Gltima tonica de cada linha, dado o uso de
oxitonos. Ademais, a meia duzia de fracbes € formada por quatro ténicas e duas atonas, o que
demonstra forga, conquanto o ndmero silabico total possa sugerir fragilidade. Ha grande

concentracdo de tonicidade no pequeno conjunto. Mais que isso, € importante ressaltar que,

421 Cf. LEMINSKI, Toda poesia, 2013, p. 237.
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normalmente, no canone (ndo sd) nacional, o haicai apresenta dezessete silabas — divididas em
(1) cinco, (2) sete e (3) cinco. Essa configuracdo se notabiliza, no Brasil, via Guilherme de
Almeida, que procura criar uma pepita parnasiana, e persiste em escritores como Guimaraes

Rosa, Abel Pereira, Olga Savary e Pedro Xisto*?2.

No entanto, fugindo das dezessete
corriqueiras, o poema analisado se limita a seis fragdes, nimero menor do que o total do
segundo verso do haicai tradicional. A sintese € intensa.

Ha também um agrupamento de nasalizaces, ja que pelo menos trés das seis silabas
sdao nasalizadas (“en”, “fim”, “vim”), sendo que duas delas estdo no final de (1) e de (3),
ocasionando a rima “im”. Cabe lembrar que a forma “im”, muitas vezes, ¢ tomada pelo
falante do portugués brasileiro como diminuitivo, uma contragdo do sufixo “-inho”:
“meninim”, “pobrim”, “piquininim”. Mesmo que em “enfim” e “vim” ndo esteja Sinalizada a
minoracdo, o ouvido reconhece a semelhanca entre as palavras e o jeito de o falante
apequenar aquilo que esta tratando. Alias, o diminutivo “-inho” ou “-im” pode demarcar
afetividade. Nem sempre esta a reduzir o tamanho de nada, mas, por vezes, traz para perto dos
sentimentos do falante o objeto abordado. No classico Raizes do Brasil, ao discutir a
cordialidade, Sérgio Buarque de Holanda aponta o fato de que “A terminagdo ‘inho’, aposta
aos vocébulos, serve para nos familiarizar mais com as pessoas ou 0s objetos e,
simultaneamente, para Ihes dar relevo. E a maneira de fazé-los mais acessiveis aos sentidos e
também de aproxima-los do coracdo”*?. Tal fendmeno acontece quando um dono de manséo
trata a sua casa por “casinha”, ou quando a namorada apaixonadissima chama de “amorzinho”
o seu escolhido. No “enfim, / nu, / como vim”, o som do diminuitivo, embora nao reduza
semanticamente o advérbio nem o verbo, permite trazer a memoria, melopaicamente, as
nocdes de atenuacdo, pobreza e afetividade. Ademais, no entorno do “nu”, ¢ frisada uma
afinidade entre o comecgo (marcado pelo “enfim,” verbete que denota finaliza¢do, acabamento,
fechamento de processo) ¢ o percurso (“como vim”, expressdo capaz de remeter ao trajeto
feito). O texto principia e finda de modo similar, rimando o caminho e a conclusdo/abertura,
deixando tudo na mesma escassez.

A semelhanga sonora de (1) com (3) esta marcada, ainda, pela disposicao imagética do
texto. Em termos ritmicos, sdo modulados também aspectos fanopaicos: o sapateado das
vogais e das consoantes sobre o tablado de papel. As linhas impares, com homofonia, estdo

mais adiante na folha; o “nu” realiza um movimento na direcdo contraria. Justamente ao falar

422 Cf. ALMEIDA, 1947; ROSA, 1997; PEREIRA, 1990; SAVARY, 1998; XISTO, 2008.

42 HOLANDA, 1995, p. 148.
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da “auséncia de roupa”, o corpo do verso é menos adiantado, estd um passo atrds nas
tabulagdes dadas pelo escritor. O som do /u/ também se movimenta nessa orientagdo.
Foneticamente, tomando a vogal /a/ como uma espécie de lugar neutro da posicdo da lingua
na boca, o /i/, mesmo nasalizado, projeta a lingua do falante para frente, enquanto a vogal /u/
projeta para tras. Portanto, semelhante a danca oral que acontece sob o céu da boca, no palco
da pagina, os versos impares realizam um développé devant, e o par realiza um développé
derriérre.

Outra tens@o pode ser notada no que diz respeito a utilizacdo da virgula, articulando
nogdes de zero e de breve. O sinal grafico assinala um vazio sonoro. Tira algo, suspende a
leitura; e coloca algo, o seu traco, o seu desenho sobre a lauda. E o seu aparecimento fugaz o
que gera a fracdo de siléncio. Escrito no final de (1) e (2), ndo impede que exista um
enjambement, mas dificulta um pouco a fluidez da recep¢cdo. A pausa torna o texto
meditativo, exige uma respiracdo cadenciada, faz ser alongada a enunciacéo de obra téo curta.
Muitos leitores, ignorando o que seria um cavalgamento, costumam criar um intervalo sempre
ao término dos versos, respirando onde ndo se pede. Todavia, o terceto leminskiano evita que
desprezar o enjambement, a continuidade, seja legado ao erro, pois as virgulas determinam
pequenas paradas. Em contrapartida, questiono se a pontuacdo seria, de fato, necessaria. Se
ela ndo estaria impedindo que a estrofe se tornasse mais nua. Afinal, em composi¢des sem
virgula nenhuma, as vezes a quebra versifica pode ser lida como uma interrupcao, ainda que
haja o cavalgamento: a quebra exerce a funcao sintatica da virgula, mesmo que a declamacéo
ndo faca a pequena pausa. Essa circunstancia de pausa é, historicamente, muito comum a
partir do surgimento do metro livre. Assim, no poema em questdo, a presenca do sinal
acarreta certa redundancia, reafirma um artificio que a propria quebra contém. De todo modo,
Paulo Leminski opta por escrever a pontuacao e, nesse sentido, talvez ela possa ser lida como
uma nudez sonora desejada pelo autor. Com o recurso sinalizado, é armado um pequeno

involucro de siléncio em torno da palavra “nu”.
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3.0.1. Como vim

3.0.1.1. do século XX

O sujeito-lirico avisa que 0s movimentos ritmicos vém despidos. Mas vém de onde? A
resposta imediata, ja indicada, recorda que o texto estd em ‘“kawa cauim — desarranjos
florais”, se¢do de haicais encontrada nos Distraidos venceremos, de 1987. No entanto, é
possivel ampliar o cenario, e, enfim, ir alcancar outras respostas, outros siléncios, outros nus.
Escavar, sob a pele descoberta, as camadas da endoderme do tempo. N&o limitar o olhar a
uma temporalidade muito restrita, como o ano de publicacdo do livro, mas notar que um
poema, por vezes, salta de sua realidade circunstancial e dialoga com as tradicGes.

De todo jeito, na conjuntura imediata de Paulo Leminski, a nudez é um dado
importante, e 0 poeta procura se aproximar dessa relevancia. Convém situar um gesto, espécie
de performance realizada em 1975, ano em que sai a primeira edi¢do brasileira da revista
Playboy. Para divulgar o lancamento do Catatau, o autor produz cartazes nos quais aparece
sem roupa, sentado sobre o chao branco e havendo fundo branco. Uma ambientacéo infinita.
A foto é tirada por Dico Kremer, companheiro do escritor na P. A. Z., agéncia de publicidade.
Em plena Ditadura Militar, a pose estratégica do marqueteiro da visibilidade para a noite de

autografos, ocorrida na livraria Ghignone.

Figura 16*

424 A imagem ¢é reproduzida na capa da edicdo de 2004, do Catatau. Esta versdo do livro, bem como a imagem
acima, é resenhada por Carlos Augusto Novaes (2005).
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Despido, com as pernas meio cruzadas a tampar o sexo, 0 gesto pode lembrar alguém
meditando em posicdo de I6tus e ainda o Abaporu [1928] e A negra [1923], quadros de
Tarsila do Amaral. O tradutor de Um atrapalho no trabalho talvez também esteja evocando
outra fotografia de nudez: John Lennon e Yoko Ono sem as vestes, na capa do album
Unfinished Music no. 1: two virgins, gravado pelo casal em 1968.

Ampliando as lentes, o século XX é avido por nus. Walter Benjamin, nas suas
Passagens, ao problematizar “O intérieur, o rastro”, compara o gosto dos anos de mil e
oitocentos por fechamentos e 0 gosto dos mil e novecentos por aberturas*?®. O ensaista, em
um relativamente longo trecho, adverte que os objetos do XIX s&o envolvidos por caixinhas,
estojos, capas protetoras. Nao é por acaso que Machado de Assis chega a nomear de A mao e
a luva um de seus romances. Entretanto, 0 XX é um tempo de transparéncia e ar livre. Nesse
ambito, se da passagem da Art Nouveau para a Art Deco, os artistas estdo buscando maior
austeridade estilistica. E o0 momento da ascensio da Bauhaus e dos Modernismos, tendéncias
que preferem o vidro, a porosidade, o clean. A arquitetura rejeita 0 ornamento, opta pela
construcdo de edificios econdmicos e limpos, seguindo as palavras de ordem “menos ¢ mais”
e “a forma segue a funcdo”. A pintura também caminha, em grande medida, nessas
propensdes. A reducdo do desenho ao seu minimo, como no geometrismo de Pablo Picasso e
Piet Mondrian, e no White on White [1918], de Kazimir Malevich. Além dessa perspectiva, 0
nu artistico, presente em diversas épocas, comparece com vigor. Do mencionado Pablo
Picasso, vale citar As senhoritas de Avignon [1907], pintado na mesma época do Nu azul
[1906-1907], de Henri Matisse, obra esta que, de algum modo, procura simplificar a estrutura
do corpo humano e se assemelha a fotografia tirada por Paulo Leminski para a divulgacdo do
Catatau. A lista de mencionaveis € muito extensa, assim basta indicar o Nu deitado [1917], de
Amadeo Modigliani; as Formas uUnicas de continuidade no espaco [1913], de Umberto
Boccioni; e o Nu descendo a escada [1911], de Marcel Duchamp, influéncias vanguardistas
que chegam, verbi gratia, nos anos 1960, até a Pop Art, com a qual tanto dialoga o poeta
publicitario da P. A. Z. O movimento da segunda metade do seculo gera séries como 0S
Grandes nus americanos, de Tom Wesselman.

Dimens0es relativamente préximas da nudez imagética sdo perceptiveis na musica.
Assim pode ser compreendido o aparecimento do atonalismo, assinalando um esgotamento

historico do sistema tonal. Por exemplo, Arnold Schénberg, em seu Pierrot lunatico [1912],

425 BENJAMIN, 2007, p. 255. Em Uma lira de duas cordas, especificamente no ensaio “Danca doméstica, ou
‘Ideias intimas’”, procuro me fechar um pouco mais no livro de Walter Benjamin. Talvez, agora, esta analise do
“enfim, / nu, / como vim” possa formar uma binomia com o texto sobre o poema de Alvares de Azevedo.
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procura evitar a harmonia diatonica e caminha para o dodecafonismo. A auséncia de um eixo
harmonico central na composicdo ocasiona certa impressdo de desvestimento de regras. A
nocdo de nu pode ser notada, mais tarde, em John Cage. A classica 4’33 ” é talvez um dos
pontos altos do que aqui estou chamando de estética despida. Conhecida por “Quatro minutos
e trinta e trés segundo de siléncio”, a obra de 1952 ajuda a repensar a nudez. A despeito de, na
peca, faltarem notas, a execucdo pode ser repleta de sons, ruidos ambientes, barulhos da
plateia, itens que fazem parte da apresentacdo. Cage, incorporado pelo repertorio de Paulo
Leminski, € comparavel a este no sentido em que partilham influéncias semelhantes, entre as
quais estd o Zen. Afora 0 4’33”, 0 compositor americano se associa a musica aleatdria, na
qual alguns elementos da composi¢do surgem um tanto ao acaso, ou, COmo acontece com
frequéncia em Pierre Boulez, aparecem com mobilidade. Phillip Glass, nesse contexto do
desnudamento musical do século XX, é outro a ser inserido, sobretudo em funcdo do
minimalismo, ainda que o estadunidense ndo goste do termo. No minimal, os tons s&o
executados por um longo tempo, causando certa ideia de estaticidade.

A poesia lirica novecentista, a seu modo, também expressa a nudez. No final do XIX,
Um lance de dados, de Stéphane Mallarmé, ja reconfigura o branco da pagina, o que impacta,
no que diz respeito a espacializagdo, em Cummings e nas vanguardas brasileiras, tais como o
Concretismo, o Neoconcretismo, 0 Poema Processo e variadas ressonancias contemporaneas.
Essa linhagem alcanca e ultrapassa o curitibano publicado pela revista Invencéo, aquele que,
ao dizer “enfim, / nu, / como vim”, diagrama as palavras que dangam sobre a folha. Quanto ao
trato melopaico da lirica, a intensificagdo do haicai no séc. XX € outro fato que esta na rota de
um silenciamento, e o texto leminskiano aqui analisado pode ser visto sob tal prisma que,
novamente, o antecede e ultrapassa. Por volta dos anos 1920, o género japonés instiga Ezra
Pound, Rainer Maria Rilke, Rabindranath Tagore, Giuseppe Ungaretti, José Juan Tablada, e,
no Brasil, Oswald de Andrade, além de, nos anos 1930, chegar até a “Cota Zero”, de Carlos
Drummond*®, Mas ndo se limita ao Modernismo. Segue atravessando 0s novecentos,
passando por Jack Kerouac e Haroldo de Campos, para lembrar os movimentos Beat e
Concretista, duas esteiras influenciadoras do hajin de Distraidos venceremos*?’. Nos versos
de “enfim, / nu, / como vim”, sdo notaveis a extrema redu¢ao sonora, presente em um haicai,

e 0 uso do branco da pagina, na espacializacdo do texto. Esses recursos formais sao modos de

426 Cf. 0 poema de Carlos Drummond de Andrade (2002, p. 28) e também um livro como Pau Brasil, de Oswald
de Andrade.

4271 Cf., p. ex.,, CAMPOS, 2013. Sobre os autores estrangeiros listados, cf., p. ex., as indicacdes de Alberto
Marsicano (2008).
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representar a topica nua que, enfim, vem atravessando certos campos estéticos do século XX:
passa por elementos visuais como a simplificagdo geométrica, mirada no White on White, e
sonoros, como o siléncio gravido de sons, no 4’33”. No entanto, é possivel continuar

escavando o haicai e observar, sob a sua pele, outras fontes das auséncias.

3.0.1.2. da tradic¢do haicaista

No classico A history of Haiku, Reginald Horace Blyth delineia a dificuldade de saber
a origem do haicai, pois o surgimento deste se confunde com 0s mitos criacionistas niponicos.
Ademais, o poeminimo oferece inimeras possibilidades, variacbes no tempo, embora o feitio
mais reconhecido por tradi¢Ges liricas seja a estabelecida pela escola de Matsuo Basho, a
Shémon (séc. XVII). Mas se for para recortar o canone a partir das configuracfes estéticas
bashonianas, cabe informar que o senhor bananeira é herdeiro de muitas tendéncias que vao se
tramando ao longo dos séculos, como a dialética entre a séria e nobre escola de Teitoku e a
humorada escola Danrin, duas linhagens liricas japonesas sintetizadas no autor de Trilha
estreita ao confim. Avancando, recordo que, antes da cristalizacdo operada neste livro, o
haicai vem se desenvolvendo, passando por tanka, renga e haikai-renga. E, se for para
alongar as fontes, talvez possa ver relagbes com a poesia chinesa feita durante a Dinastia
Tang. Acontece que chineses como Li Bai — valorizador da espontaneidade e da liberdade
formal — e Du Fu — de tom grave e formalmente preciosista — levam adiante uma antiquissima
estética que se ampara em uma lingua rica foneticamente, cheia de sons fricativos,
monossilabicos, repleta de homéfonos, com a métrica amparada pelas redondilhas maior e
menor. Por meio desse conjunto de recursos melopaicos, 0s escritores chineses desenvolvem
uma lirica de sutilezas fanopaicas, mostrando matizes da natureza, realcando questdes da
corrente budista Chan (por assim dizer, o Zen), a meditacdo, a serenidade e a intensidade, a
iluminacdo. Muitas dessas prerrogativas sdo localizdveis em Bashd e Leminski, esses dois
poetas de redondilhas que buscaram sintetizar tanto o capricho de Du Fu e de Teitoku quanto

o relaxo de Li Bai e de Danrin*?,

428 Cf. Signos em rotacao, de Octavio Paz, bem como a obra de Reginald Horace Blyth. Ambas as producdes sdo
referenciadas pelo brasileiro em Bashd, a lagrima do peixe, a biografia que o samurai malandro faz do japonés.
Em linhas gerais, a biografia estd contextualizada na seco As sinteses em outros livros leminskianos destes
Quatro clics em Paulo Leminski. Além desses livros, no que diz respeito a tradi¢do do haicai, estou levando em
conta, sobretudo, apontamentos de Roland Barthes (2005a), Paulo Franchetti (2012) e Roberson de Sousa Nunes
(2016); e, no que diz respeito a poesia chinesa, Ricardo Primo Portugal e Tan Xiao (2013).
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Na biografia Bashd, a lagrima do peixe, o polaco loco paca, a seu modo, assinala a

influéncia da tradicdo chinesa sobre o niponico*?°:

Que via Bashd, quando olhava para tras?

Da China, os filésofos (embora a palavra seja tdo grega que ndo tem sentido
emprega-la para sabios como Confucio, Lao Tsé, Soshi, Hui-Neng). E os
poetas da dinastia Tang e Sung, Li-Tai-Po e Tu Fu (em japonés, Ritaihaku e
Toho).*

(...) muitos poemas de Basho, aparentemente motivados pela natureza,
sendo, no fundo, reminiscéncias de frondosos estudos da poesia chinesa ou
japonesa do passado.*!

O fragmento compreende que as criagdes de Matsuo Bashé ndo nascem do nada. Pelo
contréario, o oriental € um grande sintetizador de tendéncias e, entre as assinaladas, estdo
justamente o caprichoso Tu Fu (ou Du Fu, ou Tohd, ou Ritaihaku) e o relaxado Li-Tai-Po (ou
Li Bai). Acontece que o relaxo deste pode ser compreendido como uma expressao nua,
sobretudo se compreendido dentro das modula¢Bes que a lirica chinesa assume durante a
Dinastia Tang. A simplicidade formal é visivel no gutishi (“estilo antigo”) de Li Bai — escritor
que é traduzido por Ezra Pound e por Haroldo de Campos, dois importantes icones
intelectuais para Paulo Leminski — e aparece no poeta maior da literatura japonesa, Basho.

O proprio ex-estranho, nos “rabiscos em dire¢ao a uma estética” do haicai, frisa 0 que
chama de “simplicidade silenciosa”, o wabi. Essa caracteristica estd presente no senhor
bananeira, e, de algum modo, é visivel nos versos de Li Bai e até mesmo em hajins brasileiros
contemporaneos. Focando as reflexdes do curitibano, recordo o texto “Ventos ao vento”,
incluido nos Ensaios e anseios cripticos**2. As aproximadamente dez paginas apresentam, no
geral, a cultura nipdnica, e, em particular, quesitos fundamentais da estruturacdo do haicai. O
cachorro louco, por vezes, efetua generalizagbes muito perigosas, historicizando pouco as
categorias utilizadas, mas aponta tracos consideraveis do haicai*®. Assim, quando Leminski

sugere que wabi € um predicado um tanto intrinseco ao género, acaba ndo sinalizando as

429 Na parte As sinteses em outros livros leminskianos, constam analises mais gerais sobre Bash, a lagrima do
peixe e sobre as outras biografias de Vida.

430 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 95-96.

41 LEMINSKI, Vida, 2013, p. 120.

432 Apontamentos sobre Ensaios e anseios cripticos, em sentido mais amplo, estdo presentes no subcapitulo 3.3.
433 Ao discutir o género biografia, na secdo As sinteses em outros livros leminskianos, problematizo a nocéo de

género a partir de Mikhail Bakhtin (2003).
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sutilezas que o tempo e as séries historicas literarias podem imprimir. Entretanto, objetivando

a leitura de “enfim, / nu, / como vim”, vale apena observar o que diz o hippie:

WABI

(a simplicidade silenciosa)

“Wabishii” quer dizer, literalmente, “pobre”, “miseravel”, “desolado”, “sem
conforto”. (...).

N&o se v& muito bem como um conceito derivado dessa area semantica
consiga desempenhar papel importante como principio de estilo.

Mas “wabi” é um dos conceitos centrais, presente na preocupacdo dos
praticantes de qualquer arte.

“Wabi”, como substantivo, significa “gosto pelo simples e tranquilo”.

Ao contrario dos chineses, amantes da pompa e do ornamento, do dourado e
do retorcido, o gosto japonés sempre privilegiou o conciso e o desafetado, o
elementar e 0 minimo, o (falso) rustico e o quase tosco, palha de arroz e
peixe cru, espadas simples, quase s6 lamina. (...).

Exige a recusa lucida do acréscimo de qualquer elemento meramente
ornamental. A ‘beleza’ deve nascer de dentro da extrema simplicidade, belo
é 0 gesto contido, que tira beleza de sua tdo sé eficacia nua.

Para nods, ocidentais modernos, a essencialidade do “wabi” lembra a
concisdo funcional da Bauhaus, com seus “designs” sintéticos, despojados,
beleza derivada da escrita funcionalidade do objeto, a beleza nascendo da
limpa eficacia da fung&o.*3*

Que o leitor perdoe a citacdo cheia de camadas utilizada para falar do que é nu. Porém,
ela consegue dimensionar o prestigio da simplicidade estética no marqueteiro hippie. Logo no
inicio, & mirada a rela¢do do haicai, via wabi, com o “pobre”, “miseravel”, “sem conforto”.
Além disso, ¢ destacado o fato de a “eficacia nua” desempenhar um importante papel
enquanto principio do estilo haicaista. Como focalizado, aqui o curitibano procura
universalizar demais um aspecto, chegando a elevar o “wabi” a uma preocupagdao “de
qualquer arte”. Alias, também ha generalizagdo leminskiana ao opor o chinés e 0 japonés,
uma vez que, consoante ao ja problematizado, a simplicidade de Li Bai contrasta com a
sofisticacdo de Du Fu. De todo modo, embora o caprichoso relaxado possa cair em equivocos
devido a abrangéncia que procura atribuir ao wabi, a interpretacdo que o escritor faz da
tradicdo ajuda a dimensionar o status dessa nogdo de “pobreza” para o género ao qual o poeta
se dedica. Em especifico, a forma nua chega até a elaboragdo de “enfim, / nu, / como vim”;
afinal, cabe decifrar o poema pensando no fato de o sujeito-lirico proclamar que chegou, sem
as vestes, pobre, miseravel, sem o conforto das roupas, tal como veio de um céanone

valorizador do wabi e capaz de lembrar a Bauhaus.

434 LEMISNKI, 2012, p. 373-374.
230



3.0.1.3. datradicéo franciscana

A aproximacdo de nocdes diferentes e semelhantes — nu, wabi, pobre, simples — ajuda
a ouvir outros siléncios. No que diz respeito ao horizonte haicaista de Paulo Leminski, na
biografia Bashd, a lagrima do peixe é citado um poema de Alice Ruiz; os versos em questéo
se mostram extremamente importantes na elaboracéo do livro, uma vez que deles é retirado o

titulo da obra presente em Vida.

Francisco conseguia
entender
0 que a ave dizia

Bashd enxergava
a lagrima
no olho do peixe**®

Na medida em que o ex-estranho traz para sua producgédo o paralelo sintetizado por sua ex-
esposa, a aproximacdo €, benjaminianamente, leminskiana. Um tanto japonés, a moda dos
hajins, e um tanto italiano, a moda de Dante, o poema de Alice Ruiz é formado por dois
tercetos. E abre cada uma das duas estrofes uma personagem. A justaposicdo é tracada,
também no plano ritmico, uma vez que 0s termos ocupam lugares similares dentro das cadeias
sonoras construidas. S&o Francisco de Assis e Matsuo Bash6 sdo relativamente semelhantes
dentro do imaginario do ex-seminarista. O santo cristdo, cheio de zen, consegue entender o
que diz a ave, em uma possivel alusdo a pregacdo que o padroeiro dos animais faz aos
passaros; o poeta natural de Toquio, cheio do olhar ecoldgico franciscano, enxerga a lagrima
no olho do peixe**®. As duas figuras historicas estdo em profundo dialogo.

Francisco, Bashd e Leminski sdo trés modos de pensar uma estética comparavel: a
pobreza, o wabi, a nudez. Retomando outro texto do brasileiro, rememoro, nos Ensaios e
anseios cripticos, o debate feito em “Ler uma cidade: o alfabeto das ruinas”. O escrito
comeca, em tom bastante lirico, elogiando os destrocos, abordando ruas da capital paranaense
e espagos globais, e termina com os poemas “curitibas” e “claro calar sobre uma cidade sem

ruinas”. Entre 0S pontos levantados, apresenta a se¢do “Ruinas minhas de S. Francisco”.

4% RUIZ, apud LEMINSKI, 2013, p. 94.

436 Sobre a relagdo de Sdo Francisco com os passaros e outros animais, cf., p. ex., a Segunda Vida de S&o
Francisco, de Frei Tomas de Celano, p. 403-408.
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Nestas ponderagdes acerca de sua (“minha”) suposta igreja franciscana ndo concluida,

presente na cidade de Curitiba, o autor de Jesus a. C. reflete:

Ruinas, ruinas da minha terra, qual de vés se compararia as franciscanas
pedras pardas do que, um dia, ia ser a igreja, mais uma igreja, dedicada ao
“poverello” de Assis?

()

Nunca houve uma igreja de S. Francisco naquele lugar.

Nossas S80 as ruinas que ja nasceram ruinas.

Os franciscanos planejaram assim.

Um dia, o superior da Ordem chamou os irmaos e, dentro do espirito zen
daquele que, um dia, chamou de irméos o Sol, a Lua, a Cinza e até a Morte,
aquele que, rico filho de um mercador, desprezou todos os bens do mundo e
afirmou a primazia do Ser sobre o Ter, o superior da ordem falou e disse:*’

E entdo € relatado o evento da edificacdo de escombros, um templo planejado para ndo passar

das primeiras etapas.

E assim se fez.

E, assim, l& estdo no Alto de S. Francisco as ruinas da igreja que poderia ter
sido mas ndo foi. Monumento sobranceiro a todas as nossas frustracdes,
nossos fracassos, nossas pequenas derrotas, obelisco gritando a faléncia de
todos 0s nossos grandes sonhos.*%®

O trecho dedicado ao assunto € longo, por isso me permito os recortes, um dispositivo para
erguer ruinas textuais. Logo no comeco, 0 ex-seminarista contextualiza a criacdo de uma
capela inconclusa, propositalmente inconclusa, e dedicada a Sdo Francisco de Assis. Merece
atencdo a intimidade com que o ex-oblato trata o santo. O italiano é denominado o
“poverello”, o “pobrezinho”. E aquele que chamou de irmdos o Sol, a Lua, a Cinza e até a
Morte, o que traz para o debate leminskiano a referéncia direta ao “Céantico ao Irmao Sol”,
poema feito pelo assisense**®. Este é 0 homem que abandona as riquezas paternas e todos os
bens do mundo, segundo ressaltam, por exemplo, os primeiros bidgrafos oficiais, Tomas de
Celano e S&o Boaventura*®. Nas suas notas, Leminski, ao passear por informagdes das fontes
franciscanas, mostra estar ciente de importantes matérias da vida do mendicante, sobretudo de

um aspecto, um tanto zen, fundamental no carisma do “poverello”: o pauperismo, o

47 LEMINSKI, 2012, p. 172-173.

438 LEMINSKI, 2012, p. 173.

439 Cf, SAO FRANCISCO DE ASSIS, 2014, p. 104-105.

440 Cf. as Fontes Franciscanas e Clarianas. P. ex., na “Introdugdo” é lembrado que “as obras de Tomas de

Celano e de Sdo Boaventura foram escritas respectivamente por mandato do papa e do Capitulo geral” (p. 43).
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despojamento, a simplicidade, algo decisivo para a leitura do haicai “enfim, / nu, / como
vim”.

De todo o percurso de vida do religioso europeu, atento para um episodio. No ensaio
“Ler uma cidade: o alfabeto das ruinas™, o escritor lembra “aquele que, rico filho de um
mercador, desprezou todos os bens do mundo e afirmou a primazia do Ser sobre o Ter”. Essa
énfase, dada pelo poeta brasileiro, estd, de algum modo, remetendo a uma cena crucial na
trajetoria do pobrezinho, uma vez que a frase leminskiana aproxima elementos como “rico
filho de um mercador” e o desprezo pelos bens do mundo. Ha um florilégio especifico no qual
0 santo despreza os bens diante de Pietro Bernardone, o seu pai terreno. O momento em que,
ficando pelado diante do bispo, troca o pai pelo Pai. O evento é relatado por inimeras fontes,
entre as quais estdo a Primeira e a Segunda vida de S&o Francisco, ambas de Frei Tomas de
Celano; a Vida de S&o Francisco, de Juliano Espira; a Legenda dos trés companheiros; e a

Legenda maior de Sdo Francisco, de Sdo Boaventura**!. Esta Gltima assim narra a cena:

Em seguida, o pai da carne tentava conduzir o filho da graga, j& despojado
do dinheiro, a presenca do bispo da cidade para que, nas maos deste,
renunciasse aos bens paternos e devolvesse tudo que tinha. O verdadeiro
amante da pobreza, pronto para fazer isto, apresentou-se e, chegando diante
do bispo, ndo suporta delongas nem hesita a respeito de qualquer coisa, ndo
aguarda nem diz palavra; mas imediatamente, tendo despojado todas as
vestes, devolve-as ao pai. Descobriu-se, entdo, que o homem de Deus tinha
um cilicio junto a carne sob as vestes elegantes. Além disso, ébrio no espirito
por admiravel fervor, tendo abandonado até os calgBes, desnuda-se
totalmente diante de todos, dizendo ao pai: “Até agora te chamei de pai
sobre a terra, a partir de agora, porém, posso dizer com seguranga: Pai nosso
que estais nos céus (Mt 6,9), junto a quem guardei todo [meu] tesouro e
coloquei toda a fé e esperanca.

E certo que a personagem ndo diz “enfim, / nu, / como vim”, o que tornaria demasiadamente
Obvia a relacdo entre a tdpica franciscana e o poema leminskiano (enquanto o que estou
procurando é ler um siléncio, um zero). Ainda assim, a nudez, na qualidade de gesto
pauperistico, aparece em ambos 0s escritos. O acima narrado acontece em uma oportunidade
em que o filho de comerciante ja estd “despojado do dinheiro”, desinteressado pelas riquezas
familiares, o que causa furor no pai e o faz levar o filho a presenca do bispo. Diante do

superior, “O verdadeiro amante da pobreza” ¢ mais radical e promulga que “Até agora te

41 Cf. CELANO, 2014a, p. 207-208; CELANO, 2014b, p. 309; ESPIRA, 2014, p. 510; a Legenda dos trés
companheiros, 2014, p. 804; e SAO BOAVENTURA, 2014, p. 560. Uma introdugio aos debates sobre tais
fontes pode ser vista no texto dos freis Ary Estevao Pintarelli OFM, José Carlos Correa Pedroso OFMCap e
Celso Marcio Teixeira OFM (2014).
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chamei de pai sobre a terra, a partir de agora, [enfim, nu, como vim], posso dizer com
seguranca: Pai nosso que estais nos ceus”.

Avancando na reflexdo, a questdo da nudez/pobreza, na literatura franciscana do
século XIII, é um item ndo apenas tematico, mas problematizado formalmente. Isso também
ocorre na principal biografia desenvolvida por Sdo Boaventura, o livro supracitado. Observo
um fragmento presente logo no comego da obra, um excerto de sofisticada autoconsciéncia

textual:

Portanto, para que a verdade da vida dele a ser transmitida aos posteros me
contasse mais certa e clara, dirigindo-me ao lugar de origem, de vida e de
morte do santo homem, tive um coloquio sobre estas coisas com o0s
companheiros dele que ainda sobreviviam e principalmente com alguns que
foram testemunhas e principais seguidores da santidade dele, aos quais se
deve prestar fé indubitdvel por causa da reconhecida veracidade e de
comprovada virtude. — E, na descri¢cdo daquelas coisas que Deus se dignou
realizar por meio de seu servo, julguei que se devia evitar 0 ornamento
rebuscado de estilo, ja que a devogdo do leitor progride mais com linguagem
simples do que com linguagem florida.**

Para falar do “verdadeiro amante da pobreza”, Sdo Boaventura escolhe “evitar o ornamento
rebuscado de estilo”, criando, assim, uma homologia entre o objeto narrado € o modo de
narrar. Essa espécie de “linguagem simples” configura uma topica da literatura franciscana. E
ndo apenas nos biografos, como também nos escritos do préprio S&o Francisco. O assisense,
durante sua vida convertida, produz diversos textos. Em alguns casos, sdo produgdes orais
anotadas por seguidores; e constam obras redigidas de préprio punho, as quais costumam
possuir breve extensdo e elementos gramaticais pouco sofisticados. Relaxos que evidenciam o
capricho com o rebaixamento. Para se ter ideia dos recursos capazes de expressar formas
simples, convém notar que, nas Admoestacdes, feitas em poucas linhas, ha um constante apelo
a pauperidade**. No “Cantico ao irmao sol”, a 4gua é tratada como humilde, além de 0 poema
terminar transcrevendo, em sinal de respeito, um trecho biblico em que é pedido “Louvai e
bendizei ao meu Senhor (cf. Dn 3, 85), / e rendei-lhe gracas e servi-o com grande
humildade™*4. Nas Cartas, ¢ visivel a maneira como o poverello se apresenta: “Frei

Francisco, homem desprezivel e fragil, vosso pequenino servo”*4.

442 SAO BOAVENTURA, 2014, p. 553.
43 Nas Fontes Franciscanas e Clarianas, cf. as Admoestagdes de nimero X1V, XVII, XIX, XXIII.

44 SAO FRANCISCO DE ASSIS, 2014, p. 105.
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Capaz de assumir diferentes ajustes e estar presente nos escritos do santo e nas
biografias sobre ele, a topica da pobreza franciscana chega a certa literatura brasileira do
século XX e alcanga o “enfim, / nu, / como vim”, de Paulo Leminski. No Brasil, a relacao da
poesia lirica com o autor do “Cantico do irmao sol” ¢ longa e profunda**®. Desde o Periodo
Colonial até nossos dias, ha liras que citam o frade menor, variando, ao longo do tempo, 0s
géneros textuais e os enfoques de abordagem, contudo sendo recorrente a questdo da pobreza.
Assim, cabe lembrar o fato de ele aparecer desde, pelo menos, José de Anchieta, que redige a
“Carta da Companhia de Jesus para o serafico Sdo Francisco”**’. Manuel Botelho de Oliveira,
por sua vez, faz sonetos dedicados a varios santos, e um desses textos se volta as chagas
recebidas pelo estigmatizado do Monte Alverne, além de compor trinta oitavas “A Sdo
Francisco™**8. Ja no século XIX, recordo o primeiro poema da “Segunda parte” de Lira dos
vinte anos. Sarcastico, Alvares de Azevedo est4 parodiando a parabola do bom samaritano e
faz passar por “Um cadaver de poeta” trés comitivas: uma da realeza, uma clériga e uma de
enamorados. Ao caracterizar a segunda comitiva, a qual falta justamente a pobreza, sdo
mencionados “os corcéis de S. Francisco”, de modo a deixar mais irdnica a condi¢do opulenta
dos seguidores de Cristo*®. Adiante, no Parnasianismo, outro aspecto franciscano é também
convocado por Humberto de Campos, em “O apdstolo das aves™: a relacdo com os animais,
mas sem perder de vista o foco na humildade*°.

Quando chega o século XX, o santo italiano se torna um tdpico muito recorrente na
poesia brasileira. Ndo parece ocasional a relevancia do religioso na época em que Bauhaus,
musica minimalista e haicai estdo em evidéncia. No contexto modernista, a presenca do frei é
muito forte na geracdo de 1930. Por exemplo, Drummond, em Claro enigma, se sente menor
diante do frontispicio da suntuosa igreja de Sdo Francisco, uma das “Estampas de Vila

Rica”*!. Mais tardiamente, o itabirano cria o “Ultratelex a Francisco”, presente no Discurso

45 SAO FRANCISCO DE ASSIS, 2014, p. 121. Cf. também as p. Cf. p. 109, 110, 113, 119, 121, 125. Além
desses exemplos, para maior contextualizacdo da literatura franciscana do século XIllII, cf. o ensaio de Andréa
Cristina Lopes Frazdo da Silva (2009). Ademais, cf. Jacques Le Goff (2001).

46 Ao sinalizar alguns textos da tradicdo lirica brasileira, levo em conta as consideracGes de Sérgio Alves
Peixoto (2009), mas passo por obras ndo sinalizadas pelo professor.

447 ANCHIETA, 1989, p. 434-436.
48 BOTELHO DE OLIVEIRA, 2005, p. 307 e 331-341. Cf. também a edigdo fac-similar de 2005.

49 Cf. AZEVEDO, 2000, p. 192-202. Em Uma lira de duas cordas, fago uma leitura mais extensa do poema
“Um cadaver de poeta”.

450 Cf. CAMPOS, 1983, p. 254-257.

235



de primavera. Nos versos humildes — de forma oral, cotidiana — o eu-lirico conduz uma
conversa com o canonizado cat6lico*2. Tambem com estética menor, Cecilia Meireles escreve
0 seu Pequeno Oratdrio de Santa Clara, cujo titulo e extensdo modesta ddo prosseguimento a
nocdo de simplicidade. Nesse sentido, logo no comeco do oratdrio, a poeta apresenta o
fundador das Clarissas. Ele esta convidando Clara para uma vida de luxos ausentes ¢ “Fala
com Dona Pobreza, / 0 homem que na noite passa”*®3. Quanto a Murilo Mendes, ele destaca o
pauperismo do homem “pobre da coisa perecivel”, como ¢ dito em uma espécie de rapido
poema em prosa que consta no Retrato-Relampago, livro de caracterizacdes elaboradas e
linhas breves®*. Por fim, nessa geragdo vinculada aos anos 1930, Vinicius de Moraes. O
poetinha, em momento popular na tradi¢do, aproxima do poverello e escreve o seu “Sao
Francisco”, usando metros “menores”, o pentassilabo e o quadrissilabo, além de costurar

rimas pobres:

L& vai Sdo Francisco
Pelo caminho

De pé descalco

Té&o pobrezinho
Dormindo a noite
Junto ao moinho
Bebendo a 4gua

Do ribeirinho.*®®

Apobs a geracdo de 1930, outros autores da literatura novecentista brasileira trazem
para suas obras a referéncia ao frade. Lembro nomes como Francisco Alvim e Mario Alex
Rosa, artistas vivos que se interessam, cada um a seu modo, por estetizacdes da simplicidade,
ao tecerem liricas sobre o santo**. No entanto, é preciso voltar e dar atencio especial ao
desvestimento de um poeta que influenciou Carlos Drummond, Cecilia Meireles, Murilo
Mendes, Vinicius de Moraes, Francisco Alvim, Méario Alex Rosa e Paulo Leminski: Manuel
Bandeira. O Séo Jodo Batista do Modernismo elabora um estilo humilde na configuracéo de

sua poética, em profundo dialogo com o canone franciscano, e anunciando de maneira

41 DRUMMOND, 2002, p. 276.

452 DRUMMOND, 2002, p. 842-843.
453 MEIRELES, 1997, volume 2, p. 193.
44 MENDES, 1994, p. 1201.

455 MJORAES, 1986, p. 365.

46 Cf., p. ex., ALVIM, 2004, p. 261; ROSA, 2012, p. 33.
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decisiva a “minoridade” na lirica novecentista brasileira®®’. O autor de Estrela da manh3, ao
longo de seu percurso, vai se afastando um pouco de uma estética parnasiana e simbolista,
mas sem perder por completo essas ténicas, e traca um itinerario em que o tom grandiloquente
cede espaco. Prefere o escritor observar pequenas imagens como um beco, e ndo elementos
grandiosos como a Baia da Guanabara ou a exuberante paisagem carioca. O lirico refinado
chega a traduzir a oragdo atribuida a Sd0 Francisco de Assis**®. Faz também uma “Oracio
para aviadores”, invocando Santa Clara e pedindo que seja afastado todo o risco de voo “Por
amor de S. Francisco, / Vosso mestre, nosso pai”**°. Ademais, em seu “Testamento” o
pernambucano declara: “Sou poeta menor, perdoai!”*®, sinalizando a forma humilde e
utilizando a palavra que marca a ordem primeira fundada pelo Poverello: a Ordem dos Frades
Menores.

O pai de Estrela Ruiz Leminski é leitor de Estrela da vida inteira e compreende, ao
que tudo indica, a relacdo entre as formas bandeiriana, franciscana e zen, a multiforme ideia
de pobre nudez, cristalizada em todos esses imaginarios. No discutido “Ler uma cidade: o
alfabeto das ruinas”, texto que enfatiza a pobreza do santo cheio de “espirito zen”, o ex-
seminarista faz aproximacéo entre o frade menor e o poeta menor, especialmente ao elevar um
discurso sobre o que chama de “minha” igreja. O autor de Jesus a. C., de acordo com o ja
mencionado, diz: “E, assim, 14 estdo no Alto de S. Francisco as ruinas da igreja que poderia
ter sido mas ndao foi”. A frase retirada de Ensaios e anseios cripticos traca uma
intertextualidade decisiva, alude ao segundo verso do poema “Pneumotdrax”, de Manuel
Bandeira: “A vida inteira que podia ter sido e que ndo foi”*®!. Uma das mais famosas linhas
da literatura brasileira novecentista, o verso bandeiriano apresenta certo lamento, algum
desamparo do sujeito-lirico. Paulo Leminski, no alto de um escrito sobre a “sua” igreja
franciscana, grava Bandeira e evidencia a humilde ruina. Com esse gesto, aproxima universos
gue podem parecer muito distantes, todos eles revestidos pela ampla perspectiva de nudez

formal.

47 O debate sobre o estilo humilde bandeiriano marca todo o Humildade, paixdo e morte, de Davi Arrigucci Jr.,
como se nota, p. ex., nas p. 15, 48, 53, 85, 125, 128-132, 135, 140, 166-167, 260, 271 e 274-275.

458 Cf. BANDEIRA, 1993, p. 357.
49 Cf. BANDEIRA, 1993, p. 224.
460 Cf. BANDEIRA, 1993, p. 182.
41 Cf. BANDEIRA, 1993, p. 128. O poema é lembrado como um de Os cem melhores poemas brasileiros do

século, de acordo com a antologia de Italo Moriconi (2001, p. 57).
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3.0.0. As roupas do poema nu

Voltando ao “enfim, / nu, / como vim”, ha aqui a forma nua, humilde, pobre, repleta
de wabi. Estrofe menor, terceto; metro breve, apenas seis silabas; rima que se assemelha ao
diminutivo. Esse texto pertence ao século XX, época em que tanto as artes visuais quanto a
masica tendem a simplificacBes, geometrismos e siléncios, enfoques que, de algum modo,
conversam com esse poema de pequena extensdo visual e pouca duracdo nos ouvidos.
Especificamente, se trata de um haicai, género marcado pela simplicidade silenciosa, faceta
fundamental na poética de Matsuo Bashd, o mais importante hajin, autor biografado por Paulo
Leminski e por este aproximado de S&@o Francisco. Assim, é possivel chegar a literatura
franciscana, a qual também configura uma forma humilde de escrever, espécie de contensdo
gue muito lembra o wabi haicaista e a nudez novecentista. A forma humilde é abundante no
Modernismo brasileiro, este que é, de algum modo, anunciado e aberto pelo Sdo Jodo Batista,
poeta menor, Manuel Bandeira, autor citado por Leminski para caracterizar a paupéerrima
igreja fransciscana. A pobreza, a vida seca tdo marcante no século XX, nao é somente tema
econémico, consciéncia de classe, mas também vida religiosa. Enfim, em funcéo do terceto
aqui enfatizado, todo esse itinerario pode ser arquitetado. Enfim, o haicai esta nu, como veio
de vérias tradicoes.

Apesar de todo esse percurso, sempre se pode olhar para a obra e, tal e qual a crianga
do conto de Hans Christian Andersen, dizer: o poema esta nu! O tecido lido sobre sua pele,
quica uma enganacdo de um forjado alfaiate. Vestes transparentes cerzidas por relaxadas
linhas ficcionais; o critico talvez esteja tramando noticias falsas, elaborando um ensaio
dissimulado. Tudo para convencer leitores de que a carne despida esta coberta por um pano
gue sO os supostos inteligentes podem ver: o habito franciscano. Todavia, nos novecentos,
diante da simplificacdo extrema dos objetos de arte, ganha cada vez mais crédito o que é
tecido em torno da nudez estética. Por isso, se faz necessario sim recuperar 0s rastros, rever 0s
arranhdes que o escritor deixa em outros corpos. O terceto estd desvestido, porém essa
auséncia é consciente e, a respeito dela, o hippie costura aproximacdes aqui e ali, retalhos de
talvez uma trama fantasma capaz de assombrar com vivacidade. Olhando apenas o “enfim, /
nu, / como vim”, ou mesmo o mictério de Marcel Duchamp, o receptor, as vezes, fica com a
ideia de que no objeto ndo ha nada; mas, compreendendo os paratextos em torno da obra, é
possivel dimensionar diversos sentidos que a ela o artista atribui.

Os arquivos também sdo o poema.
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