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A poesia se tornou uma “luta insuportavel com as palavras e os
significados”, um puxar e esticar, um sacudir violento da
faculdade de compreensdo do intelecto. Outras definicdes mais
antigas e tradicionais de poesia — a extravasao espontanea de
sentimentos poderosos, as melhores palavras na melhor ordem —
foram deixadas de lado com impaciéncia. As tentativas
obsessivas de dizer “o indizivel” colocavam exigéncias extremas
a elasticidade mental. Ndo s6 a literatura, mas toda a arte do
periodo, parecia decidida a forgar a mente para além dos limites
do préprio entendimento humano.

James McFarlane
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1. INTRODUCAO

1.1 O pensamento utopico

Se atentarmos para os trés termos que dao titulo aos principais movimentos
de vanguarda do ultimo periodo modernista brasileiro, a saber: “concreto”, “praxis” e
“processo”, perceberemos a sintomadtica participacdo dessas palavras no universo de

idéias que indica uma contraposi¢do ideoldgica ao campo semantico sugerido pelo

vocabulério especifico do pensamento metafisico e idealista. O “concreto”, nesse



sentido, opor-se-ia ao abstrato e sugeriria uma valorizagdo do real empirico em
contraposi¢do ao mundo abstrato das idéias. O termo “praxis”, carregado de conotacdo
materialista (na acep¢do marxiana do termo), remeteria ao antigo bindmio contemplacao
e acdo, cujo sentido veio a ser reformulado quando o proprio Marx, no século XIX,
chamou a atencdo para a necessidade de a Filosofia transformar o mundo em vez de
permanecer na exclusiva tarefa de teoriza-lo. Por fim, o termo “processo”, a nosso ver,
diz respeito tanto a assimila¢do da idéia de movimento quanto da de inacabamento e
abertura, algo que estd “em progressao” e ainda ndo chegou a seu termo. Nas duas
alternativas, a acep¢do da palavra concorreria para se opor ao regime de encerramento
conceitual e fixidez dos grandes sistemas metafisicos, imbuidos do propdsito de fixar o
real em representagdes conceituais e esquemas fechados (a exemplo dos grandes
“sistemas” da tradigdo filosofica).

A mera identificagdo dessa aparente convergéncia semantica poderia levar-
nos a apontar para uma possivel Weltanschauung comum as vanguardas acima
mencionadas, a saber, a tendéncia ao anti-idealismo filosofico, em detrimento de uma
postura de indole mais metafisica. A julgar por uma primeira leitura dos manifestos e
textos teoricos desses movimentos, a conclusdo a que nos referiamos poderia ganhar
argumentos a mais a seu favor: o arsenal tedrico que tais textos carregam e, sobretudo, o
fato de grande parte das teorias arroladas pertencerem a um universo de discurso
quando ndo propriamente cientificista, pelo menos de inspira¢dao em filosofias de indole
anti-essencialistas, aliadas a conceitos dos campos de conhecimento relacionados a
tecnologia e a informatica.

Assim, a idéia de promover uma investigacdo sobre o tema da utopia em

duas das vanguardas acima referidas (concretismo e praxis') poderia causar certo

! Apesar de o primeiro manifesto assinado por Mario Chamie (1962) trazer a designagdo “poema-praxis”,
o poeta langa mdo de outras variagdes para referir-se a sua vanguarda, entre as quais: poesia praxis,
instaurag@o praxis, literatura-praxis ou, simplesmente, praxis. Utilizamos essas varias denominagdes ao



estranhamento, se se partisse da falsa pressuposicdo de que ao discurso utdpico
contrapde-se a atitude teorica e racional. Recusando tal pressuposto, o nosso trabalho
tem a inten¢do de mostrar ndo somente que essas duas atitudes (a tedrico-racional e a
utopica) ndo sdo excludentes entre si, mas também que a producdo vanguardista
constitui um corpus privilegiado para a constatacdo do entrecruzamento dessas duas
esferas.

Grosso modo, o pensamento utdpico caracteriza-se pela tendéncia a
extrapolar os dados da realidade empirica e imediata e afirmar uma outra que ainda nao
estd dada, ou que ndo ¢ localizavel em um topos (dai: ou-topos = em lugar nenhum) do
mundo sensivel, embora “exista” no plano da imaginacdo ou do pensamento. A
Republica platdnica ¢ um dos primeiros exemplos da formulagdo de um pensamento
utopico. No caso em questdo, trata-se da descricao da sociedade ideal governada pelos
sabios (sofocracia) e fundada no principio da Justica. Na seguinte passagem do Livro

IX da obra referida, ¢ possivel identificar claramente o fundamento da idéia de utopia:

— Compreendo. Referes-te a cidade que edificamos ha pouco na nossa
exposic¢do, aquela que estd fundada s6 em palavras, pois creio bem que nao
se encontra em parte alguma da terra.

— Mas talvez haja um modelo no céu, para quem quiser contempla-la
e, contemplando-a, fundar uma para si mesmo. De resto, nada importa que a
cidade exista em qualquer lugar, ou venha a existir, porquanto é pelas suas
normas, e pelas de mais nenhuma outra, que ele pautard o seu
comportamento.

— E natural, concordou. (PLATAO, 2002, p. 292)

E sabido que as vanguardas historicas foram marcadas por um forte impeto
utopico. E certo que praticamente todas elas partiram de um desejo de renovagio

literaria e, mesmo considerando as notaveis diferencas entre os diversos “ismos” que se

longo deste trabalho atendendo a especificidade requerida em cada contexto. Obedecemos, também, a
grafia original (praxis, com “p” minusculo e sem acento) adotada pelos primeiros textos de Chamie,
embora em discorddncia com as publicagdes mais recentes que trazem “Praxis”. Dessa forma, quando
grafado com acento, o termo ndo estara se referindo a vanguarda de Chamie, mas sim a acep¢do comum

do termo.



perfilaram no comego do século XX, convém observar que aquelas tendéncias
obedeceram a um modus operandi mais ou menos comum. O ato de pér em xeque a
linguagem artistica, por parte das vanguardas, ndo ¢ uma atitude isolada. Ele estd em
intima ligagdo com o julgamento de uma ¢€poca, e isso tem relagdo, por sua vez, com o
ideal do advento de um novo homem, de uma nova sensibilidade. Tendo em vista essa
interdependéncia entre as trés esferas mencionadas: expressdo artistica, “mundo” e
“homem”, percebe-se, claramente, nos programas de vanguarda, um afa de totalidade
que se realiza numa atitude estética que ndo se esgota no ambito do estritamente
“artistico”, mas prevé um horizonte de transformagdo da realidade.

A palavra “horizonte”, por sua vez, ¢ bastante indicativa da condi¢ao utdpica
das vanguardas. Dissemos que toda vanguarda inscreve-se em um projeto de
transformacdo da realidade. A idéia de “projeto”, tomada a partir de sua etimologia (do
latim projectu = langado, participio passado de projicere = langar para diante), indica
“projecao” para, ou seja, pressupde um “adiante”, o “ainda ndo”. Se dermos crédito as
explicagdes etimoldgicas, o termo vanguarda, originariamente de acep¢do militar®
(que designa a parte da tropa que se adianta ao terreno inimigo, preparando-o para o
avanco da retaguarda), quando transposto ao universo das artes sofre um deslocamento
do sentido espacial (a “dianteira” e a “traseira”) para ganhar uma pressuposicao
temporal: o “avancado” e o “obsoleto”, o “novo” e o “antigo”. Dessa forma, ndo ¢
possivel a idéia de projeto sem a perspectiva de um horizonte, lugar de um vir-a-ser
para o qual se “projeta”, ou seja, se langa toda atuagdo vanguardista.

No entanto, a idéia de horizonte e de projeto, que ¢ constitutiva do proprio

conceito de vanguarda, ndo se configura da mesma forma nos seus varios movimentos.

? Bsta explicagdo etimoldgica é dada por boa parte da bibliografia sobre vanguarda. Gilberto Mendonga
Teles, no entanto, parece atribuir-lhe uma origem mais remota: “O vocébulo vanguarda, de formagao
hibrida (avant, latim; garde, germanico), reflete bem as suas mais remotas origens germanicas: wardon
ou como no alemao warten, “esperar, aguardar, cuidar”. Ao pé da letra, era o que estava na expectativa, o
que estava aguardando alguma coisa ou acontecimento mas para dele se precaver [...]” (TELES, 2002, p.
81).
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Para uns, esse horizonte ¢ mais delineado ¢ menos obscuro do que para outros e isso
repercute no grau de desagregacdo e anarquia, por um lado, € no de construgdo e
colocacdo de propostas, por outro. Dessa forma, concordando com Philadelpho
Menezes e Gilberto Mendonga Teles, haveria duas “indoles” de vanguarda. Philadelpho
estabelece tal distingdo tendo em vista o critério “da maior ou menor proximidade dos
movimentos com a nova realidade da arte industrial € com a possibilidade de estetizacao
dos produtos de massa” (MENEZES, 1994, p. 104), o que dividiria as vanguardas em
“sensorialistas” (ou “irracionais”) e ‘“construtivistas” (ou intelectualistas). Gilberto
Mendonga Teles, por sua vez, diz que se trata de “duas frentes opostas e, a0 mesmo
tempo, unidas por um principio comum — o da renovacao literaria” (TELES, 2002, p.
29). Essas duas frentes seriam, de um lado, a dos que “queriam a destruicao do passado
e a negacdo total dos valores estéticos presentes” (TELES, 2002, 29), representados
pelo Futurismo e pelo Dadaismo, e, de outro, a dos que, “como o expressionismo € o
cubismo, viam na destruicdo a possibilidade de constru¢do de uma nova ordem
superior” (TELES, 2002, p. 29).

Malgrado tal distin¢do (valida, para nos, inclusive para situar o concretismo
e a praxis no contexto em que surgem e atuam), convém observar que até a mais
“demolidora” das vanguardas ndo deixa de conter, também ao seu modo, um programa,
um conteido propositivo. E certo que ndo o faz oferecendo uma imagem de uma
“ordem superior” que deva substituir a ordem estabelecida que se queira demolir.
Contudo, o caminho para uma nova conduta ¢ apontado, mesmo que de forma nio
muito clara. Em outras palavras, a negacdo de alguns valores acarreta a afirmagao de

outros, e toda atitude negativa encobre uma instauragdo de procedimentos.

Nas primeiras escaramucgas vanguardistas ocorridas no Brasil (que

eclodiram com a Semana de 1922), predominou a postura de demolicdo em detrimento
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da perspectiva construtivista. No entanto, tendo em vista o que dissemos no final do
paragrafo anterior, o legado dos primeiros grupos do Modernismo brasileiro ndo pode
ser resumido apenas a ruptura anarquica. As bases de um projeto, como nos mostra o
proprio Mario de Andrade, foram langadas: “[1] o direito permanente a pesquisa
estética; [2] a atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira; [3] e a estabiliza¢do de uma

consciéncia criadora nacional” (ANDRADE apud TELES, 2002, p. 310).

Foi o segundo momento vanguardista (iniciado em 1956 com a 1* Exposi¢ao
da Poesia Concreta em Sao Paulo) que representou, no entanto, 0 momento de uma
efetiva utopia construtivista no ambito da realidade brasileira. Neste sentido,
concordamos com Gonzalo Aguilar quando distingue a poesia concreta dos movimentos

de vanguarda do inicio do Modernismo brasileiro:

Embora fagam parte de um mesmo clima intelectual — o da evolucdo a uma
sociedade mais moderna e mais transparente —, as atitudes de Oswald de
Andrade e dos poetas concretos nos anos 1950 sdo contrapostas. Se, para
Oswald, trata-se de uma marcha (“chama-se de Utopia o fendmeno social
que faz marchar para frente a propria sociedade”) na qual o vanguardista
desempenha o papel de agitador, para os concretos trata-se de uma
constru¢do, na qual cabe aos intelectuais e artistas o papel de designers.
(AGUILAR, 2005, p. 256 -257)

Poesia concreta e praxis assumem, portanto, as duas principais linhas de
forca desse novo momento. Do ponto de vista internacional, porém, esses movimentos
j4 ocupariam o periodo historico das chamadas neovanguardas, que, na opinido de
Biirger, seriam tentativas — fracassadas — de se revitalizar as intengdes das vanguardas
historicas que, por sua vez, ja teriam sido institucionalizadas, “inoculadas” quanto ao
seu potencial revolucionario. “Em suma: a neovanguarda institucionaliza a vanguarda

como arte e nega assim as genuinas intengdes vanguardistas” (BURGER, 1991, p. 105).

Sabemos, contudo, da dificuldade de se usar as mesmas categorias

historiograficas e, portanto, os mesmos padrdes de andlise para realidades distintas.
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Prova disso sdo os ensaios que compdoem a primeira parte do livro Modernismo, de
Malcolm Bradbury e James McFarlane, que mostram a desalentadora tarefa de delimitar
um sentido Unico, assim como os marcos do que se entende por Modernismo,
dificuldades estas decorrentes das diferencas existentes nas conformagdes que tal idéia
tomou na Europa (e mesmo nela, diferentemente, em Berlim, Paris, etc.) e na América
Hispanica. A nosso ver, o conceito de vanguarda é, também, relativo a realidade em que
se inscreve.

Por esse e outros motivos intrinsecos aos seus projetos (que serdo abordados
ao longo deste trabalho), ndo hd como negar o fato de serem a poesia concreta e a praxis
dois auténticos movimentos de vanguarda dentro da nossa poesia. Prova disso talvez
seja nao somente a constituicao e a envergadura de ambos os projetos como também o0s
efeitos que eles produziram dentro do cendrio literario brasileiro. Independentemente de
uma adesdo ou de uma discordancia quanto aos ideais desses movimentos e, ainda, da
exeqiiibilidade (como discutiremos adiante) das suas propostas, as duas poéticas por nds
analisadas contribuiram para a abertura de um incontornavel campo de debate sobre: o
sentido da poesia, suas relagdes com o homem e o mundo, o problema da linguagem (e
suas relagdes com as novas midias), o papel da tradicdo e os valores que a informam, os
métodos de analise e composic¢do literarias, o problema da historia e uma série de outras
questdes que sugerem, no minimo, uma tomada de consciéncia critica no seio do
proprio fazer poético. Ja ndo se trata mais de um olhar teérico “de fora” (papel da critica
convencional), mas de uma rica conjung¢do entre critica e poesia no bojo de uma mesma
atividade.

Os fatores acima mencionados, como também o proprio elemento utopico,
sdo de importancia singular ndo sd, como ja apontamos, para a afirmacdo do carater

vanguardista de um movimento, como também para a defini¢do de uma situacao estética
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que podemos estar vivenciando, apontada por Haroldo de Campos como a era do
“poema poOs-utdpico”, ou, ainda, a que Octavio Paz chama de época da poética do
“agora”, marcada por uma espécie de “presente perpétuo”, que se instaura em
decorréncia do apagamento dos horizontes utopicos das artes de vanguarda. A nosso
ver, os ultimos momentos vanguardistas da nossa poesia representam, também, os
derradeiros instantes de afirmacdo de poéticas com pretensdes totalizadoras e, portanto,
utopicas, o que significa que ja ndo se pode mais falar em “projeto”, em se tratando da
poesia hodierna. Claro esta que tal colocacdo aponta, inevitavelmente, para o polémico
debate sobre um suposto esgotamento do modernismo e um possivel advento do que se
convencionou chamar pds-modernismo. A demanda do nosso objeto de estudo (a
questdo do fundamento utépico) em termos de volume e heterogeneidade de teorias, por
um lado e, por outro, a complexidade que o problema da pds-modernidade comporta,
impedem que este trabalho abrace tal polémica, em especial, com a acuidade que lhe
seria devida. No entanto, a ultima secdo, que estd dedicada a esse problema, aborda a
questdo afirmando haver, sim, uma derrocada das condicdes de uma poética
vanguardista e utdpica (via Vattimo, Paz/Haroldo e Bauman). Se este fato, porém, ¢
suficiente para a caracterizacdo de um quadro geral de uma cultura pds-moderna, eis
algo que este estudo, embora pretendendo fornecer elementos para tal debate, nao
chegard a afirmar.

Uma vez antecipado o tema geral e, como adiantamos acima, o problema da
secdo Consideragdes Finais, vale apresentar, sinteticamente, o itinerario desta
Dissertagdo. A parte imediatamente posterior a presente Introdugdo ¢ norteada pelo
tema da utopia da palavra poética. Trata-se de discutir o interessantissimo embate do
poeta com as palavras, seja no sentido de coloca-las a “servigo” da realidade, seja no de

dar-lhes “vida” autonoma. Em seguida, trataremos das relagdes entre tal palavra poética
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e a época em que se insere. O utdpico nesta problematica reside no desejo de tornar
viavel uma transformagdo estética da realidade, o que acarretaria uma transformacao
dos padrdes de sensibilidade do proprio leitor. O penultimo capitulo, por sua vez, trata
da concep¢ao do tempo presente nessas vanguardas e do modo como tal concepcao
determina o olhar sobre a tradicdo e os valores que subjazem a esse olhar.

Como parte destas consideragdes prévias da nossa pesquisa, vale incluir mais
uma sobre a questdo da utopia. E escusado dizer que o terreno das artes ndo ¢ 0 mesmo
que os da ciéncia e da filosofia. Sabe-se da exigéncia da condug¢do racional das idéias e
das demonstragdes logicas que requerem as duas ultimas modalidades de conhecimento
mencionadas. Por sua vez, a autonomia artistica com relacdo aos ditames do
pensamento racional e as leis da logica garante a arte a liberdade necesséria para o
exercicio da criagdo, sem a qual ela cairia numa séria crise de identidade. Dessa forma,
se, sob certo ponto de vista, pode-se censurar Platdo ou Morus pelo “utopismo” de suas
concepgoes politicas se comparado a um Aristoteles ou a um Maquiavel, cujas teorias
pautaram-se em analises e estudos factuais e empiricos, 0 mesmo nao pode ser feito, a
nosso ver, quando o que estd em jogo ¢ uma proposta artistica. Entendemos que nao ha
sentido na tentativa de invalidar as inten¢des vanguardistas simplesmente sob alegacao
de serem elas inexeqiiiveis. Trata-se de uma imposi¢ao de julgamento estranho ao
pensamento poético: ndo ao pensamento “sobre” a poesia, mas ao que ¢ intrinseco a ela
e que se manifesta, no caso das vanguardas, nos seus textos teoricos. Além disso, e,
retomando a citagdo da Republica, o sentido da utopia ¢ manter-se enquanto horizonte,
ou seja, sua “funcdo” ¢ a de referencial, de guia, e sua importancia ndo estd na sua
realizagdo plena, mas no caminho que se percorre no intuito de alcangé-la.
Metaforicamente, esse caminho pode ser representado pelos efeitos da poesia concreta e

da praxis no cendrio critico e literario brasileiro.
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1.2 A funcio da teoria

Escolhemos a poesia concreta € o poema-praxis por representarem, como
dissemos, duas linhas de forca efetivamente antagonicas do segundo momento
vanguardista em nossa literatura. Sem desconsiderar o contraponto do neoconcretismo a
certos pressupostos da poesia concreta, assim como os desdobramentos das idéias
concretistas promovidos pelo poema-processo, ndo se pode negar que esses dois
movimentos, apesar de dissidentes, foram continuadores, por seus desdobramentos e
experimentagdes, do nicleo seminal da poesia concreta’.

Ainda sobre a delimitagdo do nosso objeto, ficard claro, ao longo dos
capitulos desta Dissertagdo, o fato de termos optado pelos textos teodricos* que
fundamentaram a agdo dessas vanguardas e de termos dado pouca énfase aos poemas.
Advertimos, desde ja, que ndo se trata, aqui, da adesdo a opinido de que “os programas
tedricos mais inatacaveis e os manifestos vanguardistas mais convictos sd ensejaram
obras logo esquecidas, ou deixando apenas lembrangas anedoticas” (COMPAGNON,
96, p. 59). Na realidade, a razdo dessa escolha acha-se ligada a especificidade da nossa
proposta. Trata-se de um trabalho sobre os fundamentos do construto utopico das
vanguardas em questdo. O que estd em analise é o pensamento que norteou a pratica da
poesia concreta € do poema-praxis.

No entanto, a teoria, para as vanguardas de um modo geral, ndo possui um

fim em si mesmo (o que descaracterizaria a identidade propriamente “artistica” de um

3 E importante dizer que o “concretismo” trabalhado aqui é, essencialmente, o do grupo Noigandres.
Embora possamos fazer uma ou outra referéncia a aspectos da pratica de Dias-Pino e José Lino
Griinewald, os Noigandres, pelo pioneirismo e pela permanéncia na atuagdo poética e tedrica, constituem
o pilar desse movimento.

4 Basicamente: os manifestos e os textos criticos tanto de autoria dos integrantes das vanguardas
analisadas, quanto de alguns autores aos quais eles recorreram, além, € claro, da bibliografia basica sobre
os temas aqui abordados como: modernidade, vanguarda e pds-modernidade.
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movimento vanguardista), mas costuma funcionar como uma ponte de acesso a obra ou,
as vezes, como um “texto” paralelo ao poema (no caso da vanguarda poética), cuja
intengdo seria a de comenta-lo. Porém, isso, por si sO, ndo esgota a questdo. A propria
obra vanguardista, pela sua pretensdo de dianteira temporal em termos de linguagem
estética, traz, inscrita em seu modo de apresentacdo, as dificuldades de leitura inerentes
aos problemas (estes, no caso, tedricos) que ela se propos a resolver ou simplesmente
incorporar. Em tal sentido, o elemento tedrico ajuda a explicitar (as vezes até a
produzir) os proprios codigos de que determinada obra langa mao para a sua
apresentacdo. Nesse caso, ¢ como se 0 objeto artistico também carregasse consigo algo
da teoria que lhe serve de plataforma, fato este que concede mais importancia a teoria
do que ela teria se a considerdssemos uma mera extensao nao-estética da obra.
Poder-se-ia objetar, no entanto, que tal colocacdo aplicar-se-ia a qualquer
caso artistico, na medida em que toda produgdo traz consigo um conjunto de conceitos e
valores que a sua propria organizag¢do, por nao ter sido fruto de mero acaso, acaba
comportando. Contudo, no caso da poesia de vanguarda, o poema nio s carrega uma
predisposicdo tedrica como também advoga em nome desta. Emana de uma obra
vanguardista uma forte “voltagem” teorizante que faz com que o seu grau de intengdo
critica seja maior se comparado a uma obra descomprometida com uma atuagdo de
vanguarda. Sendo o poema vanguardista um caso privilegiado para a andlise das
relacdes entre teoria e objeto artistico, podemos dizer que esse fator de comportamento
critico d4 margem a, pelo menos, dois tipos de diretrizes investigativas. Por um lado,
um estudo poderia ser conduzido no sentido de averiguar se o resultado estético de uma
vanguarda € coerente ou nado com os propoésitos teodricos do movimento do qual ela faz
parte e, por outro lado, deixando a obra “entre parénteses”, ¢ possivel também

mergulhar nos proprios textos teoricos dos movimentos a fim de refletir acerca da



17

cosmovisdo que eles trazem consigo. No caso, optamos pela segunda alternativa
metodoldgica; porém, o por “entre parénteses” os poemas ndo significa, para nds, fazer
tabula rasa dos mesmos, mas se refere ao fato de que eles ndo foram o ponto de partida
da nossa reflexao (embora nela estivessem diretamente implicados).

Poesia concreta e praxis atuaram, a partir de taticas e posicionamentos
divergentes, sobre 0 mesmo raio de problemas, no interior de uma mesma conjuntura.
Ambas originaram-se do diagndstico da disparidade entre a producdo poética brasileira
e a situagcdo contemporanea (mesmo que dessem a essa designacao sentidos distintos).
Ambas partiram da idéia de que a “arrancada” dada pela Semana de 22 havia arrefecido
e que a Geracdo 45 representava um retrocesso poético (mais uma vez o0s
posicionamentos dos concretos € o de Chamie sdo divergentes quanto ao papel da
poesia diante dessa questdo). Uma e outra apostaram na experimentagao € creram no seu
valor como forma de inser¢ao no mundo.

A teoria funciona, portanto, como uma ferramenta a mais nessa tarefa de
mergulho no mundo, parte indispensavel do processo legitimador da vanguarda. Por que
indispensavel? A resposta dessas vanguardas, deduzida da leitura de seus textos, poderia
ser justificada, como mais acima antecipamos, da seguinte maneira: em virtude do fato
de a poesia que esta sendo proposta naquela altura mostrar-se algo sem precedentes no
contexto literario brasileiro, faltariam, também, instrumentos de andalise adequados, por
parte da critica da época, para compreender a originalidade dessas novas poéticas.
Assim, a vanguarda artistica acarretaria a vanguarda tedrica e os poetas, tanto da praxis
quanto do concretismo, teriam esbarrado na necessidade de serem criticos de si
mesmos.

Claro esta, contudo, que tal explicagdo, embora plausivel, ndo ¢ de todo

correta. Os poetas das vanguardas aqui trabalhadas ndo sdo completamente criticos de si
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mesmos, pelo menos ndo no sentido de que mantivessem um distanciamento necessario
das suas obras, pressuposto da atividade critica com pretensdes de isengdo e
objetividade. Seus trabalhos criticos estdo totalmente comprometidos com os postulados
das suas respectivas vanguardas, o que faz com que um certo comportamento
beligerante se ache presente ndo apenas nos manifestos, o que estaria de acordo com a
especificidade desse tipo de texto, como também na critica que dirigem a outros autores,
nacionais e internacionais.

A atitude combativa apresenta-se tanto no concretismo quanto na praxis.

Igualmente nesse aspecto ambos sdo caudatarios das praticas das vanguardas histdricas:

O que primeiro distingue os movimentos de vanguarda é seu modo particular
de intervencdo cultural que se configura organicamente na primeira década do
século XX. Em 19 de fevereiro de 1909, o italiano Filippo T. Marinetti publica
no Le Figaro, de Paris, o “Manifesto Futurista”, que instaura modalidade
imitada e redefinida por quase todos os demais movimentos de vanguarda.
Entre o fazer do habito (reprodugio das sujei¢oes da tradicdo) e a promessa de
uma pratica desvinculada das regras, produz-se um intervalo que so6 pode ser
anulado por um género fundacional e de ruptura como o manifesto. [...] O
manifesto apresenta as condi¢des de experimentagdo (do que ainda ndo ¢€) e
aspira a destruir-se nesse mundo em que sua logica ja ndo sera possivel. Em
alguns casos, o manifesto percorre todas as etapas da obra vanguardista, tal
como ocorre com o quadro Manifesto Intervencionista, de Carra, no qual a
realizagdo de seus postulados o destréi como discurso loégico ou organizado
sintaticamente. Nesse sentido, realiza-se o que é proprio do manifesto: ser
destruido e integrado na pratica. (AGUILAR, 2005, p. 34)

Do débito para com o Futurismo, movimento que teria sido o inaugurador
desse “género novo, nem poesia, nem ficcdo e nem critica, mas um discurso misto de
linguagem e metalinguagem” (TELES, 2002, p. 10), ¢ bom que se ressalte uma
significativa mudanga quanto ao carater do manifesto enquanto “género”. Conforme a
distingdo anteriormente estabelecida entre as vanguardas de indole mais “demolidora” e
as de postura “construtivista”, ¢ importante frisar que tal diferenca se reflete no perfil
dos manifestos: entre, por exemplo, os do concretismo e da praxis, de um lado, e os de

Marinetti, de outro. Muito embora, como dissemos anteriormente, nem mesmo as
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vanguardas mais “irracionalistas” (segundo o termo de Menezes) deixem de ser, em um
certo sentido, “propositivas™, o tom irreverente, a agressividade extrema (mostrando
menos 0 que deve ser edificado do que o que deve ser demolido) e o uso de uma
linguagem mais metaférica cedem lugar, no “construtivismo”, a uma maior austeridade
de estilo, um tom enérgico, porém mais polido e menos anarquico (embora, a sua
maneira, ferinamente combativo), ¢ ao uso de uma linguagem mais logica, no todo
pouco metaforica e mais conceitual. Enfim, trata-se de um tipo de discurso que, agora,
pensa seu processo de legitimagdo ndo so através do combate indiscrimando ao status
quo como também sistematiza uma proposta. Por esse motivo, a capa da Teoria da
poesia concreta, que imita o estilo das historias em quadrinhos, com super-herois
proferindo palavras de ordem em defesa do movimento e fazendo gestos de escarnio aos
seus detratores, destoa um pouco do estilo dos textos que a compdem.

A idéia, presente no comentério de Aguilar, de que o destino do manifesto ¢
ser suprimido pela pratica, parece bem observada. O manifesto ¢ beligerante,
legitimador, mas, amparando tudo isso, subjaz a ele uma fun¢do muito bem definida: a
fungdo pedagdgica. Como bem colocou o critico argentino, o manifesto trata das
condi¢des do devir utdpico, “do que ainda ndo ¢” e, em decorréncia disso, possui a
fungdo de “preparar” os individuos para o advento de tal devir. A forma como faz isso
¢, a sua maneira, ensinando, orientando teoricamente, fornecendo instrumentos de
compreensdo, mas, sobretudo, como toda boa pedagogia, pretendendo transformar a

sensibilidade desses individuos, modificando-lhes o olhar sobre 0 mundo. Ora, a partir

> Basta atentar para o fato de que as bases de uma nova poética, posteriormente desenvolvida pelo
concretismo, ja estdo lancadas por Marinetti. Entre elas: a guerra contra a sintaxe, poesia baseada na
“analogia” e ndo na “logica”, e até mesmo a idéia de que “a psicologia humana sera substituida por uma
obsessdo lirica pela matéria” (RAWSON, In: BRADBURY/MCFARLANE (org.), 1999, p. 201). Em
resposta ao questionario do Simpdsio de Yale, Augusto de Campos nio esconde tal débito: “Creio que, ao
surgir, nos anos 50, coube a ela [a poesia concreta] restabelecer o contacto com a poesia das vanguardas
do inicio do século (futurismo, cubofuturismo, dada et alia), que a intervengdo das duas grandes guerras e
a proscri¢do das ditaduras nazista e stalinista haviam condenado a marginaliza¢do.” (CAMPOS, A. http://
www?2.uol.com.br/augustodecampos/yaleport.htm).
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do momento, hipotético, em que a nova realidade almejada pela vanguarda viesse a se
materializar, ou seja, no momento hipotético em que a utopia se fizesse realidade (o que
seria uma contradi¢do), a tarefa pedagdgica deixaria de fazer sentido e o manifesto
perderia sua razao de ser.

Essas seriam, em linhas gerais, as caracteristicas da teoria vanguardista.
Sobre elas ¢ que este trabalho dirigird o seu foco e, tendo operado tal delimitacdo, as
conclusdes aqui professadas ndo devem ser estendidas, sem uma mediagdo cabivel, ao

corpus poético do concretismo e da praxis.

2. A PALAVRA EM QUESTAO: O PROBLEMA ONTOLOGICO

2.1. A palavra concreta

E preciso ndo esquecer que, antes de a poesia concreta existir, ja havia a arte
concreta. Esta informacdo ndo pode ser negligenciada se a tarefa consiste em observar
de perto os fundamentos da proposta poética articulada pelo grupo Noigandres. Como o

termo escolhido pelo grupo para designar o seu projeto estético ja fazia parte do
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repertorio das artes, convém saber em que medida ele foi assimilado ou modificado ao
inserir-se nas particularidades da arte poética.

Em Etapas da arte contemporanea, diz Ferreira Gullar que “a expressao
arte concreta parece ter sido cunhada por Theo Van Doesburg, em 1930” (GULLAR,
1985, p. 207). Por mais contraditério que possa parecer, o intuito era o de definir com
maior propriedade o que entdo se conhecia por arte abstrata. A justificativa baseava-se
no argumento de que o termo “abstrato” seria melhor empregado se servisse para
nomear a arte figurativa, na medida em que o “concreto” seria o objeto real, enquanto
que a representa¢do pictorica seria a “abstracdo” desse mesmo objeto. Nesse sentido,
pintar o cavalo ¢ partir de um dado concreto (o cavalo “real”) e abstrair dessa
concretude uma figura ilusoria: o cavalo pintado. Na arte ndo-figurativa, a obra,
negando o proposito de “ilusdo” e emulagdo da natureza, volta-se sobre seus proprios
elementos (plano, cor, linha, etc.) e ganha em concretude, pois oferece ao mundo das
coisas um objeto outro, de significagdes imanentes e autdnomas, sem que sua realidade
esteja subordinada a uma causa anterior, no caso da arte figurativa o objeto que ela
representa. SO seis anos depois, com Max Bill, segundo Gullar, o termo “concreto”
passaria a vincular-se a uma arte relacionada a problemas matematicos e, com isso,
comecaria a diferenciar-se da arte abstrata genericamente considerada.

E perfeitamente possivel fazermos um paralelo entre a argumentagio em
torno da acepg¢do original da expressdo arte concreta e as idéias desenvolvidas pelos
poetas brasileiros do concretismo. O que ha em comum ¢ o proposito de desmistificar a
arte e dar-lhe um estatuto de concretude. A idéia ¢ banir da arte, seja ela pictorica ou
poética, o seu carater ilusério, que, na tradicao figurativo-naturalista das artes plasticas,

consistia em um modo de ver a representacdo artistica como emula¢do da natureza. Ja
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no ambito da poesia, as presengas do “mito”, do “simbolo™®, do “discurso sobre”, da
expressao das emogdes e outros aspectos sdo indicios de uma poesia anticoncreta, uma
vez que esta, em principio, ndo trata a palavra em sua “concretude”, mas subordina-a a
condi¢do de veiculadora de contetidos, mesmo quando explorando a materialidade da
mesma. Assim, a imanéncia “absoluta” da obra a partir de seus proprios significantes
resulta numa autonomia estrutural que justificaria o qualificativo de “concreto”.

O que se aplica aos codigos da arte pictdrica, no entanto, nem sempre pode
servir & arte que lida com a palavra. Entendemos que o ideal da concretude apontado
acima possa ser realizado numa escultura, mas que no caso de um poema a questio seja
consideravelmente mais problematica. A pergunta que deve ser feita é: seria possivel
que o poema (entendido como obra cuja matéria ¢ a linguagem verbal) se despisse de
todo revestimento de simbolismo e, como pretenderam os poetas concretos, atingisse o
estatuto de “coisa”, entendido como um dado quase empirico, cujas significagdes se
encerrassem dentro de sua propria feigdo estrutural, sem remeter a significacdes
extrinsecas? Ou seja, 0 poema concreto €, ontologicamente, possivel?

Bem entendido o sentido da palavra “concreto” no cerne desta discussao, é
bom que fique claro que o termo designa aquilo que ¢ do ambito da realidade empirica e
verificavel e que, para a poesia, a questdo coloca-se através do desafio de fazer um uso
ndo simbdlico da palavra em prol de um aproveitamento material (ou fisico, ou plastico)
do significante, tendo em vista uma estrutura poética que comunique a si mesma
enquanto estrutura, ou seja, que nao seja expressao de realidades alheias a ela.

Tal posicdo representa, a nosso ver, o acirramento racionalizante da
tendéncia geral da arte moderna que Ortega y Gasset chamou de “desumanizagdo da

arte”. Para o filosofo espanhol, a “nova arte” européia do século XX apontava para uma

6 “a poesia concreta acaba com o simbolo, 0 mito, com o mistério. o mais licido trabalho intelectual para
a intuicdo mais clara. acabar com as alusdes” (CAMPOS et alii, 1975, p. 42).
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profunda transformacgao dos seus propositos estéticos, que se vinha refletindo nas varias
modalidades artisticas.

O fenomeno da desumanizag¢do significa a opcdo da arte moderna em
distanciar-se da fidelidade para com os temas e motivos “humanos™ e voltar-se sobre
seus aspectos eminentemente artisticos, leia-se: seus aspectos mais formais. Isso nao
significa uma simples tendéncia ao ndo-figurativo, mas sim a idéia de que o valor da
obra estd na reconfiguragdo do mundo e ndo na apresentagdo fiel de sua realidade.
Ortega y Gasset resume a diferenca entre arte tradicional e arte moderna na analogia que
faz com uma “questdo Optica extremamente simples” (ORTEGA Y GASSET, 2001, p.
27). Ele pede que imaginemos uma janela de vidro e, fora dela, um jardim. Se nossa
meta for, simplesmente, olhar o jardim, a nossa visdo passard para o lado de fora,
ignorando a existéncia do vidro da janela. No caso de, ao contrario, querermos enxergar
o vidro, “entdo o jardim desaparece aos nossos olhos e dele s6 vemos uma massa
confusa que parece grudada no vidro” (ORTEGA Y GASSET, 2001, p. 27). A primeira
acomodacdo visual corresponde, metaforicamente, a intengdo da arte tradicional e a
segunda a da arte moderna.

Baseado nesse exemplo, conclui-se que, para Ortega y Gasset, o “artistico”
ndo esta no contetido, mas na forma de apresentagdo da obra. Assim, quando o leitor se
comove com a fabula de um romance, ele ndo se acha, de nenhuma maneira, fruindo a
obra no que tange especificamente ao seu valor artistico, mas, sim, as paixdes humanas
(que sdo da ordem da realidade vivida e ndo essencialmente pertinentes a realidade
estética) que tal romance encena. Nesse sentido, o leitor julgara positivo o valor da obra

em questdo quanto mais “iluséria” ela for:

" “Pois bem: o humano, o repertorio de elementos que integram o nosso mundo habitual, possui uma
hierarquia de trés categorias. Ha primeiro a ordem das pessoas, depois a dos seres vivos e, por fim, ha as
coisas inorgédnicas. Pois bem: o veto da nova arte se exerce com uma energia proporcional a altura
hierarquica do objeto. O pessoal, por ser o mais humano do humano, ¢ 0 que mais a arte jovem evita”
(ORTEGA Y GASSET, 2001, p. 49)
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E diz que é “boa” a obra quando esta consegue produzir a quantidade de
ilusdo necessaria para que as personagens imaginativas valham como pessoas
vivas. Na lirica procurarad amores ¢ dores do homem que palpita sob o poeta.
Na pintura sé lhe atrairdo os quadros onde a pessoa encontre figuras de
vardes e fémeas com quem, em certo sentido, fosse interessante viver. Um
quadro de paisagem lhe parecera “bonito” quando a paisagem real que ele
representa merecga, por sua amenidade ou patetismo, ser visitada em uma
excursdo. (ORTEGA Y GASSET, 2001, 25-26 pp.)

E sobretudo neste aspecto que a arte (e mais posteriormente a poesia)
concreta representa o acirramento do processo de desumanizacdo: no combate que o
pensamento estético concretista travou contra tudo quanto lhe parecesse “ilusorio”.
Arte e poesia concretas aprofundaram essa posicao ao ponto de projetarem uma poética
absolutamente racional e objetiva, cuja aproximagao com a matematica foi fundamental,
como defende o tedrico alemdo Max Bense, do qual falaremos a partir de agora.

Bense foi, sem duvida, um dos importantes alicerces tedricos da poesia
concreta. Interessam-nos, aqui, alguns aspectos da discussdo efetuada por ele na sua
Pequena estética que digam respeito a pergunta que levantamos acerca do estatuto
ontologico do poema concreto como superacdo da condigdo simbolica e,
conseqiientemente, sobre a possibilidade da sua existéncia como coisa, objeto

autdbnomo. Antes de tudo, vale transcrever o seguinte trecho, em que o autor explicita a

sua concepcao do termo “concreto’:

No que concerne a expressdo “concreto”, ela pode ser desde logo entendida,
como em Hegel, simplesmente como o oposto da expressdo “abstrato”. O
concreto € o ndo-abstrato. Todo abstrato tem como pressuposto algo, de que
foram abstraidos determinados caracteristicos. Todo concreto ¢, ao contrario,

8 O fendmeno da desumanizagdo da arte, tal como constatou Ortega y Gasset, coincide, em termos gerais,
com o processo de autonomia da arte que culminou com o esteticismo, do qual fala Biirger em sua Teoria
da vanguarda. Ao colocarmos a poesia concreta como caudataria de tal processo, poderiamos incorrer no
erro de perder de vista a sua proposta de vanguarda na medida em que, como explica Biirger, os
movimentos historicos de vanguarda foram decisivos justamente no contraponto critico a tal processo.
Porém, a diferenca da poesia concreta estd em que esta, imbuida do impeto herdado das vanguardas
européias, pretendeu romper com o trancafiamento institucional da arte, expandindo-a para outras esferas
do mundo da vida. Assim, pelo menos neste ponto, a poesia concreta vivifica antigos ideais e
procedimentos vanguardistas, ainda que seu carater racionalizante e, por vezes formalista, contribua para
garantir o seu lugar no quadro estético apontado.
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somente ele proprio. Uma palavra, para ser compreendida de maneira
concreta, deve ser tomada com tal, literalmente. Opera concretamente toda
arte cujo material ¢ utilizado em consonancia com a materialidade de suas
fungdes e ndo no sentido de representagdes translatas que
circunstancialmente poderia assumir. De certa maneira, a arte concreta
poderia, portanto, ser entendida também como arte material. (BENSE, 1971,
p- 194: destaques do autor)

A citagdo ¢ pertinente aos nossos propdsitos no instante em que tangencia
pelo menos duas questdes cruciais para este momento da discussdo. A primeira surge na
colocacao de que “todo concreto ¢ [...] somente ele proprio”; a segunda, expressa nos
periodos seguintes do trecho citado, revela que, se aplicarmos o que foi dito sobre o
“operar concretamente” no ambito da poesia, podemos concluir que, pelo menos em
termos teoricos, a palavra, no poema concreto, deve escapar da fun¢do de veiculadora
de “representacdes traslatas” para figurar em “consonancia com a materialidade de suas
fungdes”.

Dai que fazer poesia concreta ndo significa realizar um discurso que se
aproxime mais da realidade imanente e das coisas mundanas do que outras formas de

”% frente a uma outra

poesia. Ou seja, ndo se trata da posi¢do de uma “vertente realista
mais mistificadora e classicizante. Também ndo tem a ver com o que, em O arco e a
lira, Octavio Paz considera ser uma das especificidades da imagem poética diante do
discurso cientifico (conceitual)'®. Embora essas acepgdes possam ter sido utilizadas
algumas vezes como critério de valor pelos tedricos do grupo na andlise de outros
momentos literarios da historia (ver nota explicativa n. 4), a rigor, tomando por base os

textos da Teoria da poesia concreta, assim como a proposta estética de Max Bense, fica

claro que “concreto” refere-se a materialidade do codigo da obra tomada em si mesma.

? Referimo-nos, como exemplo, & valorizagdo da “vertente realista” da satira galego-portuguesa analisada
por Augusto de Campos em Verso reverso controverso.

1 Para o poeta e critico mexicano, o discurso cientifico-racional submete as coisas reais, por exemplo,
uma pedra e uma pluma, a “reducdes racionais” em “unidades homogéneas” como a unidade de peso:
quilo. “A operagdo unificadora da ciéncia mutila-as [as palavras] e empobrece-as. O mesmo nio ocorre
com a poesia. O poeta nomeia as coisas: estas sdo plumas, aquelas sdo pedras. E de subito afirma: as
pedras sdo plumas, isto é aquilo. Os elementos da imagem ndo perdem seu cardter concreto ¢ singular.”
(PAZ, 1982, p. 120: destaques nossos).



26

Nesse sentido, de que maneira um poema pode ser “somente ele proprio” e
ndo pressupor “algo de que foram abstraidos certos caracteristicos”? A principio €
impossivel conceber tal poema, exceto, ¢ claro, at¢é o momento em que uma teoria
demonstre o contrario.

Tal ¢ o proposito da teoria estética bensiana. Se, até aqui, existe um
estranhamento diante da viabilidade do poema concreto, ¢ porque estamos pensando a
partir de um paradigma que a estética de Bense julgou superado. E nesse paradigma,
entendido de maneira genérica como “metafisico”, que se coloca a questdo ontoldgica
da legitimidade do estatuto do signo como entidade nao-representacional e autonoma. A
esse paradigma contrapde-se o modelo bensiano dentro do qual é possivel uma “teoria
material do signo” (BENSE, 1971, p. 82). Na abordagem metafisica, ou “na tematica-
do-ser cléssica vé-se o0 mundo sob o prisma das coisas e de suas propriedades [...]; em
conexdo com essa sentenca-ineréncia a coisa e sua propriedade significam o objeto
classico, visivel e representavel, tanto na arte como na fisica classicas” (BENSE, 1971,
p. 165). Ja na perspectiva do paradigma adotado por Max Bense, que compreende uma
“moderna estética abstrata e exata” (BENSE, 1971, p. 190), em lugar de “coisa” fala-se
em “estrutura”, e em lugar de “propriedade” da coisa fala-se em “funcao”.

A cada um dos modelos tedricos apontados corresponde, respectivamente,
uma categoria de poesia, denominada uma de “poesia natural” e outra de “poesia
artificial”. A poesia natural pertencem os casos classico e tradicional, ou seja, toda a
historia da poesia ocidental. O fundamento dessa poesia ¢ o seu carater de expressao.
Nela “pressupde-se uma consciéncia que possui vivéncias, experiéncias, sentimentos,
lembrangas, pensamentos, representacdes de uma faculdade imaginativa, etc., numa
palavra, que possui um mundo preexistente e se presta a nos oferecer uma expressao

verbal dele” (BENSE, 1971, p. 181-182).
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Caso diverso ocorre com a poesia artificial. Nela,

[...] ndo ha nenhuma consciéncia poética pessoal, com suas experiéncias,
vivéncias, sentimentos, lembrangas, pensamentos, representacdes de uma
faculdade imaginativa, etc.; [...] ndo ha, portanto, nenhum mundo
preexistente e [...] o escrever ndo ¢ mais um processo ontologico, através do
qual o aspecto-do-mundo das palavras possa referir-se a um eu. Em
conseqiiéncia, ndo se extraem na fixagéo lingiiistica dessa poesia nem um eu
lirico nem um mundo épico fictivo. Enquanto que, para a poesia natural, um
inicio intencional do processo verbal ¢é carateristico, para a poesia artificial s6
existe uma origem material. (BENSE, 1971, p. 182)"!

Enquanto processo de composicdo que visa a transfiguracdo do mundo em
linguagem, a poesia natural, pelo que se pode depreender da argumentagdo de Bense,
faz uso da palavra em seu ambito simbolico, diferentemente da poesia artificial, que
trabalharia com a matéria verbal segundo outras modalidades de abordagem, como a
iconica e a indicial. A terminologia ¢ tomada do semioticista norte-americano Charles
Sanders Peirce e, no que diz respeito a diferenca de trabalho com a palavra entre a
poesia natural e a artificial, conclui-se que a primeira emprega a palavra na perspectiva
de “dizer” o mundo, ‘“nomeé-lo”, o que significa uma abordagem no dominio do
simbolo, que se caracteriza pela arbitrariedade para com o referente. Dai Bense afirmar
que somente na poesia natural ¢ possivel ao leitor a “interpretagdo”, entendendo-se por
isso a conexao de elos entre as palavras dos textos e a realidade do mundo. Em suma, a
caracteristica do simbolo, se comparado ao indice e ao icone, ¢ a maior distdncia
(arbitrariedade) para com o objeto que nomeia. A poesia natural atua como agenciadora
de palavras no dominio simbdlico, uma vez que tanto a realidade como a experiéncia do
poeta possuem o primado no processo da criagao.

Na dire¢do contraria a que expusemos, a poesia artificial representa o

primado “absoluto” do signo sobre o mundo. O desiderato dessa poesia ¢ a “realizagdo

"' A proposito, a eliminagdo da expressdo da subjetividade como “origem” do processo criativo foi uma
das palavras de ordem tanto da poesia concreta como da poesia praxis. Esse topico sera abordado no
proximo capitulo.
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material das palavras ou das seqiiéncias de palavras” (BENSE, 1971, p. 184), sem
qualquer implicacdo conotativa (império da poesia natural). Esse “desligamento” do
mundo (entendido como arcabouco de contetidos) € o que define, na visdo de Bense, a
especificidade da realizagdo propriamente estética. Como fica claro em seu livro, o
teorico alemdo apresenta, reiteradas vezes, a sua concepgao de realidade estética como
correalidade em relagdo ao mundo fisico. Tudo se passa como se a relacdo de
anterioridade e pressuposi¢cdo do mundo fisico sobre o “mundo” estético se resumisse
ao fato de que ¢ daquele que este toma de empréstimo os materiais concretos a partir
dos quais erige uma realidade autonoma (ou seja, ¢ o mundo fisico que fornece o
suporte para as obras de arte), como mostra a resposta dada por Bense a Haroldo de
Campos, a proposito da pergunta sobre o objetivo de sua estética: “dar uma explicacio
da realidade estética como uma realidade auténoma face a realidade fisica” (BENSE,
1971, p. 231)

Assim, fica explicita a razdo da inclusdo da poesia concreta, tal como foi
desenvolvida pelos poetas brasileiros, na categoria da poesia artificial. A poesia
concreta teria operado, com o corte na “adiposidade” simbolica da palavra, uma reducao
do texto ao nivel do “essencial estético” (BENSE, 1971, p. 157), logrando, com o
espaco verbivocovisual, uma facticidade singular no manejo com a palavra poética.
Curiosamente, a idéia de realizacdo estética, para Bense, pressupde uma menor
quantidade de comunicacdo, que implica, por sua vez, uma maior quantidade de criagdo.
Isso justifica o porqué de a informacao estética da poesia concreta ser “mais dificil de
perceber e apreender que a da poesia cldssica, convencional. S6 em raros casos se deixa
reconhecer de maneira imediata e intuitiva e tem qualidade sensorial. No mais das

vezes, deve ser reexecutada de maneira intelectual, construtiva” (BENSE, 1971, p. 198).
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Tal pensamento estd ligado diretamente aos postulados da teoria da
informacdo conforme consta no livro de Décio Pignatari Informacdo linguagem
comunicagdo. Tentemos sintetizar, em linhas gerais, alguns elementos dessa teoria que
possam iluminar as relagcdes entre comunicacdo e informagdo, presentes no paragrafo
anterior.

A idéia bésica da obra citada ¢ a de que o éxito da comunicacao (leia-se: a
transmissdo da mensagem de um emissor ao destinatario) estd diretamente ligado ao
grau de redundancia da enuncia¢do da mensagem. Por redundancia devemos entender a
quantidade de repeticdo de elementos j4 conhecidos (e at¢é mesmo previstos) pelo
repertorio do interpretante. Os lugares-comuns e os provérbios podem ser tomados
como exemplo.

No entanto, o sucesso da comunicagdo ndo implica em alta quantidade de
informacdo. Esta depende diretamente da quantidade de elementos novos (ndo
redundantes) incorporados & mensagem. Assim, “lugares-comuns, por exemplo, sdo
menos esclarecedores do que grandes poemas” (PIGNATARI, 1991, p. 48). O elemento
novo representa, também, a possibilidade de combater a “tendéncia entropica” do
sistema de comunicagdo, na medida em que contribui para o “alargamento do
repertorio” e reducdo da “taxa de redundancia” desse mesmo sistema. Entropia
significa, aqui, o coeficiente de desordem de um determinado sistema. No caso do
sistema de comunica¢do, quanto maior a entropia menor o €xito da comunicacio
(entropia negativa = informagio)'?.

Trazendo tais conceitos para o ambito da poesia, temos que um poema de

facil compreensdo pode ser conseqiiéncia do alto grau de redundancia dos elementos

12 A quantidade de ruido de um canal, por exemplo, tende a aumentar o grau de entropia. Isso gera um
desejo de maior redundancia por parte do emissor, como mostra o seguinte exemplo de Gullar: “Ex.: se a
mensagem a transmitir é ‘eu te amo’, os ruidos e interferéncias poderiam levar o receptor a entender ‘nédo
te amo’; essa possibilidade seria menor se eu acrescentasse a mensagem uma reiteragdo: ‘eu te amo, meu
amor’” (GULLAR, 2002, p. 204).
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que entraram na sua composicdo. Um poema que causa resisténcia a réapida
compreensdo, por sua vez, indica a presenca de elementos novos (ou, pelo menos,
pouco redundantes) em sua apresentacdo. Tal poema ¢, nessa visdo, mais inventivo e,
além disso, mais informativo do que o primeiro: “E, realmente, a idéia de ‘informagao’
estd ligada, mesmo intuitivamente, a idéia de surpresa, de inesperado, de originalidade.
Quanto menos previsivel, ou mais rara, uma mensagem, maior sua informagdo”
(PIGNATARI, 1991, p. 48).

Voltando a disting@o bensiana, o autor alemao afirma também que, ao passo
que a poesia natural ¢ uma poesia de interpretacdo, na medida em que sua natureza
simbdlica e, portanto, arbitraria, proporciona ao leitor o jogo de leituras semanticas em
torno do texto, a poesia artificial é, por seu turno, uma “poesia de realizacdo”, pois “ela
tem, por assim dizer, com os signos, nao um poder essencial, mas um poder colocador
de existéncia, ela realiza as palavras e seus conexos como materiais”"? (BENSE, 1971,
p. 185-186: destaques nossos).

Parece licito supor, a partir dessas consideracdes, que o leitor de um poema
concreto difere do leitor de um poema convencional na medida em que a disposi¢do do
segundo, diante da obra, ¢ uma disposi¢do de “transcendéncia”, ao passo que o primeiro
trava, com a obra, uma relacdo de “imanéncia”. O grau de transcendéncia de um poema
ndo-concreto ¢ dado pelo fato de o texto suscitar um “para-além” de si mesmo. A
imagem poética, por exemplo, ¢ um para-além da palavra em sua facticidade (os seus
sinais graficos impressos no papel) e isso implica, de fato, em considerar esse poema
como discurso sobre o mundo, experiéncia existencial, etc. J& no poema concreto a

“leitura” €, em principio, a constatagdo de uma estrutura dada. As significagdes devem

¥ E importante frisar que, também nesse caso, Bense raciocina de maneira a supor como seria a poesia
artificial “pura” e “abstrata”, ou seja, trata-se de uma situagdo ideal. O proprio Haroldo, em nota as
palavras de Bense (pagina 185 da Pequena estética), assinalou o valor do aspecto semantico para a poesia
concreta brasileira.
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ser buscadas nas relagdes dos signos entre si: proximidade, deformacgdes, cortes e varias
outras estratégias de visualidade e/ou estruturacdo sonora. Isso ndo significa o absoluto
divorcio com o mundo, sem o qual as palavras no papel ndo passariam de tracejados
desconexos e ininteligiveis. O leitor, no entanto, ndo deve buscar compreender esse
parentesco pela via de uma interpretacdo metaforica. O poema concreto quer interditar
essa possibilidade na sua propria constituicdo. No poema concreto, a relacdo objeto e
signo, ainda segundo a terminologia peirceana adotada por Bense, ¢ uma relacdo
“primacialmente indicial” (ou seja, trabalha com as palavras enquanto indices)."

Percebe-se, com isso, em que medida o poema concreto aspira a condicao
de objeto. Em uma situagdo ideal, espera-se do poema um “comportamento” plastico,
em que o leitor, preferencialmente, procedesse menos a leitura (convencionalmente
falando) das palavras do que a observacao de uma “escultura” verbal.

Achamos necessdrio, nesta altura da exposicdo, fazer um “‘paréntese”
explicativo que ajudard a entender a énfase que esta sendo dada a poesia concreta
enquanto busca de uma poesia autdbnoma e desligada de referéncias externas, ainda que
o itinerario tedrico-experimental do grupo Noigandres tenha sido marcado por uma
sucessdo de, pelo menos, quatro fases, que, sob alguns aspectos, podem ser
contraditorias entre si. Em um breve esquema ilustrativo, baseado nos comentarios de
Antonio Sérgio Mendonga e Alvaro de Sa (Poesia de vanguarda no Brasil) e
Philadelpho Menezes (Poética e visualidade), podemos delimitar tais fases da seguinte
forma: 1) Fase “fisiondmica” (ou “organica”): “guardando relagdio com a forma
significada, como uma longinqua mimesis, ou seja, como um outro modo de figuragdo”
(MENDONCA, SA, 1980, p. 117); 2) Fase isomérfica (ou geométrico-matemética), em

que “nada ¢ externo ao poema e ele ‘decifra-se a si mesmo’” (MENDONCA, SA, 1980,

4 Na hierarquia da “semioticidade” o indice vem depois do simbolo e antes do icone em termos de
“separabilidade” do objeto.
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p. 117); 3) Fase “participante”, em que, segundo Menezes, “a Unica alteracdo
fundamental foi a inclusdo no repertdrio tematico de questdes mais ‘politizadas’ como a
greve, a fome, o poder, a sociedade de consumo”"” (MENEZES, 1991, p. 41); 4) Fase da
“linguagem semidtica”: Décio Pignatari ¢ Luis Angelo Pinto propdem a “criagdo de
uma nova linguagem ou linguagens” (CAMPOS et alii, 1975, p. 160), que abre as portas
para novas possibilidades de experimentagdo que extrapolam o ambito da palavra como
matéria da poesia'®.

Sendo esta ultima fase, de certo modo, uma descaracterizagdo da poesia
concreta, que se desfaz como movimento rumo a dispersdo dos seus integrantes em
experiéncias ndo mais vinculadas a um programa comum e sendo a fase “participante”
uma resposta mais circunstancial a0 momento historico, restam as duas primeiras fases
como instantes decisivos para a consolidagdo da procura fundamental do projeto
concretista: a afirmagdo de uma nova sintaxe poética em substituicdo ao modelo
discursivo-linear amparado pela estrutura versificada. Nesse ponto, concordamos com
Philadelpho Menezes quanto a opinido de que a segunda fase ¢ a que, de fato, consolida

um proposito original do concretismo noigandres:

Parece claro que apenas no estagio posterior da evolucdo formal temos os
elementos que descolam a poesia concreta de procedimentos anteriormente
teorizados ¢ ja catalogados sob rétulos de outros movimentos, diversa tanto
do método caligramico quanto da poesia espacializada do inicio dos anos 50
que ja percorrera a poesia futurista, a surrealista ¢ movimentos derivados.
Somente na fase geométrica ndo-figurativa ¢ que se pode usar o termo
“concreto” enquanto denominagdo de um processo poético particular com
nitidas separagdes com outras formulagdes da vanguarda. (MENEZES, 1991,
p. 36-38)

1" Afirmagdo um tanto simplificada da “fase participante”, se considerarmos que, em “Serviddo de
passagem”, de Haroldo de Campos, ocorre a restauragdo de elementos discursivos.

!¢ Exemplos de poemas tipicos das fases mencionadas: 1) “Ovo novelo” (Augusto de Campos), 2) “Uma
vez, uma fala” (Augusto de Campos); 3) “Serviddo de passagem” (Haroldo de Campos); 4 ) os “poemas
semidticos” de Décio Pignatari.
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Baseado nessas considerac¢des ¢ que justificamos o foco deste capitulo, no
que tange a poesia concreta, sobre o ideal da conversdo da palavra em coisa ou do
poema em objeto autdnomo, eximindo-nos, portanto, de repetir o que ora estabelecemos
como pressuposto: as nuances e inflexdes desse projeto no desdobramento do
pensamento concretista.

Retomando o curso da argumentagdo, interrompido pelo necessario
“paréntese” explicativo, tomamos o alerta de Cassiano Ricardo, em Algumas reflexoes

sobre poética de vanguarda, para o que seria uma limitagdo do projeto concretista, tal

como o descrevemos acima. Diz ele:

Mas esse minimo de discurso sera apenas o material lingiiistico indissociavel
a elaboragdo do poema, que “se presentifica” (oticamente) mas também
“diz”; que ¢ “visto”, mas também que ¢ “lido”; porque ver palavras sem as
“ler” ¢ coisa que s6 quem ndo sabe ler (ndo hd aqui nenhuma conotacao
pejorativa) podera realizar, impunemente. (RICARDO, 1964, p.33)

Em seu outro livro intitulado 22 e a poesia hoje, o autor retoma essa critica
e observa algo semelhante: “Bastasse isso [0 carater material do significante], ndo seria
preciso traduzi-lo de uma lingua pra outra; nos contentariamos com o seu desenho e
com o seu som” (RICARDO, 1962, p. 82).

A observagao de Cassiano aponta para o problema da conversao do poema
em coisa. J4 vimos que esse projeto, para o qual a estética bensiana serve de alicerce,
consiste numa recolocacdo do problema estético, que, privilegiando a realizagdo
semiotica do poema, faz dele algo como um objeto correal ao mundo fisico. Isso
pressupde que encaremos a palavra menos pelo que ela tem de conotagdo do que pelo
que ela configura fisicamente na relacdo com as demais palavras do poema.

No entanto, o proprio Max Bense, como também o0s concretistas brasileiros

(na pessoa de Haroldo de Campos, que organiza a edicao da Pequena estética de Bense
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e dialoga com o autor em varias notas de rodapé), tinham consciéncia da
impossibilidade da completa extirpacdo da carga simbdlica que a palavra comporta.
Prova disso ¢ o fato de Bense afirmar que, no préprio texto concreto, a natureza indicial

da sua composi¢ao possa gerar “simbolos” ou “icones’:

A informagdo estética de cunho material, autbnoma, dos textos da poesia
concreta ¢, primacialmete, de natureza indicial. Correspondentemente, a
simultanea materialidade verbal, vocal e¢ visual das palavras constitui sua
faticidade [Gegebenheit] de maneira plenamente real, ndo ideal, irreal ou
possivel, e a realidade, dotada dessa peculiar autonomia, s6 ¢ acessivel a
compreensdo de maneira primacialmente indicial. S6 em relagdo a esse
mundo préprio indicial dos textos da poesia concreta podem formar-se, no
curso da evolugdo semiotica do texto, simbolos ou icones. (BENSE, 1971, p.
197)

Aqui, Max Bense cita o poema “vai e vem”, de José Lino Griinewald:

vai e vem
e e
vem e val
Com efeito, a partir da carga simbolica dos verbos “ir” e “vir”’, e das
conexdes sintaticas (indiciais) dos seus termos, que permitem leituras em qualquer
direcdo, o texto “representa portanto, em sua totalidade visual, um icone”, vale dizer, o
do “eterno retorno” (BENSE, 1971, p. 198)
Esse “nd” que se interpde entre a irreparavel natureza simbolica da palavra e
o desejo de tornar exeqiiivel o projeto do poema-objeto desnuda um flanco utdpico do
sofisticado arcabougo tedrico bensiano (e concretista). Roland Barthes (1971), embora
tratando de outros problemas referentes a literatura, ja dissera algo em entrevista a Tel
Quel que pode servir para enfatizar o “nd” a que nos referimos. Trata-se do “estatuto
particular da literatura” com relagdo as outras artes. Por se tratar de uma arte que se

serve de um material especifico que ¢ a linguagem verbal (um sistema, portanto, ja
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significante), a literatura se distingue radicalmente de outras artes, como a pintura, para
usar o exemplo do autor. Diz Barthes que a “substancia” de um quadro, suas linhas e
cores, “ndo sdo significantes em si” (BARTHES, 1971, p. 171), ao contrario do caso da
literatura. Nesta, a substancia que a compde ja faz parte de um sistema de significacio
que a antecede.

E certo que, como dissemos, ndo é proposta da poesia concreta a denotagio
do mundo, ou seja, ndo é propriamente a representagdo da coisa que a preocupa, mas a
consecucdao de um objeto estético autonomo, correal ao mundo fisico. E é justamente
nesse ponto que pretendemos contrapor-lhe o argumento barthesiano. Como compor um
objeto de significacdo auténoma e intrinseca se esse mesmo objeto ird servir-se, na sua
constituicdo, da palavra, que, por seu turno, ja faz parte de um sistema anterior de
significagcdes? Tal problema ndo se colocaria para a linguagem pictdrica, uma vez que
seus codigos (linhas, cores, etc.) sdo, por assim dizer, neutros, em si mesmos (se
retiramos uma linha ou uma cor de um quadro, cada elemento desses, isoladamente, ndo
remete a nenhum significado).

Visto sob tal prisma, portanto, a questdo do poema-objeto coloca-se como
um ponto referencial para os procedimentos experimentais da poesia concreta. O
verdadeiro poema-objeto ¢ algo inscrito num horizonte para o qual os poetas
concretistas dirigem seus olhares e orientam suas experimentagdes. Somente porque
existe uma inviabilidade constitutiva na realizacdo plena do poema-objeto é que tanta
teoria foi consumida na perspectiva de apontar para sua possibilidade. Isto que
caracteriza uma das varias facetas do motor utépico do movimento ndo ¢ assinalado
aqui de maneira a desmerecer toda a construcdo tedrica e critica arrolada pela poesia
concreta. Ao contrario, é o que confere ao grupo a sua fisionomia, o que revela a partir

de quais referenciais aqueles “escritores-criticos”, para usar um termo cunhado por
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Leyla Perrone-Moisés'’, pensaram a consciéncia do proprio tempo e erigiram valores.
Ao longo deste trabalho, pretendemos discutir outros aspectos da base de tal construto e
o material utopico de que ele ¢ constituido, como forma de mostrar que ¢ justamente em
virtude desse utopismo que os movimentos de vanguarda representaram, talvez, o
ultimo gesto de uma atitude ainda conduzida por um ethos modernista (pelo menos em
dos seus aspectos mais fundamentais), antes que entrassemos em definitivo na fase da
“poesia da presentidade” absoluta e do poema “pds-utdpico”, sobre os quais fala
Haroldo de Campos no ultimo capitulo de seu Arco-iris branco (ao qual retornaremos
no final deste trabalho, no momento em que abordaremos a saida de cena dos valores
utopicos que nortearam as vanguardas).

Por fim, t3o certo quanto o fato de que a atitude racional (como no caso em
questdo também tedrica e cientifica) ndo elimina o fulcro utdpico, assim como este nao
contradiz aquela, ¢ a certeza de que tal conciliacdo era algo previsto e acalentado pelo
proprio Max Bense, como mostra esta passagem de Haroldo de Campos na apresentagdo

da Pequena estética:

A filosofia de nosso tempo, segundo Bense, tem trés fungdes principais: a
fundadora, a critica e a utdpica. A fungdo utdpica € a outra face da critica e
também a sua projecdo no futuro. A Pequena Estética, mesmo nos seus
aspectos mais expostos ao debate, se deixa perpassar por duas raias
complementares, que a vincam e unificam, como as marcas em linha de agua
na sucessdo das paginas de um livro: a vontade de rigor e o descortino
utépico, que estdo, uma para com o outro, na mesma relacdo dialética de
razdo e sensibilidade (titulo significativo, alids, de uma coletanea de ensaios
do autor, Rationalismus und Sensibilitaet, de 1956). Chamado a opinar sobre
qual, a seu ver, o futuro da poesia na perspectiva da era tecnoldgica, Bense
recorreu ndo a uma figura de retorica, mas a uma figura matematica: a
assintota, linha que se aproxima cada vez mais de uma curva dada, sem toca-
la nunca dentro de uma distancia finita. Através desse tropo geométrico seria
possivel, talvez, definir também toda a atividade bensiana no campo da
estética e da critica: a convergéncia de racionalidade e fantasia, de método e
imaginagdo, convergéncia que ndo se deixa exaurir na coincidéncia absoluta,
pois se rege pela medida mesma dessa sua diferenca permanentemente

17 Referimo-nos ao livro Altas literaturas, em que a autora inclui Haroldo de Campos (ao lado de Pound,
Eliot, Borges, Paz, Calvino, Butor ¢ Phillipe Sollers), no rol de autores que contribuiram decisivamente
para a fixagdo dos valores poéticos da contemporaneidade.
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perseguida e jamais abolida, espago intersticial onde se move o pensamento
criativo. (CAMPOS, In BENSE, 1971, p. 39))

2.2. A praxis da palavra

Dentre as varias criticas de Chamie a poesia concreta encontra-se uma que
se refere diretamente a questdo do poema como objeto. Iremos toma-la como ponto de

partida para este momento da discussdo sobre a praxis:

c¢) firmaram pé [os concretistas] em que um poema “ndo ¢ intérprete de
objetos exteriores”. Ora, se ndo ¢ intérprete de objetos do mundo exterior, s6
pode ser intérprete de si mesmo. Para tanto teria que eliminar todas as
conotagdes possiveis com o que esta fora dele, inclusive com o leitor que néo
vé nem 1€, jamais, sem um minimo suficiente de interpretagdo. Acontece que
as palavras, por si sd, ja sdo um significado interpretado e ndo existe em
semiotica (teoria da informagdo ou lingiiistica) nada que seja denotagdo pura.
(CHAMIE, 1974b, p. 36)

Esse tipo de critica a poesia concreta perpassa boa parte dos textos dos dois
volumes que compdem a Instauragdo praxis, assim como aparece, de forma mais ou
menos recorrente, em outros textos teoricos de Mario Chamie. O cerne da diferenca de
posicionamento estd em que, para Chamie, a poesia concreta votou todos os seus
esforcos para desligar as conexdes entre poesia e mundo, o que desembocaria em uma
nova modalidade de formalismo estético. O que colocaria a praxis na posicdo de
antipoda desse pensamento seria, justamente, a tentativa de fundar uma poesia
totalmente comprometida com o mundo, ou seja, uma poesia de “levantamento”.

A idéia de levantamento ¢ muito cara aos primeiros escritos de Chamie e ¢ a
principal arma de combate contra o que o poeta julgou tratar-se de momentos
formalistas da poesia brasileira, representados pela geragdo de 45 e pelo movimento da
poesia concreta. O formalismo tipico deste Ultimo seria uma conseqiiéncia direta da
tentativa de eliminagdo da palavra como “expressdao” e “representacdo” do mundo

prescrita pela teoria da poesia concreta e que orientaria a experimenta¢ao do grupo. Por
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sua vez, a precedéncia da teoria como receitudrio para a producdo poética ja seria,
segundo Chamie, mais um indicio de formalismo, na medida em que o poema seria uma
“ilustracdo” da teoria e ndo uma poesia interessada na abordagem da realidade
mundana.

Nesse sentido, a poesia como levantamento significaria, para Chamie, a
contrapartida de um formalismo estético, sobretudo porque partiria da experiéncia com
uma determinada realidade (a area de levantamento), reorganizando-a no corpo do
poema. Por causa disso, nenhuma teoria viria predeterminar a fei¢do de um poema-
praxis, no maximo funcionando como reflexdo segunda, ou até mesmo terceira, uma vez
que o proprio texto poético ja seria uma reflexdo (e ndo reflexo, como quis Chamie'®) da
realidade.

Embora o trabalho ensaistico de Chamie aborde questdes referentes ao
ambito formal (das quais nos ocuparemos no préoximo capitulo), como “espago em
preto”, “geometrismo movel”, etc., estas ndo representam a preocupacdo central das
suas reflexdes. Elas aparecem como agentes possibilitadores daquilo que, a nosso ver, é
o escopo ultimo da praxis, a saber, a consecu¢ao do poema de amplitude coletiva, seja
no ponto que toma como partida (o levantamento de uma area que ja pressupde uma
comunidade de agentes envolvidos), seja no ponto de chegada: o ato de consumir
(identificagdo de uma coletividade com o texto poético que diz respeito a sua realidade,
e a abertura para a intervengdo dos leitores na reorganizagdo dos elementos do poema,
possibilitando novas constru¢des de sentido).

Tal como procedemos com a poesia concreta indagando sobre a
problematica da fundacdo do poema como objeto autdbnomo, nossa discussdo aqui se

ocupard dos pressupostos de um texto com pretensdes de levantamento, ou seja, uma

'8 “A poesia praxis ndo é um reflexo, ¢ uma reflexdo sobre a realidade brasileira” (CHAMIE, 1979, p.
315)
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poesia que pretende constituir-se enquanto uma linguagem que mostre a “realidade vista
por dentro” (CHAMIE, 1979, p.311).

A discussdo sobre o carater representacional da arte percorre toda a historia
do pensamento estético, como mostra a antigliidade da categoria de mimese cunhada
pelo pensamento grego e sistematizada por Aristoteles como o cerne da produgdo
artistica. Chamie ndo traz para o centro e sua teoria a discussdo sobre o problema
histérico da mimese artistica, embora a tensdo com a realidade seja o eixo de sua
proposta. Porém, ¢ possivel fazer algumas inferéncias sobre o assunto, baseado no
desenvolvimento que Chamie d4 a nog¢do de poesia de levantamento e, posteriormente,
na distingdo que estabelece entre esta e a chamada poesia de expressdo. Comecemos
pelo primeiro ponto.

Em vérias passagens do seu corpus ensaistico, Chamie fala sobre o processo
que o levou a composi¢ao de Lavra lavra (1962), livro que estréia a praxis como
poética de vanguarda. Chamie define tal processo como um auténtico “trabalho em
campo” (CHAMIE, 1974b, p. 51). No caso, o autor faz referéncia aos dez meses que
passou em Severinia, interior de Sdo Paulo, lugar escolhido para o processo de imersao
na realidade do homem do campo (o lavrador), objeto de problematiza¢ao do livro em

questdo. A citagdo seguinte mostra os elementos “levantados” durante esse periodo:

Conhecemos seu vocabulario [do lavrador], seus cacoetes, sua dicgdo,
seu cotidiano de sol a sol, sua caréncia moral, fisica e ideologica, seu
misticismo rudimentar, suas frustracdes, sua situacdo perante os donos da
terra, sua fome, sua convivéncia com a morte ¢ a doenga, sua desprotegio e
fragilidade, sua imagem anti-urbana e o desprezo politico ¢ econdomico que o
vitima. Estivemos com ele em todos os momentos e passos de seu trajeto
circular: desde o instante em que revolve a terra, langa a semente, planta, até
aquele em que faz a colheita e retira seus proventos do armazém, sem
dinheiro para saldar débitos acumulados.

Seguimos o ciclo telurico do lavrador e anotamos tudo o que revelasse
o seu dramatico tipo antropologico. O livro Lavra Lavra é o repertorio movel

e a estrutura, em nivel de solucdo estética, desse levantamento direto.
(CHAMIE, 1974b, p. 51)
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Este ¢, de forma exemplificada, o processo de captura daquilo que Chamie
designou como “‘estrutura genética” da realidade. O poeta vem a impregnar-se pela
logica e pela dindmica que rege a vida do homem do campo (no caso de Lavra lavra) e
deixa-se “entrosar com a situacdo”, ora agindo sobre ela, ora recebendo a agdo que vem

dela:

Uma vez, somos ndés que nos entrosamos com a situagdo do homem do
campo; outra vez, somos entrosados nela; e desse jogo dialético saimos
comprometidos com o nosso proprio sistema valido de participagdo. S6 com
essa repeticdo mutua de entrosamento ¢ que um poeta, fora da situagdo do
homem do campo, pode falar desse homem e s6, assim, pode esse homem
aceitar e se ver, ao nivel de sua consciéncia, naquilo que dele o poeta diz.
(CHAMIE, 1974a, p. 30)

O poema sera sempre, portanto, um resultado desse entrosamento do poeta
com a area de levantamento. Ao processo que constitui a transposi¢do das estruturas da

»19 Nesse

realidade para a estrutura do poema, Chamie denominou “virtualizacdo
sentido, a estruturacdo formal do poema ndo estd previamente estabelecida, mas
depende de como a area em questdo irad “ditar” suas especificidades constitutivas e de
como o poeta estara sensivel a virtualizagao destas na configuragao espacial do poema.
Em decorréncia disso, a mobilidade interna dos textos de Lavra lavra possui
a mesma caracteristica ciclica do “trajeto circular” da existéncia do lavrador. Certo
aspecto da fala campesina ¢ refletido no poema por meio de uma dic¢@o truncada, como
mostra a disposicdo das palavras no poema “Plantio”. A ldgica da explorardo do
trabalho ¢ problematizada ndo s6 tematicamente, ao longo dos textos, mas aparece,

sobretudo, “dramatizada” sob a forma do desempenho das proprias palavras no interior

do texto, como mostra o poema “Compra e venda”:

¥ “Que ¢ virtualizar? E dar realidade autbnoma, no tempo e no espago, aos dados do nosso conhecimento.

Se a literatura pretende ser forma de conhecimento, ela s6 o serd na medida em que virtualize. Diremos: a
literatura é forma de conhecimento com sua categoria propria. Ao contrario do conhecimento filoséfico,
ela ndo prima pelo conceitual. E, antes, virtual” (CHAMIE, 1974a, p. 69).
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De méo a mao
passa o produto passa.
A boca fecha.
De ndo e ndo o punho fecha.
Moeda passa para o negdcio passa.
O tributo de sol a sol e a mao ao pdo espera.

A boca abre:
passa o produto ¢ a tarde.

Mira mira
corre o dinheiro corre.
O bolso rega.
De trem a trem o trilho reza.
A féria corre para o balango corre.
O meeiro de sol a sol e a mdo ao pao estorque.

O bolso seca:
corre o dinheiro a meca.

De dia a dia
Pesa a proposta pesa.
O faro sente.
De més a més o lucro mente.
A venda pesa para o colono pesa.
A carroca de sol a sol e mao ao pdo esgueira.

O faro falha:
pesa a proposta e a palha.

De grao em grao
pleno ¢ o celeiro pleno.
O jogo pende.
De pio a pio o bico plange.
A perda ganha para o consumo ganha.
O roceiro de sol a sol e a mao ao pao esconde.

O jogo finda:
Pleno € o celeiro e a finta.
(CHAMIE, 1978, p. 70)

Em suma, a exemplificacdo dessa interdependéncia entre a estrutura da area
de levantamento e a estrutura do poema ndo quer dizer outra coisa sendo que para a
“literatura-praxis o conhecimento ¢ a proje¢ao da estrutura da realidade através da obra
que ¢ sempre um resultado” (CHAMIE, 1974a, p. 70). Com esse argumento Mario
Chamie se munia para desfechar contra a poesia concreta as acusagoes de formalismo,
uma vez que a estrutura, para os poetas concretos, seria o resultado da manipulacao do
material lingiiistico e ndo da reflexdo sobre o mundo. Fica aberto, aqui, o fosso que

separa duas orientacdes distintas sobre poesia: uma que assevera que o significado de
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um poema esta nele mesmo e nao em algum contato com a realidade alhures; outra que,
por sua vez, coloca a palavra poética na perspectiva de “mediacdo da energia interna
dos acontecimentos, dos problemas que elas [as palavras] levantam” (CHAMIE, 1974a,
p. 172), ou ainda define o poema como “organismo vivo que incorpora € exprime
realidades externas a ele, transfigurando-as” (CHAMIE, 2004, p. 280).

Poderiamos perguntar se a posi¢do da praxis de retomada do preponderante
valor semantico da poesia ndo representaria um retorno ao modo “convencional” de
compreender o fazer poético como discurso sobre a realidade. E, nesse caso, ficaria em
aberto a questdo de saber em que circunstancia seria a praxis uma vanguarda, uma vez
que ndo oporia nenhuma contrapartida ao status quo literario, coisa que, concordando
ou ndo com a poesia concreta, esta inegavelmente realizou.

O segundo momento da discussdo que anteriormente anunciavamos, a saber,
a distincdo entre poesia de expressdo e poesia de levantamento, oferecera algumas
coordenadas para um redimensionamento do problema.

Chamie declara posi¢do contraria a perspectiva de abordagem temadtica da
literatura: “o ‘tema’ da vida do campo, o ‘tema’ da usura e da exploragdo capitalista, o
‘tema’ da revolu¢do cubana, o ‘tema’ da rentiincia de um presidente” (CHAMIE, 1974a,
p. 72). Para ele, o fazer poético que se coloca no ambito da abordagem de temas
permanece alheio a situagdo real e confina-se em um tipo de resultado que so ratifica o
hiato que separa os verdadeiros problemas da realidade brasileira e o universo alienado
da “Literatura-literaria”. Como esse conceito aparecera ainda em varios outros

momentos do trabalho, convém darmos uma breve indicacao do seu sentido:

Este [0 conceito de Literatura-literaria] se refere a literatura que ndo se
desvincula de um universo literario estrito, ou seja, uma literatura que, ao
invés de partir de uma realidade contextual situada para formular o seu
projeto estético revoluciondrio, prefere retomar, embora pelo reverso, os
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preceitos de escolas e movimentos anteriores, dando-lhes continuidade
histérica. (CHAMIE, 1974b, p. 42)

Baseado no que foi até agora apontado, podemos fazer algumas incursdes
no cerne da problematica praxis, a fim de indagarmos sobre as suas bases utopicas.
Antes, porém, uma breve recapitulacdo da ordem dos argumentos: 1) praxis assume
posicdo diametralmente oposta a poesia concreta, ao reivindicar a relagdo de
interdependéncia entre poema e contexto; 2) a area de levantamento coloca-se como
condi¢do necessaria para a feitura do poema-praxis (“S6 com essa repetigdo mutua de
entrosamento ¢ que um poeta, fora da situagdo do homem do campo, pode falar desse
homem” [CHAMIE, 1974a, p. 30]), o que pressupde que as “estruturas genéticas” da
realidade possam ser “virtualizadas” no poema; 3) colocando-se numa perspectiva de
compromisso com a realidade contextual, a vanguarda representada por Chamie
pretende romper com uma tradicdo literdria a0 mesmo tempo em que instaura a
literatura-praxis, cujo plano revolucionario inclui o poema de abrangéncia coletiva.

O que ¢ uma “poesia de levantamento”, portanto, para que possamos extrair
do seu bojo um nucleo de utopia? Tudo se passa como se a realizacdo do poema de
levantamento fosse a transfusdo, sem perda, da “energia vital” das coisas para o
universo do poema. Como as coisas nao sdo palavras, o maximo que se pode esperar
desse procedimento ¢ uma “traducao”, isto ¢, um complicado processo de transporte de
um sistema de codigos para outro, o que implica em um jogo de perdas e ganhos. No
fundo, isso nada mais ¢ do que a operagdao basica pela qual passa todo usudrio da
linguagem, seja de que natureza for. E esse o ideal do pintor como também o do
cientista que se esfor¢a em “decodificar” a natureza. A diferenca que Chamie parece
querer efetuar de um modo mais incisivo com relacdo a esses exemplos ¢ a de que a
idéia de levantamento envolve a “problematizacdo” no lugar da mera “expressao”. O

poema-praxis sustentaria uma carga de criticidade supostamente ndo localizdvel em
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textos da tradicdo de ndo-levantamento. Isso ocorreria porque o texto praxis
desvencilhar-se-ia do pressuposto de que ele fosse um mero exemplar no grande museu
das formas literdrias. Se o poema-praxis almejou inscrever-se em um horizonte de
transformacdo social, ¢ natural que ele se rebelasse contra a tendéncia de firmar-se
como fim em si mesmo. Utdpico €, portanto, em parte aquele ideal de conservacao de
energia das coisas nas palavras, porém, talvez em menor escala, se comparado ao
escopo maior para o qual o projeto praxis de transformagdo de consciéncias se dirigia.
Durante a abordagem empreendida neste sub-capitulo, fizemos questdo de
sublinhar dois tragos que definiriam os pilares do pensamento da praxis tendo em vista a
natureza do texto poético. Um deles ¢ a interdependéncia entre poema e area de
levantamento. O outro diz respeito ao ideal do poema coletivo. Vale considerar, todavia,
que a vanguarda praxis, sempre procurando escapar da possibilidade de converter-se em
“movimento” literdrio, esteve atenta a evitar que suas teorizagdes se transformassem em
receitudrio técnico sobre como orientar a producdo artistica. Tal como dissemos
anteriormente, Chamie sustenta a opinido de que o instante da teoria ¢ posterior a feitura
do poema e relativa a ele. Todavia, apesar de adepta dos manifestos, o que poderia
sugerir uma postura rigida com relacdo a determinados postulados para a criacdo
poética, a instauracdo praxis ja antecipava a necessidade de superacdo constante de suas
proprias proposicdes. Assim, embora ndo haja qualquer passagem dos textos de
Instauragdo Praxis I e Il em que Chamie tenha considerado a questdo do levantamento
como condi¢do prescindivel, ela ndo deve ser entendida como um dogma ou uma

amarra inibidora da criagdo poética®:

2 Em entrevista a revista Cult (n. 32, 2000), inserida em A palavra inscrita, Chamie declara sobre a area
de levantamento: “A area de levantamento remetia a uma proposta mais aberta, para ndo se ficar preso a
temas comuns e canonicos. Essas areas ndo sdo apenas objetivas, sdo também subjetivas, intersubjetivas,
em seu tempo histdrico. Nado tenho, neste ano 2000, necessidade de recorrer a esses recursos” (CHAMIE,
2006, p. 321).
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Ao falarmos, todavia, em situagdes-area e problemas néo pretendemos fechar
os campos possiveis de criacdo artistica nem advogar uma espécie de opcao
por constrangimento. Cada produtor ou criador tem sua perspectiva de
liberagao de resultados. O que arguimos é que esses campos possiveis (a vida
rural, uma pessoa, um fato cotidiano, u’a emogao lirica, o operariado) sdo
mais ou menos eficazes se sdo mais ou menos inseridos e incorporados
ativamente pelo processo dinamico do contexto. Porque, em ultima analise, a
perspectiva individual do escritor (subjetivada ou objetivada, ndo importa) ¢
um modo de ser da perspectiva total da sociedade. (CHAMIE, 1974a, p. 72-
73)

Para ser tomado como area de levantamento ndo ¢ preciso que o dado em
questao seja sempre uma realidade empirica e objetiva, como pudemos ter feito parecer
pela énfase no caso de Lavra Lavra. Ja que esta obra “nunca foi [...] o paradigma
absoluto de uma forma de fazer texto” (CHAMIE, 1974a, p. 73), ¢ bom que fique
registrado que a area de levantamento ¢ um conceito mais abrangente do que possamos
ter dado a entender até 0 momento.

O leque de abrangéncia do conceito de area de levantamento ¢ bastante
amplo. E curioso constatarmos a presenca do topico “emogdo lirica” no rol dos
exemplos apresentados por Chamie na citagdo acima. Isso prova que a proposta de
levantamento ¢ menos a de um rigoroso “trabalho de campo”, tal como foi realizado em
Lavra lavra, do que a de uma outra disposicao do poeta para com o seu objeto. E qual
seria essa outra disposi¢ao? Primeiro, uma postura anti-expressiva € mais critica.
Segundo, a preocupagao de evidenciar os nexos do seu objeto com um universo de
relagdes mais amplo, de maneira que o poema informe as ligacdes, muitas vezes
insuspeitas, que regem a propria dindmica da realidade. Em uma entrevista ao
Suplemento Literario de O estado de Sao Paulo (1966) incluida em Instaura¢do Praxis
I, Chamie dispde-se a exemplificar o processo de criacdo de um poema-praxis € mostra,
no ato mesmo da entrevista, os passos dessa realizagdo. Inicia por estabelecer uma area
que, na ocasido, foi o computador. A passagem ¢ um pouco longa, mas achamos

interessante reproduzi-la, ainda que suprimindo algumas partes, devido ao valor da
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minuciosidade e da riqueza de detalhes explicativos do mecanismo de composicao

amparado pelo processo de levantamento:

[...] Suponha, Altmann, que eu queira elaborar um poema sobre um
computador. O que fago antes de tudo? Procuro levantar o vocabulario que o
identifica e lhe confere realidade dentro do seu contexto. Com o perddo do
improviso, digamos que o vocabulario seja este: “computador”, “ciéncia”,
“eletronico”, “técnica”, “céalculo”, “precisdo”, “cibernética”, “estatistica”,
“equacdo”, “ficha” e “empresa”. [...] Tenho, portanto, diante de mim e para
meu trabalho de autor, essas matérias-primas. Se eu fosse um autor
tradicional (de vanguarda ou ndo), eu poderia projetar meus sentimentos
sobre cada uma delas ou simplesmente relaciona-las, adaptando-as e
dispondo-as dentro de um esquema formal, pré-estatuido. Como autor praxis,
porém, meu comportamento criativo € outro; vou inter-relaciona-las, coloca-
las uma frente a outra, examinar as contradi¢cdes internas que cada uma
carrega consigo. Desse modo (e tendo em vista que sintaxe ¢ o estudo das
relagdes entre os signos) vou proceder a um levantamento de uma sintaxe
possivel (ndo condicionada por nenhuma regra lingiiistica predeterminada)
que o proprio vocabulario registrado contém em si. Suponhamos, entdo, que
eu coloque, de inicio, frente a frente essas trés palavras ou signos: “precisdo”,
“técnica” e “empresa”. Inter-relacionando uma com as outras eu posso obter
a seguinte conexdo de signos: “A PRECISAO DA TECNICA NA
EMPRESA”. Suponha, agora, que eu coloque frente a frente estas outras trés:
“equagdo”, “cibernética” e “ficha”. Posso obter essa conexdo: “A
EQUACAO CIBERNETICA DA FICHA”. Farei a mesma coisa com mais
estas trés: “computo”, “eletrénico” e “ciéncia”. O resultado podera ser este:
“0 COMPUTO ELETRONICO DA CIENCIA”. Finalmente me sobram duas
palavras: “computador” e “estatistica”. Além de colocar uma diante da outra,
digamos que eu queira examinar a contradi¢do interna de uma delas. Escolho
para isso a palavra “computador” e vejo que este signo contém dois outros
muito conflitantes. Trata-se de “computo” e “dor”. Organizo, finalmente, esta
unidade de composigio: “O COMPUTO DA DOR ESTATISTICA”.

[...]

O autor praxis, porém, ndo vai apenas do vocabulario a sintaxe. Para
entrosar-se criticamente com a dialética interna da area e acionar os seus
fatores de transformagéo, ele pde em pratica a relagdo dos signos (levantados
e articulados numa sintaxe) com o contexto geral em que a area se situa.
Voltemos ao “computador”. Qual o contexto geral em ele se situa? Ainda na
base do improviso, eu diria: o contexto que certos problemas de uma
civilizagdo tecnologica cria para nds que vivemos o conflito
subdesenvolvimento x desenvolvimento. Que problemas? Por exemplo: o da
automagdo e¢ o da maio-de-obra, o da racionaliza¢cdo da producdo e do
consumo, o do capital e do trabalho, o da organizagdo empresarial num pais
cujo povo tem ainda um baixo indice socio-econdmico, o do desnivel entre
uma alta técnica industrial de producao de bens e o pequeno poder de compra
e ingresso nesses bens por parte da grande massa, o da emocionalidade e das
dolorosas frustragoes individuais e coletivas que esse desnivel provoca, o do
estimulo a uma consciéncia ideoldgica e transformadora, etc. Sdo esses
problemas que, em ultima analise, dardo sentido ao texto feito sobre o
“computador”; Sdo eles que me levam ao levantamento de uma semantica em
que, necessariamente, implicam os signos de conexdo organizados em sua
sintaxe. Bastaria eu estabelecer uma justaposicdo entre o “computo da dor”
(que pode ser a soma emocional de tantas frustragdes) e a “precisdo da
técnica na empresa”, para eu caracterizar a relagdo entre os signos (palavras)
e o significado contextual da area a que eles se referem. A unidade “computo
da dor” por si s6 conflita com a “precisdo técnica da empresa” e exterioriza
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uma semantica proposta pela propria area e ndo por uma projegdo subjetivista
do autor. (CHAMIE, 1974a, p. 247-249)

Dessa forma, ratificamos o carater do poema-praxis: poema como objeto de
conhecimento e virtualizagdo de uma problematica. Em um contexto mais amplo:
poema que se quis coletivo, porque partia de uma area que por si s6 era uma dimensao

da coletividade e abria-se a intervenc¢ao do leitor.

2.3. Formalismo e realidade nacional

Definimos este capitulo como a secdo do trabalho destinada a indagacao
sobre o que ¢ o poema no ambito das duas vanguardas tomadas como objeto de estudo.
Como a pergunta pelo ser do poema exigiu um exame sobre a matéria que o constitui —
no caso, a palavra —, vimo-nos forcados a entender qual o seu estatuto na ordem das
realidades: dai o problema ter tomado, em um primeiro momento, uma feicdo de
discussao ontologica.

Pensar o estatuto ontoldgico da palavra, no entanto, ¢ colocar o problema da
sua relacdo com o objeto e tal problema, como vimos, ocupa um lugar de primeira
ordem no debate concretismo X praxis, cuja disputa dizia respeito a posicdo de
vanguarda da consciéncia artistica brasileira.

E preciso ter em mente que ambos os projetos tinham em vista um caminho
de “revitalizacao” da palavra poética. Quando a poesia concreta abole o verso e libera o
signo verbal da cadeia da sintaxe discursiva, a intencao ¢ a de promover a possibilidade
de uma manifestacao integral das potencialidades verbais, sonoras e visuais da palavra.
Quando a praxis critica a estrutura do poema concreto ¢ por entender que a palavra
verdadeiramente viva ¢ aquela que se abastece na fonte da energia das coisas. O que

coloca as duas vanguardas em situacao de extremo antagonismo ¢, nesse aspecto, a idéia
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de correalidade adotada pela poesia concreta contra a relacdo de interdependéncia do
poema-praxis com a area de levantamento.

A tese da correalidade promove, inevitavelmente, uma relacdo de
paralelismo entre a palavra e o mundo, ao passo que, por outro lado, se empenha em
demarcar os contornos de uma certa no¢ao de autonomia do objeto artistico, autonomia
essa que visa garantir as significacdes da obra poética dentro das suas proprias
fronteiras estruturais € ndo em associacdes metaforicas e conotativas com os objetos
reais.

A praxis, por sua vez, cré na viabilidade da poesia como discurso sobre o
mundo. Nao pela expressdo subjetiva do autor sobre uma determinada tematica, mas
através da mediacdo, por parte dele, entre o mundo da experiéncia e o mundo da
expressdo artistica. Nesse sentido, também atenta (tal como a poesia concreta) contra,
digamos, a palavra mistificadora e a metafora como adorno. S6 ndo adota como
procedimento vidvel o desligamento do conteudo semantico em relagdo ao mundo,
porque, para Chamie, ¢ um elemento indispensavel o nexo da palavra com a realidade.
O poema, nesse caso, nd0 comunica apenas a si mesmo, mas enfeixa em sua estrutura
significados que problematizam um campo de atua¢do e um conjunto de relagcdes que
esse campo suscita.

Entre as duas tendéncias hd uma bifurcagdo operacional: a primeira pauta
suas experimentagdes no sentido de aproximar-se ao maximo de uma proposta de
poema em que o estrato semantico ndo ocupe o primeiro plano (dividindo a sua
importancia, ao contrario, com a dimensdo anti-discursiva e com a espacialidade
tipografica). A outra mantém o semantico na ordem das suas prioridades, por ser parte

estrutural da composi¢do da area de levantamento.
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Isto posto, seria oportuno discutir, ainda que de forma muito mais breve do
que mereceria a questdo, o problema da relevancia das propostas aqui abordadas para o
ambito da “realidade nacional”. Tal poderia ser feito por duas vias que se interceptam.
A primeira indagaria sobre a contribui¢do, ou ndo, das vanguardas concretista e praxis
para o aprofundamento das questdes relacionadas a busca de uma, se ndo identidade,
pelo menos auto-imagem da cultura nacional. A outra seria buscar o lugar de
contribuicao da poesia concreta e da praxis aos problemas levantados pelo Modernismo
brasileiro. Como este representou, principalmente com as primeiras vanguardas de
1922, um instante de redimensionamento do problema do nacionalismo literario, fica
clara, portanto, a ligacao entre os dois angulos do problema.

Levantar tal questdo, neste momento do trabalho, poderia parecer um tanto
precipitado, dada a quantidade possivelmente insuficiente de elementos que oferecemos
até agora, se confrontado com a complexidade que a questdo envolve. Porém, tal como
pretendemos apresentd-lo, o problema se mostrard perfeitamente cabivel ao momento
presente da argumentacdo. Um possivel enunciado para o tdpico seria, portanto, o
seguinte: as diferengas de tratamento da dimensdo do conteudo, que, como vimos,
separa poesia concreta e praxis, podem funcionar como critério de valor para a afericao
da pertinéncia, ou ndo, dessas vanguardas para o problema da realidade brasileira? Ou
ainda: seriam essas vanguardas, e em especial a poesia concreta, um formalismo e, em
caso afirmativo, até que ponto ¢ valida uma atitude formalista para a poesia brasileira?

Ao levantarmos tais perguntas estamos tocando em cheio no problema
central do ensaio de Ferreira Gullar de 1969, intitulado Vanguarda e
subdesenvolvimento. O texto em questdo tem uma finalidade bdésica: invalidar as
experiéncias de vanguarda no Brasil. Através de uma Otica materialista-dialética que

tenta demonstrar que a experimenta¢do vanguardista descamba para um formalismo
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abstrato e paralisador, Gullar atribui as vanguardas brasileiras dos anos 50 e 60 (aqui,
leia-se: concretismo e neoconcretismo) a responsabilidade pelo desencaminhamento da
discussdo da literatura brasileira sobre as questdes de interesse nacional.

Sob a linha de pensamento adotada pelo escritor, parece legitima a alegagao
de Gullar de que o concretismo representou uma inflexdo na histéria da literatura
brasileira, se a encararmos de acordo com a perspectiva de uma sucessdo de
movimentos e obras que, cada qual a seu modo, apresentaram instantes de imersdo na
busca de uma representagdo da cultura nacional. Assim, desde o Indianismo, que
representou a “busca de uma tematica propria para a literatura brasileira” (GULLAR,
2002, p. 186), a nossa literatura persegue a configuragdo de uma expressao autonoma de

um nacionalismo que:

[...] nasceu sob a dominac¢do portuguesa para se concentrar no patriotismo
bilaquiano e no ufanismo. Mais tarde, com o Modernismo, manifesta-se uma
nova forma de nacionalismo, uma espécie de descoberta e aceitagdo do pais
“tal como ¢”. [..] O romance nordestino ¢ um passo adiante nessa
redescoberta da realidade brasileira que, de Jos¢é Américo a Graciliano
Ramos, passando por José Lins do Rego e Jorge Amado, atinge a maturidade
da visdo realista. (GULLAR, 2002, p. 232)

A partir dessas consideragdes, convém explicitar alguns pressupostos
basicos que servirdo para delimitar os pontos de vista do autor de Poema sujo que nossa
argumentacdo poderda aproveitar como validos, como também distanciar-se deles em
alguns aspectos. Primeiramente, vale relembrar, o pensamento de Gullar no ensaio em
questdo estd totalmente assentado sobre certas bases materialistas que podem ser
sintetizadas pela premissa de que a “arte — como a ciéncia, como o pensamento ligado a
vida cotidiana — ¢ um reflexo da realidade objetiva” (LUCKACS, apud GULLAR,
2002, p. 221). Sem entrarmos no mérito da validade da op¢ao metodoldgica do autor, o
fato ¢ que, enquanto um olhar possivel sobre o problema das vanguardas, a questdo

suscitada sobre serem estas um problema alheio ao meio cultural brasileiro parece
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convidativa ao debate, ainda que as solu¢des a que porventura chegaremos possam
tomar rumos opostos aos trilhados pelo poeta e critico maranhense.

Outro ponto, a nosso ver, de extrema importancia a ser considerado, diz
respeito ao absoluto siléncio de Gullar sobre a existéncia do poema-praxis entre as
manifestagdes brasileiras de vanguarda. Esse ponto ¢ de fundamental importancia se
pensarmos que a inclusdo da praxis no quadro das vanguardas poderia inviabilizar a
linha de raciocinio que generaliza as vanguardas da época sob a categoria de
formalistas. Ora, se o que sustenta tal classificacdo €, preponderantemente, a suposta
desocupacdo dos “concretismos” quanto a abordagem da realidade, em que lugar estaria
situada a praxis sendo como a contrapartida estética desses movimentos? Ficamos sem
explicacdo para tal negligéncia, uma vez que nao podemos considerar que, na altura em
que Gullar publica seu ensaio (1969), ele ndo tivesse travado contato com as idéias de
Mario Chamie. Tal hipdtese ¢ totalmente absurda devido a proximidade de Gullar (ele
mesmo redator do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil) com as publicacdes e os
debates que se colocavam na ordem do dia sobre os problemas da poesia.

Delimitando, portanto, os contornos do problema, poderiamos perguntar:
sera for¢oso concordarmos com Gullar quanto a idéia de que o concretismo, e, por
nossa conta, a praxis, caracterizam-se como propostas poéticas de indole formalista?

Parece ndo restar duvida, a partir do que foi colocado neste capitulo, quanto
a um ponto comum a poesia concreta e a praxis: ambas trouxeram a discussdo sobre a
estrutura do poema para o centro do debate. O dispéndio, o excesso de teorizagdes a
respeito de questdes de estrutura como: o espaco em branco (concretista) € o espago em
preto (praxista), a validade ou invalidade do verso, a relacio de proximidade e
semelhanca (a parataxe concretista) contra dialética interna das palavras (ou o

geometrismo movel da praxis), e uma série de outros assuntos relativos a estruturacao



52

formal do poema podem, de fato, indicar uma certa preocupacao formalista que nem os
modernistas de 1922 (com a liberacdo da “pesquisa estética) nem os poetas das
geracdes seguintes (Jodo Cabral, que veio a elevar essas questdes a niveis altos de
racionalizacdo, e os poetas da geragdo 45, cuja preocupagdo formal restringia-se a
reutilizagdo de formas abandonadas pelos modernismos anteriores) chegaram a
demonstrar. Além disso, Antonio Houaiss (1967) parece ter razdo quando observa que,
na poesia concreta, o intuito de concretizar as palavras através dos complexos
procedimentos de reorganizacdo anti-discursiva mais contribuiu para “abstratiza-las” do
que para concretiza-las®'.

Tais consideragdes ja sdo suficientes para encaminharmos as questdes
levantadas e isso podera ser feito, como dissemos anteriormente, a partir de dois
angulos de visdo que se sobrepdem: o da perspectiva de uma poética envolvida com a
realidade nacional e o do lugar ocupado por ela no contexto do Modernismo brasileiro.
A interdependéncia entre essas duas perspectivas pode ser compreendida se levarmos
em consideracdo o conhecido tripé que serviu de fundamento para o Modernismo
brasileiro na visdo de Mario de Andrade, a saber: “[1] o direito permanente a pesquisa
estética; [2] a atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira; [3] e a estabiliza¢do de uma
consciéncia criadora nacional” (ANDRADE apud TELES, 1997, p. 310).

A nosso ver, as vanguardas dos anos 50 e 60 ndo estiveram desligadas dessa
triplice preocupacgdo e, nesse ponto, foram tdo “modernistas” e tdo “participantes”
quanto os “modernismos” que as precederam. Ocorre que a leitura que as ultimas
vanguardas fizeram dos “sinais” da modernidade foi diferente, em véarios aspectos, da
leitura dos primeiros movimentos modernistas e isso, menos do que um fator de

distanciamento, ¢, na realidade, uma manifestacdo do carater de heterogeneidade que

2l “Parece que o desejo de concretizar os conceitos mercé do isoladamento, do insulamento, da
desantenacdo das palavras do seu contexto lingliistico, vale dizer, sistematico, em lugar de concretizar,
abstratiza mais ainda os conceitos, ja de si abstragdes.” (HOUAISS, 1967, p. 153)
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parece ser um ponto pacifico no que diz respeito a qualquer tentativa de caracterizacao
do Modernismo.

Sob a égide dos valores que informam um mundo cada vez mais modificado
pelos efeitos das transformagdes industriais e pelas novas formas de linguagem, tanto a
poesia concreta quanto a praxis pensaram e produziram suas obras e teorias. Os dados
dessa nova configuracdo mundial e das novas linguagens foram decisivos para o modo
como ambas as vanguardas puseram em exercicio tanto suas “pesquisas estéticas”
quanto a “atualiza¢do da inteligéncia artistica brasileira”. O que causa uma aparéncia de
divorcio entre essas vanguardas e a realidade nacional € o fato de que, para elas, a idéia
de um projeto de atuagdo dentro da realidade ndo esteve ligado a uma abordagem de
elementos considerados especificos da cultura nacional. Isso significa, a nosso ver,
menos um desvirtuamento do Modernismo do que uma recolocagdo dos seus problemas,
sob novos aspectos.

No tocante a “pesquisa estética”, concordemos ou nao com as propostas dos
integrantes de Noigandres (levando em consideracdo que se deve a estes o passo
inicial), foram eles os responsaveis por um profundo questionamento acerca dos valores
da poesia instituida. O sentido da experimenta¢do concretista que ¢, na verdade, a
procura de uma nova poesia baseada em outros padroes de composi¢do, a0 mesmo
tempo em que exigiu um alto grau de pesquisa estética, significou, também, uma
“atualiza¢do” da produc¢do brasileira com dados teodricos e artisticos internacionais que
ainda ndo haviam sido considerados, a ndo ser muito pontualmente, por poetas de
geragdes anteriores.

A primeira questdo que deve ser proposta aqueles que acusam a poesia
concreta de dar as costas a realidade nacional é: como seria possivel, para uma proposta

de poesia que se coloca mais na perspectiva de comunicacdo de estruturas do que de
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contetidos, conciliar os pressupostos que a constituiam com a abordagem mais direta de
elementos culturais, antropoldgicos, sociais, etc.? Em outras palavras, & preciso
perceber até que ponto ndo se estava exigindo do pensamento e da pratica concretistas
algo que lhes era totalmente estranho. Eis um aspecto. Em seguida (e isto nos parece
fundamental), destacamos que o fato de a poesia concreta ndo tratar “tematica” ou
“conteudisticamente” as varias dimensdes da realidade ndo significa que ela esteja fora
do raio de abrangéncia dessas questdes e que o todo de sua produgdo artistica e tedrica
ndo seja uma tomada de posi¢do diante delas. Porém, costuma-se repudiar a poesia
concreta partindo-se do pressuposto de uma certa forma de atuacdo e participacdo
poéticas que, embora tenha garantido os ganhos e aquisi¢cdes do nosso Modernismo, ja
ndo sdo as mesmas partilhadas pelo grupo concretista. Tal linha de refutacdo ndo acata a
possibilidade inversa, ou seja, de a vanguarda concretista ter vindo a acrescentar ao
Modernismo um novo horizonte de leitura de suas problematicas fundamentais, pois a
preocupacdo esta votada sempre a identificar a “subtracdo” da poesia concreta de um
rumo que fora acertado pela Semana de 1922. Por conseguinte, pensando no fio
condutor de Vanguarda e subdesenvolvimento, ndo haveria ali uma certa imposicao de
uma légica linear externa aos fatos que compdem a literatura brasileira? Explicando: ao
descrever uma sucessdo de realizacdes literarias como enredadas por uma logica
evolutiva subjacente, Gullar encerra um esquema explicativo dentro do qual
manifestagdes como o concretismo ndo passariam de inflexdes ou retrocessos, jamais
contribui¢des ou acréscimos. Cai-se assim no risco de atribuir uma “razao teleologica” a
nossa literatura (leia-se: o progresso rumo a uma literatura genuinamente brasileira),
que termina por encerra-la em um modelo explicativo algo castrador e pouco inclusivo.
Dessa forma, nao € necessariamente a questdo do formalismo que se deve

ter em vista se se quer criticar a poesia concreta. Se, por formalismo, pretende-se
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generalizar tragos de uma poesia voltada mais para sua estrutura do que para possiveis
contetidos, de fato, o concretismo ¢ um formalismo. Contudo, a equagdo de que
formalismo ¢ igual a alienacdo parece pouco acertada na medida em que, de um lado,
restringe o potencial de criticidade da poesia a um tipo convencionado de abordagem
tematica e conteudistica e, por outro, impede o advento de outras possibilidades de
leitura e conserva habitos de sensibilidade que poderiam ser, se ndo abandonados, pelo
menos enriquecidos a partir de outros procedimentos de frui¢do, analise e interpretagao
da obra e de suas relagdes com o contexto. A poesia concreta &, certamente, passivel de
critica sob vdarios aspectos, porém, o que estamos defendendo aqui é que os
pressupostos dessas criticas precisam se precaver contra certas totalizacdes
argumentativas, sob pena de: 1) determinar um sentido unificador para o Modernismo,
que, pela sua heterogeneidade intrinseca, ¢, no minimo, rebelde a conceitualiza¢des
definitivas; 2) desconsiderar o fato de que uma solugdo formalista nem sempre
representa uma “fuga” idealista e que tal solugdo pode ser uma tomada de posicao
diante dos problemas conjunturais; 3) deixar de lado o possivel potencial de criticidade
de uma proposta que, ao criar novos valores, pde em xeque certa pratica sedimentada
sobre uma dada concep¢do do que seja o sentido do poético. Este ¢é, basicamente, o
aspecto reducionista da metodologia de Gullar no ensaio em questao.

Com consideraveis ressalvas, parte dessas consideragdes vale para a praxis,
em varios aspectos, alguns deles ja sinalizados ao longo desta discussdo. Primeiro é
preciso considerar que, ndo fosse a tomada de posi¢do concretista, a praxis seria bem
diferente do que ela se tornou. Os textos da [Instaura¢do mostram isso muito

claramente®. Sem querer minimizar a originalidade das reflexdes de Chamie, é fato que

*2 Isso ndo nos autoriza a tomar a vanguarda praxis como a “dissidéncia mais proxima do projeto original
[o concretismo]” (BOSI, 1997, p. 483). O fato de ter surgido alguns anos depois da poesia concreta (e
dada a repercussdo deste movimento) exigiu de Chamie, como processo de auto-afirmagdo da praxis, uma
rigorosa tomada de posi¢@o ante os problemas discutidos pelo grupo concretista.
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grande parte delas ergueu-se em antagonismo direto com a poética concretista. Dada a
proposta deste capitulo, ativemo-nos a enfatizar tal antagonismo no ponto especifico da
relacdo dessas vanguardas com a realidade exterior ao poema. Nesse sentido, se o
formalismo da poesia concreta deve-se ao fato de ser ela uma poesia que abdicou da
representacdo, o mesmo nao se pode dizer da praxis, cujo programa foi totalmente
voltado para uma poetizagdo problematizadora dos dados da realidade. No entanto,
ainda que tal preocupagdo tenha sido central, os poemas-praxis possuem, de forma
bastante evidente, a marca da experimentagao formal.

Por essa ultima caracteristica, a praxis representou uma forma “equilibrada”
de ajustamento entre os atributos de uma vanguarda e o carater de uma poesia
“participante”, tal como era entendido o termo na época em que, pelas forcas das
circunstancias politicas, se cobrava dos movimentos artisticos um comprometimento
social, como foi o caso dos concretistas com o “pulo da onca” em 1961. Porém, a
solugdo praxista ndo pode ser equiparada a chamada poesia “panfletaria” ou a qualquer
tipo de arte genericamente considerada como “engajada”.

O posicionamento de Chamie sobre a relagdo da praxis com o Modernismo
e com a questdo nacional pode ser resumido nos seguintes pontos: de fato coube ao
Modernismo todo o mérito da colocagdo de um nacionalismo artistico brasileiro. No
entanto, malgrado todas as rupturas com os academismos das escolas literarias com
fortes rangos do complexo colonia-metropole, cujo sintoma mais manifesto ¢ a cultura
da importagdo de padrdes artisticos europeus, 0 Modernismo ndo conseguiu constituir-
se enquanto um verdadeiro projeto de instauracdo, tendo sido mais uma atitude de
recusa (decerto procedente) do que, efetivamente, uma proposta. Além disso, mesmo as
grandes producdes modernistas ressentem-se, na visdo de Chamie, de uma certa

limitacdo que a abordagem temdtica impde aos seus autores. Nesse sentido, um
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Macunaima, na “tentativa de organizacdo de uma fala Unica brasileira ndo consegue
superar a dicc¢do folclorica do tema do ‘herdi sem nenhum carater’” (CHAMIE, 1974a,
p. 111), assim como um Grande sertdo: veredas ‘“ndo vence, ainda, uma constante
regional folclorica” (CHAMIE, 1974a, p. 111).

O fundamento central dos argumentos de Chamie ¢ o carater totalizador e
revolucionario da vanguarda em nome da qual ele advoga. Para esta, o Modernismo ¢
uma “situacdo-limite” que deve ser superada por um projeto de transformagdo coletiva,
cujo escopo ultimo ¢ a formacdo de uma “consciéncia de leitura” entre intelectuais e

povo:

[...] “a literatura-praxis se estabelecera, em definitivo, como fazer historico,
quando intelectuais e povo forem leitores de uma mesma linguagem” [trecho
do “manifesto didatico”]. Vale dizer: quando houver o dominio pleno de uma
consciéncia de leitura, identificando produtor e consumidor de arte num sé
projeto. Nao significa isto que o escritor deva escrever para o leitor segundo a
educagdo e o alcance intelectual deste, numa sociedade de privilégios.
(CHAMIE, 1974a, p. 57)

Nesse ponto do pensamento da instauragdo-praxis, as demonstracdes
praticas escasseiam, a medida que vai ficando cada vez mais dificil visualizar quais os
caminhos de acesso a tal utopia congregante, na medida em que, como reconhece seu
proprio fundador, ndo € possivel ao autor “falar diretamente as massas” (CHAMIE,
1974a, p. 78).

Tudo se passa, portanto, como se o Modernismo, caudatdrio ainda de uma
atitude “tematica” na literatura, permanecesse limitado pelas peias da ‘“Literatura-
literaria”, cuja caracteristica principal ¢ o fato de atuar “paralelamente” ao mundo.
Nesse sentido, por mais que a atitude modernista tenha dado saltos qualitativos no que

tange a um processo desmistificador da cultura brasileira, sua relagdo com esta nado

escapa da elei¢do tematica e ilustrativa dos dados da realidade, permitindo-se, ndo raro,
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a apresentacao de cenas imbuidas de folclorismos, como no caso das obras mencionadas
de Mario de Andrade e Guimaraes Rosa.

A critica de Chamie parece querer demonstrar que toda a problematica
nacionalista, dentro de tal quadro, carecera de uma verdadeira potencialidade
transformadora e que s6 a praxis possui as condi¢cdes de assumir uma atitude de
verdadeira superacao das potencialidades abertas pela Semana de 1922. Parece cabivel
ilustrar a tomada de posi¢do praxista parafraseando a conhecida frase de Marx: “os
filésofos ndo fizeram mais do que interpretar o mundo de varias maneiras, mas agora
trata-se de o transformar” (MARX, ENGELS, 1980, p. 33). No caso da praxis, poderia
ser dito: os poetas nao fizeram mais do que tematizar o mundo de varias maneiras, mas
agora trata-se de levantd-lo para transforma-lo.

Ja tivemos oportunidade de indicar que toda a estruturagdo formal do
poema-praxis tem em vista a viabiliza¢do do seu projeto maior de transformagao social.
Embora n3o tenhamos entrado nos detalhes dos aspectos formais (que ficardo para o
proximo capitulo), chegamos a assinalar o fato de que tal estruturacdo corresponde, ao
mesmo tempo, ao levantamento de uma pratica coletiva e tende a gerar um resultado
poético passivel de intervengdo de leitores co-autores. Mesmo que nos ocupassemos, no
momento, em expor os detalhes dessa que ¢ a caracteristica basica do poema-praxis, tal
esfor¢o seria apenas parcialmente suficiente para demonstrarmos o elo causal entre tal
proposta de poesia e os resultados que dela seria possivel depreendermos. Ou seja, a
relacdo contida entre uma coisa e outra (o poema instaurador e o efeito social) resultaria
do fato de que o poema, ao envolver a estrutura e a problematica da area de
levantamento, da qual se origina, possibilitaria a convergéncia entre o autor e¢ o leitor
numa mesma ‘“consciéncia de leitura”, isto quando ambos “forem leitores de uma

mesma linguagem”. Finalmente, podemos notar que a pretensdo da praxis acerca da
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problematica que discutimos ¢ a de representar o instante historico de ruptura
vanguardista em que literatura e realidade estardo conjugadas, de tal sorte que ambas
pertencerao a uma zona comum, de modo que “poema” e “problema” serdo instantes de
uma mesma pratica. O nacionalismo sairia, assim, do lugar de tematica convencional
modernista para dar lugar a constante critica da questao
desenvolvimento/subdesenvolvimento, que estaria no cerne de toda atividade produtora

da cultura nacional.
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3. SOB O SIGNO DA EPOCA: UMA NOVA POESIA PARA UMA NOVA

SENSIBILIDADE

Um dos argumentos utilizados pelas vanguardas para confirmar os motivos
de suas rupturas e experimentagdes ¢ aquele que coloca a necessidade de mudanga na
maneira de pensar e sentir, mudanca esta que se justificaria a partir de uma sintonizacao
da linguagem artistica com as alteracdes ocorridas no modo de vida das pessoas na
sociedade moderna.

Desde os empreendimentos das primeiras vanguardas historicas,
principalmente o Futurismo, a idéia de moderno esteve intrinsecamente vinculada a de
industrializacdo, com todas as suas implicagdes, entre as quais: a substitui¢do do fazer
artesanal pelo fazer industrial; a troca do esfor¢o humano pela energia maquinaria; a
intensificacdo da velocidade do cotidiano que passa a ser regido pela producdo; a
sofisticacdo do design dos objetos industriais que da o tom da “novidade” do produto
(ou seja, um novo produto ndo ¢ mais necessariamente o resultado de uma inovacao
propriamente funcional do objeto, mas, muitas das vezes, apenas uma alteragdo no seu
modo de apresentacdo) e vdrias outras modificacdes nas relagdes sociais decorrentes
dessas transformagdes.

Poesia concreta e praxis também estiveram sensiveis ao tema da adaptagao
da linguagem artistica as mutagdes sociais. O momento historico em que essas
vanguardas atuaram concorreu para acrescentar um ingrediente novo ao ja consolidado
tema da equiparagdo entre arte e espirito da época. Trata-se da ideologia
desenvolvimentista que se espraiava pelas consciéncias dos mais diversos setores da

produgdo brasileira daquele periodo. No ambito da producdo estética, a questdo
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colocava-se, portanto, na perspectiva de como equacionar as exigéncias da
modernizacao das técnicas artisticas, que, no cendrio internacional, ha muito ja ocorrera,
com a saida do estagio de subdesenvolvimento, processo ao qual os padrdes brasileiros
de gosto e sensibilidade ainda achavam-se atrelados.

Observa-se, como pano de fundo das solugdes propostas pelas vanguardas,
uma certa convergéncia com o espirito nacional-desenvolvimentista da era Kubitschek,
na medida em que elas apostaram no valor da insercdo da consciéncia brasileira na
logica da producdo e do consumo. Se o Brasil estava sendo politicamente pensado em
termos de sua rdpida emancipagdo da condicdo terceiro-mundista (como provam o
audacioso projeto de construcdo de Brasilia, os “50 anos em 5”7, a abertura para
investimentos estrangeiros, o processo de industrializagdo, etc.), de forma subjacente, o
“reflexo” disso no pensamento vanguardista foi a obstinacdo de que o Brasil deveria
desenvolver uma poesia que ombreasse com essas novas perspectivas.

O projeto de atuagdo sobre os padrdes de sensibilidade do brasileiro obedece
a esse propodsito maior de saida da situacdo de inferioridade cultural do pais. Ou seja, da
mesma forma que, para a légica da ampliagdo de mercado, se faz necessaria a
sofisticacdo e diversificacdo do consumidor, para a poesia de vanguarda (tanto o
concretismo quanto o poema-praxis), o publico ¢ também visto como consumidor, o
termo final do processo da producdo artistica e, como tal, precisa ser considerado do
ponto de vista de suas novas necessidades.

As conseqiiéncias logicas da estipulagdo de um projeto “participante” para a
poesia acarretam solugdes peculiares no ambito do pensamento sobre a linguagem
poética, sobre o papel do produtor de poesia, assim como acerca das relagdes entre
poesia e sociedade. A primeira condi¢do intransponivel de um projeto nesse sentido € a

impossibilidade de manter a poesia dentro dos contornos estritos da institui¢ao arte, tal
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como descreve Peter Biirger em sua Teoria da vanguarda. Isso faz com que o
pensamento vanguardista busque maneiras de conceber modos de penetracdo da
linguagem artistica no mundo da préxis cotidiana. O rompimento dos limites da
instituicdo arte e a sua insercdo no universo da vida ¢ uma das caracteristicas
fundamentais para, na visdo de Biirger, um movimento ser considerado de vanguarda.
Mais uma vez o paradoxo insiste em expandir seus tentdculos por sobre os propositos
utopicos das vanguardas. Se, por um lado, a exigéncia da participagdo no mundo da vida
impde-se como uma deducdo direta das intengdes das vanguardas, tal objetivo ndo pode
ser realizado através de uma simples facilitagdo da linguagem poética tendo em vista
um alcance mais direto para o publico consumidor. Se assim fosse, as vanguardas nao
estariam contribuindo para a elevacdo dos padrdes de fruicdo estética das massas,
desiderato inscrito no proprio conceito de vanguarda como prospecgdo para o futuro e
indicacdo de novos caminhos. Esse fato distancia as vanguardas dos projetos de arte
“engajada” tal como foram postos em pratica por alguns poetas e artistas dos Centros de
Cultura Popular (os CPCs), principalmente durante os primeiros anos de 1960%.

Em tal sentido, trataremos de discutir as coordenadas tedricas que
orientaram as experimentacdes da poesia concreta e da praxis quanto a perspectiva de
fundar uma poesia condizente com os padrdes da modernidade tal como a assinalamos
anteriormente. Podemos adiantar, desde ja, que os valores tidos como representativos do
presente historico, no qual a poesia concreta e o poema-praxis estavam inseridos,
dependeram da interpretacdo especifica que cada vanguarda efetuou dos problemas
conjunturais do momento. Nesse sentido, as diferentes cosmovisdes de ambas as
tendéncias geraram solugdes distintas para essa problematica ou até mesmo concepgdes

diversas sobre a propria configuragdo dos termos da questdo. A resposta da poesia

2 A esse respeito conferir o livro de Heloisa Buarque de Hollanda: Impressoes de Viagem: CPC,
vanguarda e desbunde: 1960/1970.
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concreta (via Apollinaire) de que € preciso “compreender sintético-ideograficamente em
lugar de analitico-discursivamente” (CAMPOS et alii, 1975, p. 21), porque é necessaria
uma “comunica¢do em seu grau + rapido” (CAMPOS et alii, 1975, p. 48), em nada se
parece com o ‘“geometrismo movel” da estrutura do poema-praxis como forma de
incitar a intervengdo do leitor como co-autor. Também o flerte da poesia concreta com a
linguagem dos mass media em nenhum momento pareceu ter seduzido Mario Chamie,
preocupado que estava com o equacionamento das possibilidades de leitura entre
intelectuais e povo, embora tenha-se aproximado bastante do didlogo com certas
vertentes da musica popular brasileira da época. No entanto, ndo hd como deixar de
observar, tanto no pensamento dos Noigandres quanto nas colocagdes de Chamie, uma
aproximacdo no que diz respeito a incorporagdo dos padroes do mundo da
produgdo/consumo ao ambito do fazer poético e de suas relagdes com o social. Foi essa
particularidade que levou as duas vanguardas a pensarem em questdes como: a utilidade

2

do poema e a extingdo do “eu” criador, correlato da substituicdo do artesdo pelo
processo de produgdo maquinal.

Antes mesmo de ter forjado o controvertido “pulo da onga” em 1961*, a
poesia concreta ja comportava na constituicdo do seu projeto (assim como, a seu modo,
a poesia praxis) uma visdo “participante”. Paulo Franchetti chama a atencdo para esse
ponto em seu Alguns aspectos da poesia concreta, quando observa que esta, preocupada
em extrapolar seu raio de atuacdo para fora dos umbrais de uma seara estritamente
erudita, procurou dar uma fei¢do mais totalizadora ao seu projeto pela via da
aproximacao com vdrias outras formas de linguagem da cultura de massas, como “os

cartazes, os ‘slogans’, as manchetes, as dic¢des contidas no anedotdrio popular, etc.”

(CAMPOS et alii, 1975, p. 52). O carater sintético-ideogramico do poema concreto

# V. “Situacdo da poesia brasileira®, de Décio Pignatari, incluido em Contracomunicacdo (cf.
Bibliografia).
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funcionaria, portanto, como ponto de contato, zona de interse¢do entre o mundo da
cultura erudita e a realidade da vida cotidiana. Em outras palavras, quando a teorizagao
concretista erige um conjunto de argumentos que insere o poema “verbivocovisual” na
culminancia de uma linha de realizagdes de autores da alta modernidade (Mallarmé,
Apollinaire, Joyce, cummings e outros), ela auto-afirma sua razao de ser na histéria da
literatura. Aproveitando a esséncia da mesma linha de argumentacdo que lhe
possibilitou tal inclusdo, a teoria concretista dirige-se as supostas preméncias de
comunicacdo do mundo dos homens, impondo-se como a mais legitima expressdo do
modo de ser do tipo antropologico da era industrial.

Ja a praxis, por sua vez, ndo lancou mao de nenhum expediente que a
legitimasse na esfera da evolucdo das formas literarias. Ao contrario, tal proposito foi
mesmo repudiado pelo conjunto dos textos que forma a base do seu pensamento. A
Literatura-literaria, termo ja evocado no capitulo anterior, passa a ser encarada como o
ciclo vicioso responsavel pela inocuidade da literatura diante da capacidade de
transformacdo dos problemas do mundo. Nesse sentido, a literatura-praxis, ao contrario
da poesia concreta, coloca-se, segundo Chamie, fora da disputa por um lugar de
afirmag¢io na historia da literatura ¢ afirma-se como uma anti-literatura-literaria®, na
medida em que os valores que a informam sdo hauridos da realidade extra-literaria.

Isso posto, importa analisar de que maneira esses dois programas estéticos
pensaram seus caminhos de participacdo no mundo da vida, tendo em vista a
viabilizagdo de um projeto totalizador. Contudo, tanto o termo “participacdo” quanto a
idéia de “totaliza¢dao”, adotados por este trabalho, merecem uma breve observagio

elucidativa sobre a acep¢ao em que estdo sendo empregados.

» Chamie reconhece a inevitabilidade do lugar da praxis na historia da literatura, uma vez que nfo pode
fugir da “fatalidade cronologica” de ter atuado em um tempo especifico. Porém, tal atuagéo tem em vista
a instaura¢@o de um ponto final na logica que move a esteira da evolugdo da literatura: “Vale dizer: uma
vez existente a literatura-praxis, ela farda a sua historia, abolindo a historia da literatura estrita e de
autores” (CHAMIE, 1974a, p. 40).
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E importante que se diga que utilizaremos o termo “participagdo™ desligado
do sentido adotado, por exemplo, pela arte dita “engajada”. A diferenca fundamental
que pretendemos estabelecer € que, no caso desta, as preocupacdes de ordem didatica
reduzem a obra a uma funcdo imediatista, ndo raro impregnada de uma concepgao
estreita de ativismo politico, postergando qualquer outro nivel de abordagem artistica
para segundo plano. J4 na poesia de vanguarda, a pesquisa estética continua a ocupar
um lugar de prioridade e nao ¢ subsumida por pretensdes de didatismo politico. O modo
como os vanguardistas formulam o problema da participacdo (embora nem sempre
usem esse termo para se referir a questdo) ¢ muito menos simplista e, a nosso ver, de
muito maior profundidade do que a participagdo da arte dita engajada. As vanguardas,
desde suas primeiras manifestagcdes historicas, como lembra Peter Biirger, pretendem
uma radical transformagao do status da obra de arte na sociedade, o que ndo se restringe

a uma simples exigéncia de adaptacdo de conteudos para fins especificos:

Os movimentos europeus de vanguarda podem definir-se como um ataque ao
status da arte na sociedade burguesa. Nao impugnam uma expressao artistica
precedente (um estilo), mas a institui¢do arte na sua separag¢do da praxis vital
dos homens. Quando os vanguardistas formulam a exigéncia de que a arte
volte a ser pratica, ndo querem dizer que o conteudo das obras seja
socialmente significativo. A exigéncia ndo se refere ao conteudo; é dirigida
contra o funcionamento da arte na sociedade, que decide tanto sobre o efeito
da obra quanto sobre o seu contetido particular. (BURGER, 1993, p. 90)

E nesse sentido que situamos o conceito de totalizagdo: como horizonte
utopico da participacdo vanguardista no ambito da praxis social. Quando dizemos,
portanto, que a poesia de vanguarda visa a um fim totalizador, estamos querendo dizer
que seu intuito extrapola a idéia de estabelecer uma “fun¢do social” para a poesia. A
vanguarda, ao tomar parte da realidade dentro do que entende ser o “espirito da época”

ou o modus hodiernus da sociedade, opera no sentido de ajustar estética e vida num
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mesmo ethos, agindo sobre os padrdes de sensibilidade que informam um determinado
modo de vida do homem moderno.

O ponto em comum, ao qual fizemos referéncia anteriormente e que, a
nosso ver, aproxima poesia concreta e praxis na definicdo da qualidade do que seria a
imagem do espirito da época, consiste na idéia de que as grandes transformagdes sociais
advém do avango industrial e tecnoldgico e que, adaptando para a poesia 0s novos
padrdes e valores decorrentes dessas modificagdes, o poema passaria a ser signo de uma
modernidade e isso, por sua vez, assinalaria um amadurecimento dos padrdes de
produgdo estética, a exemplo do que estaria ocorrendo, no Brasil, no ambito economico
e social.

Comegaremos a abordagem dessa questdo analisando, primeiramente, de
que maneira isso se refletiu na concepg¢do de criagdo poética, sob a forma de eliminacao

da subjetividade criadora.

3.1. Subjetividade e trabalho artistico

Techné, matriz da palavra técnica, era o termo usado pelos gregos para
definir “todos aqueles processos que, mediante o emprego de meios adequados,
permitem-nos fazer bem uma determinada coisa” (NUNES, 2000, p. 20). Pressupunha o
ato da produgdo, como também o conjunto de regras que norteavam esse “fazer”,
distinguindo-o de algo que se realiza aleatoriamente, sem o concurso de um “saber”.
Assim, dentro dessa acep¢ao, poder-se-ia incluir tanto o trabalho do politico que dirige a
polis a partir de um saber determinado (a “arte” da politica) quanto o individuo que se

dedica a produgdo artistica, como musica, teatro, escultura, etc.
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O termo poiésis, que também significa “producdo, fabricacdo, cria¢do”
(NUNES, 2000, p. 20), diferencia-se de techné por uma “densidade metafisica e
cosmolégica” (NUNES, 2000, p. 20). Segundo o professor Benedito Nunes, esse termo,
o mesmo que Aristoteles usou para se referir as artes de seu tempo, poderia ser
empregado para designar, também, o ato divino da criagdo do universo, conforme a
cosmologia platonica, segundo a qual um Demiurgo teria moldado a realidade sensivel a
partir das formas imutdveis do mundo das idéias, neste que teria sido o arquétipo do
primeiro ato poético (e também mimético) por exceléncia: “A acdo do Demiurgo, que
fez do universo a sua obra, e que o gerou como artefato, foi o ato poético fundamental
que os artistas repetem ao impor a matéria, segundo a idéia que trazem na mente, uma
forma determinada” (NUNES, 2000, p. 20).

A conhecida discussdo levantada por Platdo no Livro X da Republica
apresenta a arte mimética como atividade inferior, na medida em que se ocupa com a
representacdo de realidades que, em principio, ja sdo representacdes de uma realidade
anterior, esta sim verdadeira. Se considerarmos que, para essa teoria, o estatuto da
verdade encontra-se no mundo das formas arquetipicas, a arte ocupa um lugar
desfavoravel quanto a possibilidade de acesso a verdade, uma vez que sua condicdo ¢ a
de copia da copia, palida aparéncia, portanto, das esséncias eternas.

Platdo fala, no entanto, de uma outra ordem de “poetas”, que se
diferenciariam daqueles a que nos referimos acima. Aqueles estariam mais préximos da
condi¢do do artifice: “Platdo da aos poetas uma posi¢ao privilegiada, separando-os dos
artifices, tanto dos artesdos propriamente ditos quanto dos pintores e escultores, que
trabalham com as maos, usando a matéria” (NUNES, 2000, p. 23). O que definiria,
portanto, essa condigdo privilegiada? E no didlogo fon que o filésofo fala do poeta

“inspirado”. Este estaria menos proximo do artifice (e, por esse motivo, da categoria da
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poiésis) do que do adivinho®, uma vez que a inspiragdo ¢ uma espécie de intui¢do
mistica, resultado de uma experiéncia que independe totalmente das faculdades
racionais ¢ a elas se opde. Devemos fixar aqui que, nesta experiéncia, o que estd em

jogo ndo é mais a categoria da poiésis, segundo Nunes, mas sim a

categoria religiosa do delirio (mania), que compreende trés manifestagdes
diversas: a divinatoria, como a profecia e as previsoes feitas pelos voos dos
passaros ou pela inspegdo das visceras dos animais, oferecidas em
holocausto; a das purificagées do corpo e da alma e, finalmente a inspiracao
das Musas, que nenhum conhecimento técnico supre e a qual se devem todas
as perfeigoes da poesia, quer a sua capacidade para recriar os feitos que
merecem memoria, quer a indispensavel influéncia que ela exerce na
educagdo da humanidade. (NUNES, 2000, p. 240)

Invocar esses conceitos, pertencentes aos primordios do pensamento
ocidental, no universo de nossa discussdo, prende-se ao nosso intuito de demarcar o que
talvez possa ser a origem do antagonismo entre a arte entendida enquanto trabalho
submetido a regras (ou seja, a fechné € a poiésis) e a idéia de arte como inspiragao, que,
em Platdo, esta relacionada ao éxtase divinatorio, no qual o poeta transcende o mundo
sensivel e alca voos para alcangar outras regides onde vai buscar o conteudo do seu
canto.

Entre as vanguardas ¢ possivel identificar, em movimentos artisticos
distintos, a encarnacdo de uma ou de outra das posi¢des apontadas. No surrealismo, por
exemplo, encontramos, mutatis mutandis, a idéia, presente no lon, do poeta que
transcende uma realidade configurada por convengdes racionais e, através de processos
que lembram os da magia (no caso de Platdo, a “mania” — o delirio — e no caso do
surrealismo, o sonho, a hipnose e a escrita automatica), liberta-se do império da logica e
“recebe”, alheio a sua vontade e determinacao, os ditames da composi¢do de sua obra.
Nas vanguardas e neovanguardas de indole mais construtivista, como € o caso da arte e

da poesia concretas, ocorre exatamente o contrario do exemplo surrealista. Nesse caso,

% Dai o termo “vate” que aproxima o poeta da arte do vaticinio.
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da-se a énfase sobre a techné e o repudio a inspiracdo e a magia/mania. Entram em jogo
o tema do controle do acaso, ja abordado por Mallarmé em seu Lance de dados, e a
racionalizacdo dos processos de composi¢ao.

Joao Cabral de Melo Neto abordou o tema da distingdo entre os dois modos
do fazer poético (a inspiracdo e o trabalho de arte) em uma conferéncia realizada na
Biblioteca de S3o Paulo em 1952%. Na sua fala, Cabral delimita duas “familias de
poetas” que se distinguem quanto a postura diante do ato criador. H4, de um lado, os
poetas inspirados. Para eles, os poemas “brotam, caem, mais do que se compdem”
(CABRAL, 1997, p. 60). A postura desses poetas ¢ mais passiva justamente porque,
para eles, o trabalho da busca ¢ minimo, j4 que o poema ¢ um “achado” em que o
escritor pouco labora e mais registra uma “voz” de alguma forma alheia a sua decisdo:
“a poesia para eles ¢ um estado subjetivo pelo qual certas pessoas podem passar e que €
necessario captar, tdo fielmente quanto possivel” (CABRAL, 1997, p. 59).

Por outro lado, ha os poetas ativos para os quais a poesia ndo ¢ “achado”,
mas “procura”. A busca pela objetividade poética norteia o trabalho dessa classe de
poetas: “O trabalho artistico €, aqui, a origem do proprio poema” (CABRAL, 1997, p.
65). O trabalho, o labor, os “fracassos” e as “concessoes” fazem parte do exercicio
poético e 0 poema, por sua vez, serd um “organismo acabado, capaz de vida propria. E
um filho, com vida independente ¢ ndo um membro que se amputa, incompleto e

incapaz de viver por si mesmo” (CABRAL, 1997, p. 66).”*

%7 Trata-se do texto “Poesia e composi¢do”, que se encontra no livro Prosa (cf. Bibliografia).

% Apesar de todas essas oposi¢des citadas e mais algumas outras apontadas por Cabral, o poeta de
Educagdo pela pedra diz que “essas duas maneiras de fazer ndo se opdem” (CABRAL, 1997, p. 54).
Segundo ele, “sdo ambas conquistas de homem, de um homem tolerante ou rigoroso, de um homem rico
de ressonancia ou de um homem pobre de ressonancias. Por este lado, ambas as idéias se confundem, isto
¢, ambas visam a criagdo se uma obra com elementos da experiéncia de um homem” (CABRAL, 1997, p.
54). A nosso ver tal colocagdo nio condiz com o todo da conferéncia que mostra nitidamente que a
predominancia de uma ou de outra disposigdo poética acarreta resultados divergentes que partem da visdo
do poeta, passam pela fei¢do que o poema recebe ¢ chegam a determinar a relagcdo deste com o leitor.
Evidente que entre ambas as posigdes cabem intimeras solu¢des intermediarias, o que ndo desmonta,
contudo, a relag@o de oposicdo entre as duas posturas.
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A conferéncia de Cabral traz ainda uma série de outras questdes
interessantes, que poderiam ser aqui consideradas, ndo fosse a prioridade da questdo que
da titulo a este topico do trabalho. Procurando estabelecer a passagem do que foi dito
acerca da classica oposicdo entre inspiracao e trabalho artistico para as posi¢cdes das
vanguardas praxis e concreta sobre esse assunto, vale mencionar ainda algumas
consideragdes do texto de Cabral que antecipam a forma que o problema tomou quatro
anos depois da conferéncia em questdo, com a 1* Exposicdo de Poesia Concreta em Sao
Paulo (dezembro de 1956). As consideragdes dizem respeito ao lugar do autor no
“poema objetivo” (o poema que Cabral considera como resultado do trabalho de arte).
Enquanto que, para a poesia de cunho subjetivista (a que resultou da inspiracdo), “o
autor ¢ tudo” (CABRAL, 1997, p. 59), uma vez que, como aparece numa das citagdes
que fizemos anteriormente, o poema ¢ como um membro do poeta, o outro tipo de
poema, o objetivo, define-se como aquele “no qual ndo entra para nada o espetaculo de
seu autor” (CABRAL, 1997, p. 65), e ainda: “Outro aspecto importante a que visa o
trabalho artistico, a saber, o de desligar o poema de seu criador dando-lhe uma vida
objetiva independente, uma validade que para ser percebida dispensa qualquer
referéncia posterior a pessoa de seu criador ou as circunstancias de sua criagdo”
(CABRAL, 1997, p. 60).

Poesia concreta e poesia praxis esforcaram-se, teoricamente, em limitar o
quanto possivel o concurso da subjetividade na producao do poema. Nesse ponto,
ambas disputaram o bastdo que Cabral estendeu para a poesia que viesse a sucedé-lo. A
poesia concreta trouxe o poeta pernambucano para compor o seleto time de brasileiros
que integraram o seu paideuma. Nao raro Mdario Chamie também enalteceu os

“achados” poéticos do autor de O cdo sem plumas e identificou, neles, procedimentos
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da instauragdo praxis®. Em um processo de radicalizagdo tipicamente vanguardista, o
poema “objetivo” de Cabral torna-se o “poema util” das vanguardas, o trabalho de arte
vira racionaliza¢do de procedimentos e a busca pela impessoalidade gera, em alguns
casos, o extremo da equiparagdo entre o fazer poético ¢ o modo de operacdo da
maquina.

Certamente que, na poesia concreta, o repudio a expressdo humana foi
elevado a conseqiiéncias muito maiores do que na praxis. Nesta, a subjetividade exerce
um papel relevante, ainda que seja como momento de uma dialética que prevé a sua
anulacdo. Ou seja, a etapa do entrosamento dialético do autor com a area de
levantamento requer uma captagdo da realidade inconcebivel para uma inteligéncia
artificial, pois, por exemplo, nenhuma maquina, ainda que hipoteticamente concebida,
poderia “problematizar” dados da realidade humana, pressuposto da elaboracdo poética
praxista.

Conforme dissemos anteriormente, as questdes envolvidas neste capitulo
estdo todas relacionadas diretamente ao fato de que as vanguardas abragaram a idéia de
que deveriam estabelecer os principios de suas poéticas de maneira a traduzirem o modo
de ser da época em que estiveram inseridas. Tanto a poesia concreta quanto a praxis, de
forma mais ou menos determinante, tomaram, como signo desse ethos epocal, a ldgica
da industrializacdo e do consumo. Ambas entenderam ser possivel projetar essa
configuragdo da realidade no cerne de um projeto poético. Foi a partir desse propdsito
que as duas vanguardas articularam, por caminhos préprios, a idéia da eliminagdo da
subjetividade como origem do poema. Antes, porém, de mostrar onde os caminhos

dessas vanguardas se bifurcam, vejamos, nas transcricdes abaixo, uma da Teoria da

» “Mesmo em relacio a poesia de poetas que adotam uma atitude de omissdo tatica a respeito da
instauragdo, o fato ¢ indisfar¢avel. Esta ai a Educagdo pela Pedra, livro diferente na produgdo de Jodo
Cabral de Melo Neto, pela grande absor¢ao de nossos prospectos” (CHAMIE, 1974b, p. 75).
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poesia concreta e outra da Instaura¢do praxis, o ponto de partida basicamente comum,

ao qual nos referimos:

O poema passa a ser um objeto util, consumivel, como um objeto plastico. A
poesia concreta responde a um certo tipo de “forma mentis” contemporanea:
aquele que impde os cartazes, os “slogans”, as manchetes, as dicgdes contidas
no anedotario popular, etc. O que faz urgente uma comunicag¢do mais rapida
de objetos culturais. (CAMPOS et alii, 1975, p. 52).

O ato de consumir ¢, para nés, o ato da leitura ao nivel da consciéncia dos
leitores. Nao significa que devamos escrever para o leitor segundo a sua
educagdo e o seu alcance intelectual, numa sociedade de privilégios. Nao se
trata disso. Trata-se de atender ao modo de ser dessa consciéncia projetada
em dada situagio. Qual ¢, hoje, esse modo de ser? E a utilidade. [...] Assim, o
poema que nao contenha a possibilidade e a efetividade do uso ¢ inutil, ao
nivel da consciéncia dos leitores de nosso tempo. (CHAMIE, 1974a, p. 38-
39).

Utilidade, no sentido empregado acima, ndo deve ser entendida como se o

poema precisasse ter uma finalidade pratica muito bem definida. Nao se trata disso. O

ponto de vista da utilidade ¢ o critério a partir do qual o poema, encarnando a légica da

produgdo e do consumo dos bens de mercado, reabilita o seu lugar no seio da vida social

e passa a fazer parte dela, uma vez que encontrou a forma compativel com as

transformagdes que essa realidade social atravessou. Com uma linguagem condizente

com uma realidade modificada, o poema recupera a possibilidade de ser consumivel por

um homem que, em virtude das alteragdes advindas da modernizacdo, sofreu também

modificagdes nas suas faculdades cognitivas, assim como nos seus referenciais

axiologicos. Essa ¢ a idéia de utilidade presente nas vanguardas, como mostra, a seguir,

o trecho de lumna Simon e Vinicius Dantas sobre a poesia concreta:

As exigéncias da vida moderna solicitam uma comunicagéo rapida e
eficiente. Assim, incorporando técnicas e recursos dos meios de comunicacao
modernos (jornal, propaganda, cinema, cartaz), o poema ¢ concebido como
um “objeto de consumo” — utilitario e funcional.

Isso ndo significa que a realidade urbano-industrial esteja diretamente
reproduzida no poema. Como diz Décio Pignatari: “Objetos-bens-de-
consumo, sim, mas no ambito do pensamento ¢ da sensibilidade,
inconversiveis que sdo a valores meramente utilitarios”. O que implica
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transformar a realidade num universo imaginario, de formas sensiveis.
Universo que tem a aparéncia do real, mas que, por sua beleza racional, visa
a uma critica do capitalismo e das suas formas de consumo. Uma verdadeira
utopia construtivista: o poema quer tornar-se mercadoria, mas sem valor de
troca, para poder resgatar e afirmar o poético e a poesia numa sociedade em
que tudo esta a venda. (SIMON/DANTAS, 1982, s/p)

Nao foi s6 a categoria da obra que se conformou aos novos padrdes da
modernidade industrial, convertendo-se em objeto util. A categoria do ‘“‘autor”,
poderiamos dizer, cedeu lugar a do “produtor”. E ha nisso toda uma relacdo de
dependéncia com o fato de que, nas vanguardas, a arte atualiza os conceitos gregos de
poiésis e techné. A idéia de autoria, em grande parte, ainda esta atrelada a da
personalidade do homem por detras da obra. A atuagdo de um “eu” no perfazimento do
objeto artistico inspira a idéia de que este pde em jogo forgas expressivas, sentimentos e
idiossincrasias que a idéia do “produtor” poderia eliminar, pelo menos utopicamente, de
forma definitiva. A figura do produtor remete a idéia de um operador de méaquinas. Ele
aciona certos mecanismos € permanece ‘“neutro” no resultado final, ou seja, o produto
ndo terd a sua “presenca’ transfigurada, o seu “estilo”: “Um operario que trabalha uma
peca ao torno ndo escreve nela o seu nome ou a sua revolta” (CAMPOS et alii, 1975, p.
125).

Esse ¢ o fundo da discussdo, presente tanto na Teoria da poesia concreta
quanto na [Instaura¢do praxis, que coloca a necessidade de superar a idéia de

“artesanato” na poesia em nome de uma concepc¢do “industrial” do poema. E o que

sugerem Pignatari e Chamie nos respectivos trechos abaixo:

O operario quer um poema racional, que lhe ensine a agir ¢ pensar como a
maquina lhe ensina. [...] Portanto, aos poetas, que calem suas lamurias
pessoais ou demagogicas ¢ tratem de construir poemas a altura dos novos
tempos, a altura dos objetos industriais racionalmente planejados e
produzidos. (CAMPOS et alii, 1975, p. 125)

Além disso, ela [Chamie refere-se a imagem de um grafico abstraido de um
poema seu] ¢é bastante suficiente para arredar a provavel suspeita de que um
poema-praxis seja obra de artesanato. Longe disso, o poema-praxis, criado
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por nos, ¢ a evidéncia imediata de que, num plano poético, o produto artistico
¢ um artefato de co-realidade util e dindmico no seu uso, na produgdo em que
um artefato industrial o é. (CHAMIE, 1974a, p. 29)

O ponto em que, sobre esse assunto, as duas concepgdes poéticas se
bifurcam parece localizar-se, como indicamos anteriormente, no maior grau com que a
poesia concreta tenta suprimir a figura do sujeito em nome da estrutura, ao passo que,
no poema-praxis, a carga de problematizacao da realidade inviabiliza tal possibilidade.
E possivel ilustrar essa diferenca, tomando, por um lado, a argumentagdo de Haroldo, na
Teoria, em nome do “poeta factivo”, “trabalhando rigorosamente sua obra (o poema
util, de consumagdo), como um operario um muro, um arquiteto seu edificio”
(CAMPOS et alii, 1975, p. 104), e, por outro, a relevancia do autor no processo de
composi¢cdo do poema-praxis. A questao € que, na poética de Chamie, a realidade vivida
torna-se matéria do poema sob a forma de “problemas” que sdo dinamizados na
estrutura do texto. Além disso, na fase de levantamento, € ao poeta que cabe o papel da
perscrutagdo do contexto e a tarefa de relaciona-lo a problematicas mais amplas. E por
isso que ndo caberia, nessa proposta, a idéia bensiana de uma ‘“origem material” do
poema, muito menos a utopia do poema feito por iniciativa puramente maquinal.

Tentando ilustrar definitivamente a coincidéncia e a separagao entre as duas
vanguardas sobre o tema em questdo, poderiamos dizer que tudo se passa como se a
impessoalidade pretendida por ambas fosse andloga a pretensa neutralidade do cientista
diante do seu objeto de estudo, sendo que, no caso do poeta concreto, sua postura estaria
mais proxima da de um matematico, ou de um gedmetra, no trato com estruturas,
relagdes, fungdes, espacos, quantificacdo, etc., a0 passo que, no poema-praxis, o poeta

aproxima-se do cientista social em seu trabalho de campo®.

% Como toda analogia, esta também pode apresentar suas imperfei¢des, principalmente ao aproximar o
poeta concreto do cientista matematico. Embora ndo seja nenhum absurdo, uma vez que a teoria da poesia
concreta previu a “matematica da composicdo”, o fato ¢ que a matematica ¢, por definigdo, uma ciéncia
formal, ou seja, seu objeto ndo possui realidade empirica e verificavel, enquanto que os concretos
visavam, ao contrario, a concretude material do seu “objeto”, a palavra. Porém, para além desses aspetos,
as relagdes entre vanguarda e ciéncia ndo param por ai, como revela a propria idéia de experimentagéo,
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Feitas tais consideracdes sobre o problema da composi¢do poética nas
vanguardas, passamos agora as “solucdes” formais encetadas pelo concretismo e pela
praxis que representaram propostas de realizacdo de uma linguagem compativel com o

“espirito da época”.

3. 2. Ideograma: por uma compreensao sintética

Franchetti observou bem a “tatica” da poesia concreta em tecer uma
argumentacao teorica que a legitimasse tanto do ponto de vista de uma historia da
literatura, na qual ela se insere como culminancia de uma “evolugdo qualitativa” que se
inicia (de modo consciente) em Mallarmé, passa por Apollianire, Pound, Joyce e outros,
como também, por outro lado, justificaria a sua condi¢do de poética hodierna, auténtica
expressao de uma “forma mentis” contemporanea.

Subjaz a tal l6gica uma premissa fundamental que pretendemos evidenciar
neste momento de nossa investigacdo. Trata-se do valor da “concisdo” formal da
linguagem poética. Quando a poesia concreta, adotando a concepgao poudiana, assinala
que a verdadeira definicdo de poesia ¢ aquela que carrega o maximo de condensacio
(dichtung = condensare) e, em seguida, advoga em nome de uma poética estruturada
sintético-ideograficamente para uma comunica¢do mais rapida, entendemos que ela,
nesse momento, une o que seria o carater “essencial” e atemporal da poesia, com uma
necessidade historica validada pelas transformagdes sociais, as quais ja nos referimos
anteriormente. Trata-se de uma sofisticada visada totalizante de articulacdo entre o
permanente e o transitorio, cuja conseqiiéncia ¢ a validagdo do seu projeto, como

observou Franchetti, tanto no ambito da alta cultura quanto no da cultura de massas.

legado das ciéncias para as artes e um sem-nimero de outros pontos de contato que ndo caberiam ser
citados no momento.
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O ideograma chinés ¢ o paradigma ndo s6 da concisdo em termos de
linguagem, como revela, ainda: 1) um menor grau de arbitrariedade entre a
representacdo visual e a coisa representada, razdo pela qual, segundo Fenollosa, o

(13

sistema ideografico chinés seria mais “concreto” do que os sistemas das linguas
ocidentais e 2) estaria pautado em uma logica diferente da ldgica aristotélica que rege a
lingua e o pensamento ocidentais. Com essa segunda caracteristica, a linguagem
ideogramica atuaria no sentido de modificar os padroes de sensibilidade das
consciéncias contemporaneas. Tentaremos desenvolver, passo a passo, as relagdes que o
ideograma estabelece a0 mesmo tempo enquanto modelo ideal para a poesia e como
possibilidade de uma logica alternativa. Comecemos pelo interesse da poesia concreta
pelo ideograma sob o ponto de vista poético.

Podemos dizer que as idéias de Fenollosa chegaram aos Noigandres via
Ezra Pound, que tirou o teérico americano do limbo dos estudos da linguagem e deu
movimento as suas idéias no ambito da critica literaria. Pound, no seu Abc da literatura,
oferece varios “testes” que funcionam como métodos de afericdo da qualidade de um
poema. Entre esses métodos ha um, talvez o principal, que parte do principio de que “a
incompeténcia [do poeta] se manifesta no uso de palavras demasiadas” (POUND, 1995,
p- 63). Nesse sentido: “O primeiro e o mais simples teste a que o leitor deve submeter o
autor ¢ verificar as palavras que nao funcionam” (POUND, 1995, p. 63). Ao estabelecer
tal parametro de valoragdo estética de um poema, Pound esta amparado em um conceito
de poesia que pode ser resumido pela formula dichten = condensare. Dichtung € o
termo alemao que significa poesia. Pound fala de um poeta inglés que, ao verificar um
dicionario alemao-italiano, constatou que verbo dichten (da mesma familia do
substantivo Dichtung) equivale ao verbo italiano “condensar”, o que s6 reforcaria a

compreensao de que o elemento definidor do poema ¢ a capacidade de condensacdo, de



77

carregar de “significado até o maximo grau possivel” (POUND, 1995, p. 40) a
linguagem, ou seja, ser sintético e ndo usar palavras desnecessarias. De fato, a idéia de
concisdo ¢ um antigo atributo da arte poética® que Pound eleva a condi¢do de conceito
de poesia e que a poesia concreta incorpora e, a partir de uma re-leitura do conceito,
radicaliza em suas experimentagoes.

Vejamos, entdo, em que medida o modelo da antiga linguagem ideogramica
inspirou a tentativa concretista de elaboracdo de uma linguagem poética pautada em
novos padrdes de leitura e sensibilidade. Um amplo material encontra-se no livro
Ideograma: logica, poesia, linguagem (organizado por Haroldo de Campos), do qual
extraimos dois pontos fundamentais para os propdsitos deste momento do trabalho. O
primeiro diz respeito a “concretude” do signo ideogramico e o segundo refere-se a como
a logica desse tipo de escrita oriental rompe com os pressupostos da ldgica aristotélica,
pressupostos esses presentes na base de todas as linguas indo-européias. Tais pontos
espelham todo um novo modo de leitura e pensamento ocidentais.

O artigo de Fenollosa, incluido no livro acima mencionado, pretende
demonstrar o carater privilegiado da escrita chinesa no que diz respeito a linguagem

poética. O ideograma estaria mais proximo da natureza — se comparado as linguas

fonéticas — pela sua fei¢ao pictorico-figurativa:

3! A discussdo em torno da concisdo como virtude poética ndo era algo totalmente estranho a tradi¢do do
pensamento poético, como nos mostra o capitulo XIII do livro Liferatura européia e Idade Média de
Ernst Curtius, intitulado “A brevidade como ideal estilistico”. Nas paginas referentes a esse assunto ¢é
apresentada a origem da idéia de brevitas (na antiga retorica classica) como virtude poética: “o bom poeta
expressa-se de modo tdo conciso que brevis e bonus se aproximam na significagdo” (CURTIUS, 1996, p.
597). A propagagdo da recomendacdo de brevidade as mais variadas formas de discurso, segundo o autor,
favoreceu, mais tarde, o obscurecimento dessa acepcdo primitiva. Com isso, o sentido de brevitas,
desviando-se do sentido original de virtutes narrationis, passa a abarcar uma série de artificios retdricos
dos mais variados propositos, desde o intuito de evitar o aborrecimento (taedium, fastidium) (CURTIUS,
1996, p. 598) até o de valorizar os feitos dos santos: “Os autores comprazem-se em afirmar que o santo
realizou mais milagres do que eles podem enumerar. A féormula brevitas passa, assim, ao servigo do
panegirico” (CURTIUS, 1996, p. 596). O fato € que, segundo Curtius: “[...] ha e naturalmente houve — em
todos os tempos — a necessidade de, sem artificio sofistico, apresentar os fatos em resumo ou
pormenorizadamente” (CURTIUS, 1996, p. 603).
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Apresentei esta argumentagdo toda porque me capacita a mostrar com nitidez
o motivo pelo qual acredito que a linguagem escrita chinesa ndo somente
absorveu a substancia poética da Natureza e com ela construiu um segundo
edificio metaférico, como também, através de sua visibilidade pictorica,
conseguiu conservar sua poesia criativa original com um vigor e uma vividez
muito maiores que qualquer lingua fonética. (FENOLLOSA in: CAMPOS
(Org.), 2000, p. 128)

H4 um critério que perpassa todo o artigo de Fenollosa e que pode ser
detectado na citagdo acima: o poético como presentificagdo das coisas e dos processos
(agdes) existentes na natureza. O ideograma seria uma linguagem mais “concreta”, uma
vez que, ao contrario do que ocorre com as linguas fonéticas, as representacdes de
carater pictorico sdo menos arbitrarias (convencionais) e, portanto, menos distantes das
coisas do que no caso da representagdo das linguas ocidentais®. Entretanto, adverte
Fenollosa, “o chinés seria uma lingua pobre e a poesia chinesa ndo passaria de uma arte
limitada, se ndo pudesse ir além, representando também o que ndo se ve&”
(FENOLLOSA in: CAMPOS (Org.), 2000, p. 126). Nesse ponto ¢ que Fenollosa
ressalta o potencial metaforico da escrita chinesa, destacando a logica das inter-relacdes,
propria da leitura ideogramica: A metafora, por sua vez, consiste na “utilizacdo de
imagens materiais para sugerir relagdes imateriais” (FENOLLOSA in: CAMPOS
(Org.), 2000, p. 127).

Esse ponto ¢ de interesse direto para a poesia concreta, que perseguiu a
substitui¢do da sintaxe linear pela parataxe relacional. No chinés, diz Fenollosa, “as
relacdes sdo mais importantes e mais reais do que as coisas por ela relacionadas”
(FENOLLOSA in: CAMPOS (org.), 2000, p. 127). A metéfora, no caso em questdo, € o

resultado da justaposi¢do (as vezes sobreposicdo) de um determinado nimero de

ideogramas que vem a formar uma qualidade, uma a¢do, um pensamento, ou qualquer

32 Exemplos: “Um crescente representa a ‘lua’. Trés picos representam uma ‘montanha’. O simbolo para
‘arvore’ tem uma linha vertical representando o tronco da arvore, dois tragos que se abrem embaixo para
representar as raizes e outros dois em cima sugerindo os ramos. O simbolo de ‘porta’ é claramente a
imagem de um par de portas de vaivém e pouquissimas alteragdes sofreu em mais de 3000 anos”.
(CAMPOS, 2000, p. 209)
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representacdo de algo ndo material. Muitos sdo os exemplos apresentados ao longo do
livro. Eis alguns: “Sol acima da linha do horizonte = aurora; [...] Campo de arroz sobre
luta = MACHO; Dez sobre uma boca = velho, o que veio através de dez geragdes, dez
bocas de tradicao” (CAMPOS, 2000, p. 142).

Outro aspecto que poderia ser destacado pela relevancia que possui para o
pensamento concretista ¢ a oposicdo que a logica relacional ideogramica oferece a
racionalidade discursivo-lienar da logica aristotélica, substrato das linguas ocidentais.
Os varios pontos de discussdo desse argumento podem ser observados ao longo dos
diversos textos compilados por Haroldo de Campos em seu livro. Aqui, langaremos mao
do ensaio de Chang Tung-Sun intitulado A4 teoria do conhecimento de um filosofo
chinés, de 1939.

Nesse texto, o autor tenta relativizar a suposta pretensdo de universalidade
das categorias do pensamento ocidental, mostrando de que forma elas estdo
intrinsecamente comprometidas com as caracteristicas da gramatica grega (sendo esta a
lingua utilizada por Aristételes para sistematizar os principios da logica que servird de
esteio para o pensamento ocidental posterior). Como as linguas indo-européias nao se
opoem fundamentalmente aos principios bdasicos daquela gramatica, o pensamento
ocidental ter-se-ia declarado portador dos principios universais do pensamento. Através
de exemplos da lingua chinesa, o autor aponta para a inexisténcia (ou ineficacia) de
alguns fundamentos do pensamento ocidental (como o principio de identidade, a idéia
de sujeito e de substancia) no idioma chinés, revelando tanto a relatividade das
categorias do pensamento ocidental como também a possibilidade de uma lingua
estruturada fora dessas categorias, o que implica diretamente em outro tipo de légica e

de pensamento.
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Nao temos como apresentar aqui os varios desdobramentos de Chang Tung-
Sun sobre o problema. Ficaremos com uma parte de sua discussdo que, a nosso ver,
constitui o fundamento da idéia concretista de que ¢ preciso compreender sintético-
ideogramicamente ao invés de discursivo-linearmente.

A base dessa discussdo concentra-se na constatacdo do autor de que todo
pensamento ocidental estd pautado na lei aristotélica da identidade: “Nela se
fundamentam a divisdo, a definicdo, o silogismo e até a conversdo e a oposi¢do. Isso
tudo se correlaciona e constitui um sistema” (TUNG-SUN, in: CAMPOS (Org.), 2000,
p. 182). Gramaticalmente, o correlato do principio de identidade ¢ a relagdo de sujeito e
predicado, ligados pela copula “é€” (verbo ser). A nosso ver, ai reside todo o pressuposto
da linearidade (embora n3o necessariamente da discursividade, conforme veremos
posteriormente) da escrita ocidental contra o qual a poesia concreta tentou reagir. Nesse
sentido, e isto ¢ o mais importante no momento, o atentado concretista contra o verso
ndo foi uma atitude norteada por intengdes meramente estéticas, mas correspondeu ao
proposito de atuar sobre as estruturas de pensamento e de sensibilidades condicionadas
a uma Unica forma de leitura. Tentaremos explorar melhor essa idéia.

Compreender “linearmente” ¢ estar “adestrado” a dirigir a percep¢ao ao
encadeamento sujeito-predicado da estrutura légica, da qual as linguas ocidentais
participam. Segundo Chang Tung-Sun, a imbricagdo entre logica e gramatica mostra
como essa estrutura tem ligacdes profundas com os modos de ver e compreender
proprios do mundo ocidental. Da fungdo gramatical “sujeito” teria derivado, por
exemplo, a idéia de substratum do pensamento e, por conseguinte, a idéia de substancia,
“o fundamento ou fonte de todos os outros desenvolvimentos filoséficos” (TUNG-SUN,
in CAMPOS (Org.) 2000, p. 180). Isso marca uma grande diferenca entre a visdo de

mundo ocidental e a oriental, se se pressupde, segundo o autor, que: 1) “para uma
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sentenga chinesa o sujeito ndo € essencial” (TUNG-SUN, in: CAMPOS (Org.), 2000, p.
181) e 2) “em chinés ndo existe verbo ‘ser’ comparavel a forma inglesa” (TUNG-SUN,
in:. CAMPOS (Org.), 2000, p. 181). Este segundo fato geraria o diferencial da énfase
dada, por exemplo, pelo pensamento ocidental a busca das definicdes e esséncias
(substancias) das coisas, ao passo que a logica correlacional do chinés caberiam as
explicacdes pela inter-relacdo entre as coisas. Diz o autor: “O pensamento ocidental se
caracteriza pela ‘atitude de prioridade do o qué’ [e o chinés] ‘pela atitude de prioridade
do como’.” (TUNG-SUN, in: CAMPOS (Org.), 2000, p. 192). E ainda: “Os chineses s6
estdo interessados em conhecer a vontade do Céu a fim de buscar a boa sorte e de evitar
o infortinio. Quanto a natureza do Céu como tal, eles se mantém indiferentes” (TUNG-
SUN, in CAMPOS (org.), 2000, p. 191). Com tais consideragdes, pretendemos ter dado
uma breve indicacdo da interdependéncia entre linguagem e pensamento, fundamental
para estabelecermos nossa leitura sobre o que representou o posicionamento concretista
com a adog¢ao do paradigma ideogramico para a poesia. A essa questao voltamos agora.
Por mais que a linguagem poética possa ser encarada, ao longo de suas
varias modalidades histdricas, como um leque de diversas formas de contraposi¢cdo ao
discurso 16gico e racional proprio da filosofia e das ciéncias, antes da poesia concreta,
ao que parece, nenhuma proposta tomou para si a missdo de destruir de maneira tao
profunda os fundamentos basicos da organizacdo lingiiistica vigentes. A justificacao
tedrica para tal empreendimento pode ser sintetizada, ainda que para fins didaticos, da
seguinte forma: os meios de comunicacdo, a velocidade do mundo moderno e um
conjunto de procedimentos de certo repertdrio de autores sinalizam para a necessidade
de velocidade e sintese na linguagem poética, de maneira a favorecer que essa poesia
possa representar a fisionomia da época e o tipo de sensibilidade do novo consumidor

de poesia. A solugdo para essa problematica ndo poderia ter sido mais radical. Ou seja,
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se a “raiz” do problema esta na linearidade e no discurso, deve-se atacar o cerne do
suporte da linearidade, que ¢ a cadeia sujeito + copula “€” + predicado, e, ao langar as
bases para uma reorganizacdo relacional e paratatica dos signos, o resultado deveria ser
um poema de comunica¢do mais imediata, fisionomicamente atual e sem facilitagcdes e
concessdes simplorias. Um novo poema, um novo conceito de poesia € novos
referenciais para critérios de julgamento. Recapitulando, portanto, o que a natureza do
ideograma contribuiria para esse proposito: 1) O ideograma concentraria um alto nivel
de condensa¢ao de informagdo. Fenollosa: “o pensamento poético trabalha por sugestao,
acumulando o maximo de significado numa tUnica frase repleta, carregada, luminosa de
brilho inteiro” (CAMPOS, 2000, p. 132). 2) O poema chinés composto por ideogramas
corresponderia, no Oriente, & “poesia concreta” por exceléncia, dada a proximidade
entre o signo € a coisa (e seus processos). 3) Sendo o encadeamento linear-discursivo a
sintaxe de uma poética em defasagem ante as modificacdes dos tempos modernos, a
linguagem ideogramica, com sua logica de correlagdes, se adequaria perfeitamente a
uma “forma mentis” contemporidnea e, por conseguinte, atuaria no sentido de
“atualizacdo” das sensibilidades. 4) Sem esquecer ainda que corresponderia a
culminancia de uma tendéncia da poesia moderna, que, desde Mallarmé, vinha
ensaiando passos que so teriam alcancado o salto definitivo com a poesia concreta.

Das contribuicdes do ideograma (acima apontadas) para o programa
concretista, a ultima (n. 4) merece um melhor esclarecimento. Dissemos que a poesia
concreta assume um inédito papel na historia da poesia por ter proposto um paradigma
de estruturacdo poética que exigia um abandono do modo convencional de leitura e
pensamento fornecidos pela linguagem usada nos varios dominios da expressao verbal.
Tudo se passa como se, antes da poesia concreta, a linguagem poética, a rigor, ndo se

tivesse diferenciado estruturalmente das outras modalidades do discurso verbal. Como
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dissemos anteriormente, o pensamento concretista, investido de uma forte visdo
utopico-totalizadora, congregou o que, na sua concepgao, seria o elemento definidor do
poético, ou seja, a idéia do poema como Dichtung (sendo tal elemento algo anistdrico e,
portanto, essencialista®®), com as preméncias de fundo histdrico e social ja comentadas
anteriormente. Nesse projeto totalizador o paideuma acena para uma tendéncia moderna
da poesia, da qual o concretismo seria a expressao definitiva. Mallarmé, o marco inicial,
intervém com a espacializagdo, ponto-chave para a revolugao tipografica concretista. O
Lance de dados do poeta franc€s, no entanto, ndo atenta profundamente contra a
estrutura discursiva tipica do verso. Contudo, naquela obra, ja esta presente a idéia do
espaco em branco da pagina como elemento estrutural do texto, que, para Mallarmé,
possui o efeito de “siléncios”, uma vez que seu poema obedece a uma configuracao

andloga a das partituras musicais:

Os “brancos” com efeito assumem importancia, agridem de inicio; a
versificacdo os exigiu, como siléncio em derredor, ordinariamente, até o
ponto em que um fragmento, lirico ou de poucos pés, ocupe, no centro, o
terco mais ou menos da pagina: ndo transgrido essa medida, tdo-somente a
disperso. [...] Ajunte-se que deste emprego a nu do pensamento com
retragdes, prolongamentos, fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem
queira ler em voz alta, uma partitura. A diferenga dos caracteres tipograficos
entre o motivo preponderante, um secundario e outros adjacentes, dita a sua
importancia a emissdo oral e a disposi¢do em pauta, média, no alto, embaixo
da pagina, notara o subir ou descer da entonagdo. (MALLARME in:
CAMPOS et alii, 2006, p. 151)

Embora Apollinaire, segundo Augusto de Campos, tenha sido o primeiro a
“tentar uma explicag@o para a nova ordem poética por via do ideograma” (CAMPOS, et
alii, 2006, p. 182), seus Caligramas ressentem-se de uma solu¢do demasiado figurativa

e, por sua vez, bastante simplista, do problema estrutural. Dai, o “grande erro” de

33 Prova disso é a afirmacio de Haroldo em A arte no horizonte do provavel de que a equagdo dichten =
condensare ¢ um “postulado [que] pode ser considerado valido para a poesia em geral” (CAMPOS, 1997,

p. 55).



84

Apollinaire ter sido o pictografismo ingénuo ao qual submeteu as palavras, como
mostram os seus poemas em forma de chuva, coragdo ou gravata.

A critica concretista aos Caligramas de Apollinaire revela um detalhe
importante da assimila¢do do principio ideogramico pelos concretistas, que € o carater
figurativo da escrita chinesa tal como ¢ apresentada no texto de Fenollosa. A primeira
vista, a “concretude” do ideograma poderia ser encarada como oposta a “concretude”
concretista (tal como a apresentamos no capitulo anterior), na medida em que, para esta,
tanto a metdfora quanto a mera comunicacao de contetidos sdo afastados dos propdsitos
centrais da poesia. A idéia do grupo concretista parece ter sido, portanto, a de fazer
tdbua rasa sobre a origem ndo-arbitraria (motivada) dos signos ideogramicos,
aproveitando deles prioritariamente os fatores pertencentes a estruturagdo paratatica de
inter-relagdo dos ideogramas entre si. A nosso ver, tal contradi¢do aparente ndo invalida
a opc¢do concretista, se considerarmos que muito da remota origem figurativa do
ideograma chinés perdeu-se nos milénios de sua existéncia, e, no entanto, o apelo
material desse tipo de linguagem (sobretudo, o seu potencial de gerar idéias imateriais a
partir de relagdes entre elementos materiais) €, por si so, algo digno de ser explorado,
além de caber perfeitamente nos projetos da vanguarda brasileira.

Algo, porém, em que talvez nem mesmo o ideograma tenha conseguido ser util a
poesia concreta diz respeito a tentativa de elimina¢do do discurso. Em um momento
anterior faldvamos do éxito concretista quanto ao questionamento da linearidade da
estrutura propria das linguas ocidentais (e, por extensdo, de todo um modo de raciocinio
e pensamento), ao passo que deixdvamos em aberto o lado que toca ao problema da
discursividade. Sobre esse assunto, convém trazermos ao debate um documento
presente em Transblanco (1994), que serve como excelente elemento de contraponto

para o ponto em questdo. Trata-se de uma carta de Octavio Paz a Haroldo de Campos
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datada de 14 de marco de 1968, da qual reproduziremos uma citagdo, um pouco longa,

porém oportuna, para o momento da discussao:

Certo, a retorica da poesia concreta ndo ¢ discursiva — mas ¢é retdrica: a
linguagem ¢ nossa condi¢do, nosso constituinte. A eliminac¢ao do discurso, ademais, ndo
resgata os senhores do discurso: a prova € que quase sempre seus poemas vém
acompanhados de uma explicagdo. [...] O discurso € o espaco — o contexto — do poema.
Nao nego com isso as possibilidades da poesia concreta: penso que sdo, a um tempo,
imensas ¢ limitadas. Precisamente por limitar-se a um aspecto da lingua — o signo e nio
o discurso — a poesia concreta descobriu um imenso territorio de associagdes, alusdes e
significagdes. Os senhores descobriram — ou inventaram — uma verdadeira topologia
poética. A parte desta fungdo de exploragdo e invengdo, a poesia concreta é por si
mesma uma critica do pensamento discursivo e, assim, uma critica da nossa civilizacao.
[...] Nao obstante, a relagdo peculiar entre poesia e critica que define a poesia concreta
ndo a separa da tradicdo da poesia ocidental; converte-a em sua contradicdo
complementar. E isso por duas razdes: primeiro, o poema concreto se sustenta ou se
prolonga em um discurso (explicagdo do poema, traducdo do ideograma); e segundo,
por seu carater imediato total, o poema concreto ¢ uma critica do pensamento
discursivo. Negacdo do curso — do transcurso e do discurso.

Compreendo que os senhores vejam em Pound um precursor. De toda maneira,
assinalo que a poesia de Pound — fundamentalmente discursiva — ndo utiliza realmente
ideogramas, porém descrigcdes de ideogramas. [...] Nossos idiomas estdo no extremo
oposto do chinés, e 0 maximo que podemos fazer ¢ o que os senhores (ndo Pound)
fazem; inventar procedimentos plésticos e sintaticos que, mais do que imitacdes dos
ideogramas, sejam suas metaforas, seus duplos analdgicos. Um poema concreto € como
um ideograma; ou seja: ndo ¢ um ideograma. [...] A negagao do discurso pelo discurso ¢
talvez o que define toda a grande poesia do Ocidente, desde Mallarm¢é até nossos dias.
[...] Enfim, a conjugagdo e copulacdo verbal de Joyce também estdo nos antipodas do
ideograma chinés: ¢ o fluxo e refluxo circular da linguagem ou, como o senhor recorda
numa nota: um ciclo vital que ¢ um “ciclo-vico”. (PAZ/CAMPOS, 1994, p. 100-101:
destaques do autor)

As palavras do poeta e critico mexicano sugerem, segundo entendemos,
mais um dado do fundo utdpico da poesia concreta: a experiéncia no terreno da
impossibilidade, o lidar com o irrealizdvel “como se” ele pudesse ser exeqiiivel. Tais
marcas apontam para o fato de estar a poesia concreta explorando um terreno cujo topos
€ um u-topos, o que, conforme dissemos na Introdugdo, em nenhum momento pde em
descrédito a empreitada concretista, mas, ao contrario, alarga o raio de suas aquisicoes.
Nesse ponto, a pretexto de uma realizacdo “impossivel”, a saber, a incorporacdo da
natureza ideogramica a uma lingua ocidental (“nossos idiomas estao no extremo oposto

do chinés”), a poesia concreta “descobre” uma “verdadeira topologia poética”, toda uma
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“critica da nossa civilizacdo” ¢ levantada, realizagdo esta que, por si so, ja valeria o
lugar de vanguarda do concretismo na nossa poesia.

Essas seriam, sem pretensdoes de esgotamento, as principais diretrizes da
questdo do ideograma como solucdo para uma nova configuragdo poética no
cruzamento entre uma alegada fisionomia da época e a culminancia de uma tendéncia
da poesia moderna, conforme ja assinalamos. E bom lembrar que a Teoria da poesia
concreta invoca também os principios da psicologia da Gestalt em auxilio a resolugdo
da nova poética pretendida. No entanto, a consideravel extensdo do trabalho dos
noigandres sobre a linguagem e a poesia orientais, se comparada aos pontuais
comentarios sobre a influéncia da Gestalt no projeto concretista, no nosso ponto de
vista, indicam uma maior relevancia do ideograma, no que toca ao problema aqui
abordado. Isso ndo significa que uma imersao nos principios de tal teoria ndo pudesse
sinalizar um caminho possivel para se chegar aonde se chegou, aqui, pela via do

ideograma.

3. 3. Geometrismo mével: por uma consciéncia de leitura

Mantendo o argumento de que a poesia concreta e a praxis foram duas
orientacdes poéticas que, embora independentes entre si, estiveram voltadas para a
resolucdo do mesmo ambito de problemas, podemos dizer que € possivel encontrar, em
ambas, a idéia de que a estrutura do poema estd diretamente ligada a uma forma de
sensibilidade e que uma profunda transformacdo da primeira repercute, diretamente,
sobre a segunda. Os pressupostos dessa transformagdo caminham, no entanto, por rotas
distintas e, quase sempre, antagdnicas, dando a cada uma dessas vanguardas um aparato

proprio para a resolucdo de seus problemas comuns.
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A praxis, movida pelo desiderato da congregacdo de leitores numa mesma
“consciéncia de leitura”, buscou uma forma de fazer com que o poema contivesse,
inscrito em sua propria forma, a negacdo da imobilidade e do fechamento estrutural. Do
ponto de vista da recepgdo estética, isso representaria a instauracdo de um novo
comportamento por parte do leitor, que poderia atuar no sentido de extrair novas
possibilidades de composi¢ao a partir do poema original. Tal atitude marcaria uma
dupla ruptura com a nog¢do convencional de poesia: o texto renunciaria a condi¢ao de
resultado final de um processo de composi¢do para abrir-se a idéia de “pré-texto” e o
leitor deixaria de ser um contemplador passivo, ou mero intérprete de significagdes
preestabelecidas pelo autor, para ser o co-autor do poema. Assim, o que subjaz a tal
proposta de ruptura ¢ a ja mencionada tentativa de superag¢do do hiato que haveria entre
as praticas literdrias e a realidade vivida. Nem mesmo poesia concreta e neoconcreta,
ambos movimentos que se colocaram na condi¢do de vanguarda, teriam conseguido, na
visdo de Chamie, romper com esse esquema instituido. Segundo o poeta, as varias
taticas desses grupos representaram, no fundo, configuragdes diferentes para o mesmo
quadro de “escolarismo” literario, proprio da “Literatura-literaria”.

Assim, a estrutura reificadora e estatica do poema concreto, no entender de
Chamie, ¢ camplice do conservadorismo escolar com o qual a poesia concreta ndo teria
conseguido romper. Como forma, portanto, de superar uma cisdo histérica, a vanguarda
praxis projetou, desde o seu primeiro manifesto em 1962, a idéia de um poema
estruturado por uma “mobilidade inter-comunicante”, que, combinada ao
comprometimento sintatico, semantico e pragmatico com a area de levantamento (ver
capitulo anterior), resultaria no poder de congregagdo do poema-praxis.

O que seria, portanto, a mobilidade inter-comunicante? Para entendé-la, convém

ter em vista os outros dois elementos estruturais basicos do poema-praxis: o “espago em
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preto” e o “suporte interno de significado”. O primeiro € o aspecto visual do texto
formado por blocos de linhas e palavras (o verso ¢ substituido, na praxis, pelos “signos
de conexdo”). J& o suporte interno ¢ a espinha dorsal do poema e ¢ composto por
“vocabulos mobilizadores do sentido e da estrutura” (CHAMIE, 1974b, p. 14). Chamie

indica o poema “Plantio” como exemplo, do qual reproduziremos o seguinte trecho:

PLANTIO

Cava,
entdo descansa.
Enxada; fio de corte corre o brago
de cima
e marca: més, més de sonda.
Cova.

Joga,
entdo nao pensa.
Semente; grao de poda larga a palma
de lado
e seca; rés, rés de malha.
Cava.

Calca
e nao relembra.
Deméncia; mao de louco planta o vau
de perto
e talha: trés, trés de paus.
Cova.

Molha
e ndo dispensa.
Adubo; p6 de esterco mancha o rego
de longo
e forma: nd, no de resmo.
Joga.

Troca,
entdo condena.
Contrato; qué de paga perde o ganho
de hora
e troca: mais, mais de ano.
Calca.

Cova:
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€ ndo se espanta.
Plantio; fé e safra sofre o homem
de morte
e morre: rés, rés de fome

cava.
(CHAMIE, 1974b, p. 15)

2 e

O suporte interno seria formado pelas palavras “cava”, “cova”, “joga”, “calca”,
“molha” e “troca”. Ele se baseia em relagdes fonéticas e ritmicas que ajudam na
emissdo dos vetores de sentido do poema. A partir desses elementos, estdo lancadas as
bases do geometrismo movel, condicao estrutural da co-autoria praxista.

A relagdo entre mobilidade estrutural e co-autoria é que a primeira possibilita
que o leitor “elabore efetivamente novos sentidos a partir do texto, os quais nao
contrariam o sentido bdasico e original” (CHAMIE, 1974b, p. 214). Isso ndo se
confunde, segundo Chamie, com a idéia geral de que as obras literarias comportam uma
“abertura” que permitiria ao leitor vislumbrar outras possibilidades de sentido além das
que sdo oferecidas, de maneira mais evidente, pelo autor. Para Chamie, a mobilidade
inter-comunicante fornece a possibilidade para que o poema se apresente, como
dissemos anteriormente, ndo como um dado pronto e acabado, mas como um “pré-
texto”. Isso faz a diferenca para com a mera “abertura” a que nos referiamos. Nesta,
segundo Chamie, o que ocorre ¢ a projecdo da experiéncia do leitor sobre a obra, ao
contrario do que propde o poema-praxis a partir do qual o leitor construiria, através de
cortes e novas reorganizagdes dos dados do poema, o que seriam novos poemas a partir
de um nucleo de significagdo inicial. A musica “Constru¢do”, de Chico Buarque, seria

um exemplo, segundo Chamie, de um tipico procedimento praxis:

[...] nés, os ouvintes e leitores, poderemos, tanto quanto Chico, intercambiar
palavras e versos, construindo e reconstruindo, livremente, letras derivadas
que, a seu turno, desdobrem e ampliem a significagdo nuclear do texto. Que
significagdo é essa? E a de que o operario da construgdo civil sera sempre um
incomodo, em estorvo, sob a forma de um protesto doloroso contra a sua
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condigdo irrecorrivel. Na letra, Chico Buarque protagoniza na figura do
operario o drama de sua insurgéncia silenciosa e impotente [...] (CHAMIE,
2004, p. 287)

A letra da cangdo de Chico Buarque n3o ¢ o unico exemplo que, segundo
Chamie, pode ser usado para assinalar que “a maior parte dos compositores foi buscar
nas experiéncias mais avangadas de nossa poesia a linguagem e o sustento de suas
letras” (CHAMIE, 1974b, p. 109). Chamie, nessa passagem, refere-se ao III Festival da
Musica Popular, realizado em 1967, no qual estiveram entre as finalistas composic¢des
de Edu Lobo e Capinam (“Ponteio”), Chico Buarque (“Roda viva”) e Gilberto Gil
(“Domingo no Parque”). Se essas e outras cangdes da MPB beberam na fonte da praxis,
o que ¢ discutivel, ou se, por outro lado, a propria praxis projetou seus valores sobre
essa vertente de nossa musica, ¢ algo que ndo julgamos possuir bastante relevancia a
ponto de exigir uma discussdo mais demorada. O que se quer deixar assinalado sobre a
relacdo praxis ¢ MPB ¢é, sobretudo, a idéia de que, nessa identificagdo de “afinidades”
entre os elementos de composi¢ao das cangdes e os procedimentos da praxis (tais como
o jogo de permutacdo de palavras e a problematizacdo critica da realidade), subjaz ao
pensamento de Chamie a elevagdo dos valores da praxis a condi¢do de tdbua axioldgica
de um momento cultural. Expliquemos com uma comparacdo. Quando a poesia concreta
opera os “cortes” valorativos na historia da literatura, separando a poesia “boa” da
“ruim”, os juizos de valor utilizados partem do pressuposto de uma dada concepcao de
poesia, do qual a propria poesia concreta julga-se detentora. De posse desse aferidor
valorativo, todo um grupo de realizadores (o paideuma) e ndo-realizadores pode ser
deduzido. Em que pese a consideravel diferenca com que a poesia concreta aplicou suas
reducdes “paidéuticas” a autores de épocas e contextos distintos, podemos observar,
também na praxis, uma imantacdo valorativa de uma série de manifestagdes artisticas

que orbitam em torno do nucleo da instauragdo praxis, sendo a proximidade ou
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distanciamento com relacdo a esse nucleo o critério de valor da qualidade das obras
artisticas.

Dessa forma, a praxis ndo esteve alheia a eleicdo de uma constelagdo de autores
(ou seria melhor dizer: de valores que, aqui e ali, sdo realizados por um ou outro autor
nas mais diversas formas artisticas) caracterizados por uma similitude de procedimentos
artisticos®, constelagdo que funcionaria como termometro da verdadeira (segundo o
pensamento praxis) tomada de consciéncia de uma época em contraposi¢do, ndo se deve
esquecer, as praticas poéticas da tradicdo literaria, da “vanguarda velha” (leia-se
concretismo e neoconcretismo) e da poesia cepecista: o “reino absolto do panfleto”
(CHAMIE, 1974a, p. 57).

Uma vez apresentado tal projeto, partidario de uma poesia “participante”, que,
contudo, ndo se resolve em termos de facilitagdo da linguagem como forma de atuagdo
sobre as massas, mas, ao contrario, assume o rigor de construcdo estética (ainda que
reformule o sentido desse termo) do poema, salta aos olhos aquele que talvez seja o
mais notorio Obice a tal objetivo: como as massas compreenderdo o poema-praxis?
Como o lavrador de Severinia ira reconhecer-se e, além disso, interferir nos poemas que
compdem Lavra lavra?

Como se percebe, o ambito de problemas para o qual tais perguntas apontam
estd fora da algada de um projeto poético, ainda que de cunho critico e atuante como foi
a praxis. O proprio Chamie ndo dissimulou tal entrave, ao contrario, pensou nos
caminhos da praxis tendo como pressuposto o fato de que o escritor ndo poderia “falar

diretamente as massas”. Se seria absurdo esperar de uma vanguarda artistica solugdes

3 “A transitividade que praxis instaura faz com que cinema, publicidade, histéria em quadrinhos, moda,
musica popular, objetos plasticos e visuais, acima de sua peculiaridade, sejam prdticas semioticas de um
mesmo projeto. Faz com que sejam escritas de uma mesma consciéncia de produgdo. Assim, do cinema
praxis de Carlos Diegues a certas solugdes recentes da musica popular (Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré,
Edu Lobo); do teatro-praxis cinético de Henri Chopin (a pega “L’Armoire”) aos nossos textos de
publicidade e comunicagdo de massa [...] ha a presenga, em cada tipo de manifestagdo, de uma dialética
praxis interna, que permite uma sé leitura produtora de seus respectivos codigos” (CHAMIE, 1974a, p.
114).
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para problemas de ordem econdmica, social e politica que obstam o acesso do lavrador
a leitura, por outro lado, ndo parece despropositada a seguinte pergunta: uma vez
considerada a impossibilidade dessa condi¢do, perderia a praxis a sua razao de ser?

Acreditamos que a resposta para a pergunta acima seja negativa, pelas razdes
que passaremos a expor. Primeiramente, para a praxis, a massa nao ¢ constituida por um
unico segmento social. Nao ¢ tdo somente o camponés, nem o operario das industrias,
nem os trabalhadores dos grandes centros urbanos.

Além disso, a inten¢do da praxis (de cunho fortemente vanguardista) foi a de
reconfigurar o proprio lugar da literatura dentro da sociedade, alterando, assim, o
ambito das relagcdes entre produtores e consumidores que, historicamente, teria sido
estabelecido como se se tratasse do comércio entre duas esferas separadas entre si. Tal
separagdo sustentaria uma hierarquia de valores na qual o “homem de letras” seria o
portador dos instrumentos de leitura da realidade e das técnicas de expressdo, que o
distinguiria do leitor, o “homem comum”, a quem caberia 0 comportamento passivo
diante da obra (isso quando a propria comunidade de “literatos”, segundo Chamie, nio
encerra esse circuito de comunicacao entre seus proprios pares, consolidando o mundo
da literatura como confraria para iniciados). Nesse ponto, o poema-praxis foi pensado
como catalisador de uma proposta de adulteracdo desses valores. Assim, como ja
dissemos, a solugdo “cepecista”, ainda que movida pela intencdo de se contrapor ao
status quo literério, teria sido insuficiente do ponto de vista de uma penetracdo mais
radical no cerne do problema. Tal poesia ndo teria contribuido para criar as verdadeiras
condi¢des de liberdade para uma agdo modificadora do sistema instituido. No momento
em que a proposta dos CPCs coloca-se na perspectiva do mero didatismo politico-
panfletario, os lugares do autor (enquanto intérprete dos problemas sociais) e do leitor

(como a parte a ser “informada” sobre sua propria condicdo no mundo) permanecem
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intactos. A Unica diferenga estaria no fato de que aos autores caberia a func¢do de tornar
as suas obras mais acessiveis € comunicaveis ao povo.

A partir desse intuito, a praxis, assim nos parece, viu-se enredada na situagdo de
propor uma poesia que, nao sendo caudataria do modus operandi e da hierarquia de
valores da “Literatura-literaria”, ndo caisse, por sua vez, na dilui¢do “cepecista”. Por
outro lado, “salvar o poético” das simplificagdes didaticas e panfletarias da poesia
engajada implicava, de certa forma, lancar mdo de certas atitudes, e mesmo de
aquisigdes, proprias do universo das praticas literarias estabelecidas, como, por
exemplo, a experimentacdo formal pautada em um rigor construtivista. Tal fato parece
revelar uma preocupacdo de Chamie em manter um nivel estético da poesia-praxis. Isso
o colocou, por sua vez, diante do desafio de conciliar tal exigéncia artistica com o
potencial “revolucionario” da poesia. No entanto, na medida em que os padrdes de
qualidade estética estdo ligados a um teor de elaboragdo técnica, o que, por sua vez,
esbarra na falta de repertdrio de leitura da maior parte dos possiveis leitores, a literatura-
praxis encampou a idéia de “consciéncia de leitura” como forma de mostrar que a
literatura ndo pode manter-se numa postura de encerramento em um universo autdénomo
(a politica de “confraria” a que Chamie faz referéncia) nem ingressar numa poética
populista de paternalismo social. Dessa forma, o papel da praxis ¢ o de ajustar a atitude
poética a um projeto de transformagdo social mais amplo. Ou seja, se ¢ fato que o
Brasil, afirma Chamie em 1962, ndo possui (“ainda”) consciéncia de leitura, o escritor,
por esse motivo, vé-se no cruzamento entre as seguintes saidas: “ou escreve pura e
simplesmente para o publico de ilustragdo ou instaura (escrevendo) os processos
criativos que tentem levar e levem esse publico a consciéncia do ‘modo de ser’ da

massa” (CHAMIE, 1974a, p. 77).
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Isso reforca o intuito central deste capitulo, que ¢ o de demonstrar a
interdependéncia entre a estrutura do poema vanguardista com a configuracdo de um
Zeitgeist, estando ambos relacionados com o advento de uma nova forma de
sensibilidade que, de um modo geral, as vanguardas pretendem legitimar. No topico a
seguir, enveredaremos por uma breve discussdo critica sobre os pressupostos dessa

utopica totalizagdo arte-mundo-homem.

3.4. “Tem a arte que seguir o espirito da época?”

A fim de pdr em discussdo o argumento da identificacdo da arte com o Zeitgeist,
lancamos mao de algumas reflexdes criticas de Ferreira Gullar em seu breve livro
(porém extremamente fértil em suas colocagdes) Sobre arte, sobre poesia (uma luz no
chdo). Em um dos textos desse livro, Gullar lanca uma pergunta que, sob a aparéncia de
simplicidade, carrega uma importante discussdo pela qual deve passar todo debate sobre
o tema da vanguarda. No texto em questdo, Gullar parte de um didlogo entre ele € um
autor de arte efémera que justificava sua obra com o argumento de que, ja que vivemos
em um mundo transitorio, descartavel, em que nada ¢€ feito para durar, entdo a arte deve
refletir o espirito da época, ou seja, deve assimilar a perecibilidade ao seu proprio modo
de apresentacdo. Diante disso a pergunta de Gullar é: “tem a arte que seguir o espirito
da época?” (GULLAR, 2006, p. 42).

Nao estamos sugerindo que tal indagagdo, referente, no caso, ao contexto da arte
efémera, possa ser transportada diretamente para a discussdo sobre o problema das
vanguardas. Nosso intuito, todavia, ¢ o de mostrar que, historicamente, e, em termos
bem gerais, pode-se identificar dois modos de disposi¢do artistica para com o tempo em

que ela se insere. O primeiro seria o da negacdo das caracteristicas da época, refletido
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num comportamento artistico de resisténcia a adaptacdo ou mesmo de evasdo e
escapismo. O segundo seria o da adequagdo afirmativa que, pelo menos a principio, o
exemplo da arte efémera deixa transparecer.

Contudo, como dissemos, trata-se de uma generalizacdo que, como se sabe,
oculta uma série de posturas intermediarias. Dentro destas, encontra-se a atitude tomada
pelas duas vanguardas brasileiras que constituem o nosso objeto de estudo. Sobre tal
atitude, passaremos a discutir a partir de agora.

O primeiro passo de nossa andlise consiste em afirmar, a partir de Gonzalo
Aguilar (AGUILAR, 2005, p. 205-passim), que tanto a poesia concreta quanto a praxis
(a inclusdo desta € por nossa conta) concentraram esfor¢os no intuito de realizar o que o
critico argentino chamou de “legitimacao no contexto”. Tal esforgo esteve lado a lado
com a preocupacdo de que tal processo de legitimacdo ndo solapasse a capacidade
critica dessas vanguardas. Eis o grande desafio: como questionar o sistema a partir do
seu interior, ou seja, lidado com as suas proprias regras? Ou, em outras palavras, como
encarnar a fisionomia de uma época e, a0 mesmo tempo, manter intacto o teor de
negatividade e ndo-conciliacdo das obras artisticas?

A idéia de legitimagao no contexto envolve os varios artificios postos em pratica
tanto pela poesia concreta quanto pela praxis que tiveram em vista a equiparagdo da
produgdo poética aos padroes da sociedade de consumo. Tais artificios vao desde a
substitui¢do da idéia do autor pela do produtor (correlato da substitui¢do do fazer
artesanal pelo fazer técnico), passando pela racionalizagdo do processo de composicao
que passa a assimilar elementos das ciéncias exatas e do universo das técnicas
(cibernética, matematica, informatica, etc.), até ao ideal do poema como um “produto

util”, oferecido a um tipo de leitor entendido como “consumidor”.
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Nao ¢ dificil perceber a complexidade de um empreendimento dessa natureza.
Trata-se da aproximag¢do de um campo milenar da cultura humana — a poesia — com uma
realidade relativamente recente — o mundo tecnoldgico-industrial. Além disso, esses
dois universos poderiam ser tomados como opostos se quem os avalia parte de um
ponto de vista tradicional de poesia, em que caracteristicas como: imaginacao, beleza,
metafora, musicalidade e outras sdo, em principio, inconcilidveis com os valores que
formam o mundo da producdo como: razdo, funcionalidade, pragmatismo e utilidade.
Sobretudo este ultimo requisito pode ter sido o mais problematico de se “transportar”
para o terreno da poesia.

Foi preciso, para isso, que se adaptasse o significado desse termo ao ambito das
artes ou, o que da no mesmo, que a estética ganhasse estatuto de utilidade, o que
significa atentar contra o seu status de autonomia. Dessa forma, impor utilidade a poesia
significou, utopicamente, devolvé-la ao mundo da vida e, se este ultimo encontrava-se
regido pela légica da produgao e do consumo, a tatica vanguardista foi a de que a poesia
deveria infiltrar-se no modo de ser dessa realidade.

Essa intervencdo da arte no seio da realidade social e cotidiana ndo se d4, no
entanto, de maneira tranqiiila. O conflito entre os propositos dos textos programaticos e
as condi¢des reais de implementacdo dos mesmos empurraram concretiSmo € praxis
para uma situagdo de inegéavel paradoxo. Pelo lado da praxis, j& assinalamos o conflito
entre a natureza do poema e sua inacessibilidade as massas. Quanto a poesia concreta,

cabem aqui as seguintes consideragdes de Gonzalo Aguilar:

Considerando-se um objeto 1til, a poesia concreta pretende mergulhar
no contexto, mas sem perder, por sua vez, as marcas da “inven¢do’:
“participante enquanto cria¢do e invengdo e ndo, hélas!/, enquanto fungdo”,
diz o editorial do primeiro numero da revista Invengdo (1962). [...]

Ora, na recepg@o final (o leitor como “espectador” do poema), as
contradi¢des surgem com mais forga: a “comunicagdo mais rapida” ndo pode
se desfazer do principio vanguardista da ndo-conciliagdo. Um poema como
“Life”, de Décio Pignatari, ¢ aparentemente simples de entender, mas seu
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consumo ndo pode dar-se sem esse “olhar diferencial”, do qual fala Pierre
Bordieu e que ¢ uma exigéncia do campo. A comunica¢do mais rapida se
obtém — tanto em sua versdo escrita como em sua adaptac¢do ao video — so se
entendermos por “comunicacdo” o processo de exposicdo e consumo de que
0 poema precisa, ¢ deixarmos de lado os processos de interpretacdo e
compreensdo. O poema dura, em sua adaptacdo ao video, menos de um
minuto, mas sua compreensdo supde que o leitor esteja informado
previamente sobre a crise do verso e a teoria do ideograma. (AGUILAR,
2005, p. 234-235)

A situacdo de paradoxo a que nos referiamos ¢ dada pelo fato de que, ao passo
que o mergulho no mundo da vida ¢ desejado e programado pelas vanguardas, ¢
constitutivo desses programas uma consideravel margem de ndo conciliagdo com tal
mundo, uma vez que a completa assimilacdo das vanguardas pelo sistema representa
uma real ameaca de fracasso de seus projetos. Tal condicdo paradoxal, a nosso ver,
mantém a a¢do vanguardista em um constante devir utdpico que acena sempre para um
horizonte futuro. Isso porque, se da mudanca das sensibilidades e das consciéncias
depende o éxito das inten¢des vanguardistas e, tendo em vista que as condigdes para
essa nova realidade ‘“ainda” ndo estdo dadas, o trabalho ¢ a acdo fazem-se
constantemente necessarios, o que legitima a propria razao de ser das vanguardas.

Do que foi exposto até o momento, ja podemos deixar como acertado o fato de
que tanto o concretismo quanto a praxis foram vanguardas que optaram por refletir
(ainda que de maneiras distintas) aquilo que entenderam como sendo o espirito da
época. Dessa forma, ndo seguiram o exemplo de outras manifestacdes artisticas que, em
outras épocas, opuseram-se a seguir as caracteristicas de seus respectivos periodos

historicos:

Por exemplo, o Expressionismo, surgido na Alemanha, que, no comeco do
século XX, se industrializava e urbanizava, opunha-se tanto a industria
quanto a vida na cidade moderna, razdo por que os primeiros expressionistas
pintaram suas obras a margem dos lagos em meio a florestas. E verdade que
o Futurismo e o Construtivismo pretenderam criar a arte da sociedade
industrial, mas o Dadaismo negou radicalmente a racionalidade capitalista.
Isto sem falar no Romantismo que nasceu como contestag@o a objetividade e
cautela da mentalidade burguesa do século XIX, enquanto o Simbolismo se
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opoOs a visdo positivista que predominava no final daquele século. (GULLAR,
2006, p. 42)

Entretanto, assim como o fato de se opor ao proprio tempo nao deixa de ser uma
tomada de atitude diante dele, a opcao pela acao afirmativa perante a propria época nao
indica, necessariamente, um comportamento de submissdo e acriticidade diante dos
problemas que o contexto historico suscita. Assim, podemos dizer, sem erro, que a
atitude de contestagdo do sistema esteve presente tanto na produg¢do do grupo
concretista quanto nos trabalhos de Mario Chamie. Sobre este ultimo, as evidéncias em
tal sentido sao bem mais fortes. O viés politico da praxis atravessa todo o projeto de
Instauragdo sem se render, repetimos, aos vicios do panfletarismo. A esse respeito, €
louvavel a unido entre poesia e politica na obra do autor de Industria. De destreza
teorica pouco comum no plano da critica literaria, Chamie consegue defender uma
funcdo politica para a poesia sem socobrar em um materialismo esclerosado e, sem
abusar do jargdo marxista, articula uma poética comprometida com um projeto
revolucionario.

No terreno das proposi¢des concretistas, a discussao ¢ um pouco menos pacifica.
A reserva com que certos criticos analisam a atuagao da poesia concreta (entre os quais
Heloisa B. de Hollanda: “o poema concreto langava mao da linguagem do sistema mas
mostrava-se incapaz de tocé-lo criticamente” [HOLLANDA, 2004, p. 47]) deve-se,
quase sempre, a uma alegada adesao irrestrita dessa vanguarda a padrdes de teoria e arte
internacionais, comprometidos, por sua vez, com a ideologia dos paises desenvolvidos
e, em um segundo momento, pela tentativa de implementacdo desses padroes ao ambito
da realidade nacional. Dessa forma, o concretismo legitimaria, no campo da arte, a
condi¢cdo de dependéncia (em vias de acirramento, com a politica desenvolvimentista)

que ja era uma realidade no plano da economia.
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Se, sob um determinado ponto de vista, o juizo mencionado pode ter a sua
validade, por outro, e esse ¢ o que aqui defendemos, entendemos que a poesia concreta
foi responsavel diretamente por uma consideravel injecdo de forca no pensamento
estético brasileiro, fornecendo-lhe instrumentos de analise até entdo inéditos em nossa
critica, que permitiram, e ainda permitem, novos olhares sobre a nossa propria tradi¢ao
literdria. Sem precisar enumerar os importantes trabalhos de tradug¢do de autores
estrangeiros assim como as chamadas “re-visdes” de escritores como o maranhense
Sousandrade e o baiano, filho de irlandé€s, Pedro Kilkerry, concordamos com Octavio
Paz sobre o potencial de “critica da cultura” que a reflexdo concretista promoveu. Nesse
sentido, o “signo da época”, para nos, ndo se esgota na “fisionomia” de uma realidade
industrializada ou no “modo de ser” da sociedade de consumo. A busca de uma nova
linguagem poética e, em razdo desta, toda uma reflexdo sobre o proprio ser da
linguagem, assim como sobre a sua logica subjacente e as faculdades de percepcao e
sensibilidade que a ela estdo vinculadas, concorreram para instaurar um incontornavel
espago critico no meio cultural brasileiro. Acreditamos que tal questionamento ndo teria
sido o mesmo se os idealizadores do concretismo ndo tivessem partido para a opgao de
vanguarda, ou seja, se permanecessem apenas no ambito da critica e da teoria. SO a
tatica de vanguarda, com toda a sua polémica e paradoxos e, principalmente, pelo seu
fundamento utopico, poderia produzir, via inser¢ao no sistema e critica imanente (“por
dentro”), o efeito de injecdo de for¢a ao qual nos referimos.

4. 0 PROBLEMA DA HISTORIA

A idéia de “histéria” ndo ¢ tdo antiga quanto a de “tempo”. Os estudos

realizados por Mircea Eliade (O mito do eterno retorno) sobre as representacdes do
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tempo nas sociedades arcaicas revelam uma diferenga radical entre os modos antigo e
moderno de vivenciar a temporalidade.

O modo de vida arcaico estd baseado, segundo o autor, em uma concepgao
ciclica de tempo, cujos fundamentos possuem intima relacdo com as formas de
representacdo da consciéncia mitica: “Para o homem arcaico a realidade ¢ uma fung¢ao
da imitagdo de um arquétipo celestial” (ELIADE, 1992, p. 19). “Assim fizeram os
deuses, assim fazem os homens” (ELIADE, 1992, p. 29), diz o provérbio indiano que
resume a idéia de que as atividades humanas de importancia coletiva (as convengdes
sociais, o casamento, a colheita, a guerra, o sexo, etc.)’ representam uma imitagdo dos
feitos celestiais realizados em um tempo mitico in illo tempore. Sendo assim, s6 o que
participa do arquétipo possui carater normativo. O “novo”, ou seja, a conduta
imprevista, ¢ encarado como falta, desvio.

Somente a partir da tradi¢ao judaico-crista surgem os elementos que viriam a
compor a concepcao moderna de tempo baseada numa representagdo linear e teleologica
e ndo mais ciclica e repetitiva. De acordo com essa visdo, a condi¢dao temporal irrompe
em decorréncia de uma “falta” primordial (a expulsio do Eden, a “idade de ouro”
perdida) e caminha no sentido de um telos, que corresponde a vinda do Messias que
instaurard o fim das eras e o julgamento final (reino da eternidade, eliminacdo do tempo
profano).

Entre a primeira e a segunda formulacdo h4d uma diferenca essencial, tal
como assinala Octavio Paz em Os filhos do barro: “Nada ¢ mais oposto a nossa
concepgdo de tempo do que a concepgao de tempo dos primitivos: para nods o tempo € o

portador da mudanca, para eles é o agente que a suprime” (PAZ, 1984, p. 27). O tempo

** Exemplo: o casamento representaria a repeti¢io do modelo cosmico do encontro entre o céu e a terra
(masculino e feminino), ou seja, a restauracdo da unidade primordial. As dangas seriam imitagdes de
animais totémicos que se quer conjurar ou atrair. As lutas representariam o embate das forgas contrarias
que regem o cosmos e o her6i o membro do cla que imita os feitos de um deus.
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arcaico elimina a mudanga porque o passado € o que deve ser repetido constantemente.
Tal passado, porém, remonta a um tempo ab origine que, através dos ritos, ¢
constantemente re-atualizado, tornando-se sempre presente. Essa atualizagdo constante
de um passado mitico tende a nortear a vida social a partir de arquétipos regulares e
imutaveis, negando, assim, a sucessao do tempo e a mudanga.

A “nossa concepgdo de tempo”, a que se refere Paz, recebeu da cosmovisao
judaico-cristd as nog¢des de progressdo linear e teleologia, ausentes no pensamento
mitico. O cristdo compreende a sua existéncia como um percurso, sabe que a “retidao”
(para enfatizar a idéia de linearidade) do espirito ¢ a condi¢do para a vida eterna. A
esperanca, portanto, estd projetada para o futuro, seja no plano pessoal (a “minha”
salvacdo), seja no plano da redenc¢dao da humanidade com a chegada do Messias.

A concepg¢do linear de tempo insere o homem cristdo em um ambito maior
de liberdade pessoal. Suas atitudes podem condend-lo, se dirigidas para o mal (o
pecado) ou redimi-lo, se orientadas para o bem. O direcionamento da propria vontade é
responsabilidade do individuo. Embora haja os referenciais valorativos de bem e mal,
diante das situagdes concretas existe sempre uma margem de interpretacdo e escolha e,
em ultima instdncia, ¢ a propria consciéncia quem dirige os rumos da historia
individual.

Nesse sentido, a ruptura cristd com a concep¢ao ciclica marca o advento,
ainda germinal, da experiéncia do tempo como historicidade: “O cristianismo ¢ a
‘religido’ do homem moderno e do homem historico, do homem que descobriu
simultaneamente a liberdade pessoal e o tempo continuo (em lugar do tempo ciclico)”
(ELIADE, 1992, p. 136).

A consciéncia histérica da modernidade consiste, por sua vez, na

secularizacdo da visdo do tempo biblico. Podemos apontar aqui pelo menos duas
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grandes “narrativas” modernas nas quais seria possivel identificar formas laicizadas do
tempo cristdo. A primeira, e certamente a mais caracterizadora da modernidade,
pertence ao século XVIII e ¢ conhecida pelo termo alemdo Aufklirung (ou, em
portugués, “llustragao”, “Iluminismo”). Aufkldrung, no dizer de Kant, ¢ o processo de
saida do homem de seu estado de minoridade intelectual. A tal processo corresponde
um paulatino abandono das superstigdes (“trevas”) e um progressivo aprimoramento da
razdo (“luz”, dai o termo “ilustragdo’), que, por fim, resultaria no aperfeicoamento
moral da humanidade.

Também o marxismo comporta em seu bojo os elementos de uma confianga

no progresso historico:

Para o marxismo, os acontecimentos ndo sdo uma sucessdo de acidentes
arbitrarios; eles demonstram ter uma estrutura coerente e, acima de tudo,
levam a um propdsito definido — a eliminagdo final do terror da histdria, a
“salvacdo”. Desta maneira, no ponto final da filosofia marxista encontramos
a era de ouro das escatologias arcaicas. [...] ele [0 marxismo] reconfirmou,
em um nivel exclusivamente humano, o valor do mito primitivo da era de
ouro, com a diferenca de que coloca a era de ouro no final da historia ao
invés de colocé-la também no seu ponto inicial. (ELIADE, 1992, p. 129).

O cristianismo teria projetado a idade de ouro (também presente nas
mitologias pagas, mas localizada apenas no passado primordial) no futuro: a chegada do
Messias e o advento da eternidade. A tentativa de a modernidade laicizar a idéia da
redencdo cristd esbarra, contudo, numa impossibilidade l6gica: o futuro ¢, por defini¢do,
aquilo que nunca se alcanca. Dessa forma, a modernidade desemboca numa “marcha
sem fim para o futuro” (PAZ, 1984, p. 190).

O tempo que, para o homem arcaico, funcionava como uma “defesa” contra
a mudanca, na modernidade passa a ser a propria mudanga. O progresso ¢ a marcha que
ndo pode ser contida sob pena de “estancar” a conquista do futuro, seja ele a sociedade

iluminista, o comunismo ou, até mesmo, o advento da “raga pura” da ideologia nazista.
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A contraditéria expressdo, “tradicdo da ruptura”, que o poeta mexicano utiliza para
sublinhar a esséncia de uma época parece bastante apropriada para descrever esse traco
da modernidade a que estamos nos referindo.

As vanguardas, nesse sentido, sdo a expressdo da moderna concepcdo de
histéria como também a condu¢do da prépria modernidade artistica as suas ultimas
conseqiiéncias. Ndo a toa um dos primeiros movimentos de vanguarda de ampla
repercussdo internacional chamou-se “Futurismo”, e a atitude por ele encampada
tornou-se emblematica para as tendéncias posteriores.

O Futurismo acirrou a estratégia da ruptura e o impeto de renovagao literaria
converteu-se, nessa vanguarda, em militantismo e beligerancia radicais: bofetada e
soco! Ja tivemos oportunidade de assinalar, contudo, que a atitude demolidora subjaz,
de uma maneira ou de outra, algum contetido propositivo. No caso em questdo, o
Futurismo contribuiu para, entre mais coisas, pavimentar os caminhos da revolugao
tipografica e da adequacao desta a nova realidade industrial, que, mais tarde, a poesia
concreta levaria adiante em uma proposta mais sistematizada. A atitude futurista realiza
a idéia contida na etimologia da palavra vanguarda: tomar a dianteira temporal de uma
progressdo historica e indicar os caminhos para que a “retaguarda” possa seguir em
frente.

Contudo, costuma-se associar, talvez com base no exemplo do Futurismo
(embora ndo saibamos até que ponto isso seja legitimo), ruptura com rejeicdo em bloco
do passado artistico. Sem duvida, a negagdo caracteriza a atitude vanguardista, porém,
convém desconfiar da idéia de que tal negacdo seja contra todo o passado de forma
indiscriminada. Em segundo lugar, o fato de as vanguardas terem advogado em nome de
uma ‘“novidade” poética ndo parece indicar, em principio, que a “novidade” ¢, em si

mesma, a principal reivindica¢do vanguardista. Ao contrario, e isso sera abordado mais



104

adiante (v. topico 4.3), cada vanguarda, em particular, parece falar em nome da “altima”
novidade ou, em outras palavras, cada movimento pretende, ao propor o novo, encerrar
os ciclos de ruptura e novas propostas e, assim procedendo, por termo a marcha
historica que, de inicio, era sua fung¢ao esporear.

Este capitulo tem como objetivo observar de que forma a poesia concreta € o
poema-praxis lidaram com o problema da historia. A intenc¢do ¢ que tal discussdo ajude
a iluminar a problematica relacdo das vanguardas com a modernidade e com o tema

principal deste trabalho: a utopia.

4.1 Paideuma

O paideuma ¢ o exemplo de que € possivel, pelo menos para a vanguarda
concretista, aprender com o passado: “‘Paideuma’ significa ensino, aprendizagem,
aquele que se educou [paidos = crianga]. Na terminologia dos poetas concretos, tomada
diretamente da proposta poundiana, significa aqueles poetas com os quais se pode
aprender” (AGUILAR, 2005, p. 65)°. A questdo se torna complexa quando nos
perguntamos até que ponto os poetas arrolados no paideuma concretista pretendiam
“ensinar” alguma coisa ou se, na verdade, os proprios noigandres nao foram os
verdadeiros pedagogos de uma “doutrina” da qual um Mallarmé ou um Joyce estiveram

alheios.

3% A fun¢io didatica do paideuma: “A ordenacdo do conhecimento para que o préximo homem (ou
geracdo) possa encontrar da maneira mais rapida possivel a parte viva do mesmo, e gastar o menos tempo
possivel com caminhos obsoletos” (CAMPOS, A. et alii, 1975, p. 26). Trecho de Pound citado por
Haroldo em “Poesia e paraiso perdido”, na Teoria da poesia concreta. Em “olho por olho a olho nu™:
“PAIDEUMA / elenco de autores culturmorfologicamente atuantes no momento histérico = evolugdo
qualitativa da expressdo poética e suas taticas” (CAMPOS, A. et alii, 1975, p. 47). Quanto aos
autores/taticas que compdem o paideuma, nos primeiro textos da Teoria sdo apontados: “mallarmé (um
coup de dés — 1897), joyce (finnegans wake), pound (cantos — ideograma), cummings e, num segundo
plano, apollinaire (calligrammes) e as tentativas experimentais futuristas-dadaistas [...]”(CAMPOS, A. et
alii, 1975, p. 44). Em textos posteriores observa-se a inclusdo de poetas brasileiros como Oswald de
Andrade e Jodo Cabral.
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Para que fique claro o significado da pergunta acima e o porqué da tematica
do paideuma no capitulo referente ao problema da histéria, convém delimitarmos
melhor o ambito da discussao.

A questdo principal consiste em saber se, de fato, o concretismo incorporou
a logica de uma historia linear e evolutiva ou se, no fundo, suas formulacdes tedricas
apontam para uma outra concep¢do de histéria (ou para a negagdo dela). Somente
através de uma analise da funcdo do paideuma para a poesia concreta serda possivel
chegarmos a algum ponto. Através dele saberemos se, para os concretistas, a historia
evolui e se ha alguma logica intrinseca a essa evolugao que lhe sirva de fundamento. Em
caso afirmativo, o paideuma compreenderia um “progresso” ao qual coube a poesia
concreta identificar e levar a cabo. Sendo assim, seria oportuna, também, a indagacao
sobre se esse evolucionismo ndo se justificaria menos por uma légica inerente a propria
historia, do que, no fundo, por uma projecdo de uma razdo externa forjada pelos
proprios poetas do concretismo. Restaria, por outro lado, a hipétese de o paideuma nao
estar fundamentado em uma logica linear, mas sim numa visao sincronica (e, portando,
anistorica) do fenomeno literario.

Escolhemos como ponto de partida para esse debate a seguinte passagem da

Teoria da poesia concreta. Nas palavras de Haroldo de Campos:

A arte da poesia, embora ndo tenha uma vivéncia fun¢do-da-Historia, mas se
apodie sobre um “continuum” meta-histérico que contemporaniza Homero e
Pound, Dante e Eliot, Gongora ¢ Mallarmé, implica a idéia de progresso,
ndo no sentido de hierarquia de valor, mas no de metamorfose vetoriada, de
transformagdo qualitativa, de culturmorfologia: “make it new”. (CAMPOS
A. et alii, 1975, p. 26)

A passagem ¢ complexa porque justapde, no mesmo plano, idéias

contraditdrias: “evolu¢do” / “continuum” / “progresso”, por um lado, e “meta-histéria” e
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“contemporanizacao”, por outro. No primeiro grupo de termos afirma-se a diacronia, ao
passo que as duas ultimas palavras indicam uma visada sincronica da questao.

Na interpretacdo de Paulo Franchetti, o trecho de Haroldo indicaria a idéia
de que, embora a poesia esteja em evolucdo constante, ndo se pode julgar que um
Mallarmé seja “melhor” do que um Dante somente em virtude da posteridade do
primeiro com relagdo ao segundo. Nao obstante isso, a poesia evolui, transforma-se.
“Indicar a dire¢do em que se processa essa evolucao” (FRANCHETTI, 1993, p. 36)
seria, na opinido do autor, a maneira de o poeta inserir-se no proprio tempo.

A interpretacdo de Franchetti parece correta, embora ndo dé indicagdes de
como seria possivel conciliar, na citagdo de Haroldo, uma evolugdo que ndo ¢
progressiva em termos de valor, mas que, ao mesmo tempo, ¢ uma forma de
“transformacdo qualitativa”. Uma coisa, no entanto, parece definitiva: nem sempre o
que ¢ atual pode ser, segundo essa visdo, considerado “novo”, da mesma forma que nem
tudo que pertence ao passado deve ser descartado como antigo. Tal afirmacdo soa, a
principio, como uma obviedade, mas para o itinerario da nossa discussdo constitui um
passo efetivo: € possivel separar “passado” literario de “tradi¢do” obsoleta. Por
conseguinte, para a poesia concreta, o rompimento ndo € com o passado enquanto tal,
mas com parte dele, aquela que ndo serve como “aprendizado” (dai paideuma) para os
poetas do presente.

Tentando langar outros elementos a questdo, tomamos dois momentos do
percurso intelectual dos irmaos Campos que podem favorecer o avango do problema. O
primeiro ¢ o texto de Augusto que serve de prefacio a Verso reverso controverso, cuja
primeira edi¢do ¢ de 1978. O outro ¢ o ultimo capitulo de 4 arte no horizonte do
provavel, de Haroldo, intitulado “Por uma poética sincronica”, de 1969. O recurso a tais

textos tem a intencdo de contribuir para a elucidagdo do problema a que ora nos
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propusemos. Nao desconsideramos, no entanto, o fato de tais obras terem sido escritas
jé& algum tempo depois da fase “ortodoxa” da poesia concreta, época em que se insere a
citacdo-problema de Haroldo de Campos reproduzida acima. Porém, a insisténcia na
idéia do paideuma, presente nos dois textos, ndo pode ser considerada como algo
secundario. Além disso, qualquer afirmagdo da nossa parte no sentido de apontar para
uma continuidade de pensamento entre os dois “momentos” intelectuais em questdo se
restringird a posicdo de que a fase efetivamente “concretista”, ou seja, aquela que
assinala uma militancia vanguardista, pode ter abrigado o germe da proposta da “poética
sincronica” e da posterior “abertura” do paideuma para outros poetas do passado,
presentes nas duas obras dos Campos a que fizemos referéncia.

Augusto de Campos, em Verso reverso controverso, profere: “Eu defenderei
até¢ a morte o novo por causa do antigo e até a vida o antigo por causa do novo. O antigo
que foi novo € tdo novo como o mais novo novo [sic]’(CAMPOS, 1988, p. 7). Mais
adiante: “A poesia ¢ uma familia dispersa de naufragos bracejando no tempo e no
espaco. Tento reunir aqui alguns dos raros sobreviventes, dos que me falam mais de
perto: os que lutaram sob uma bandeira e um lema radicais — a inven¢do ¢ o rigor”
(CAMPOS, 1988, p. 8).

As consideragdes de Augusto anunciam, em seu livro, uma série de ensaios
criticos sobre poetas de épocas distintas. O conceito de paideuma ¢é invocado nesse
prefacio e associado a imagem, acima transcrita, da familia de “naufragos bracejando no
tempo e no espago”. Ao tratar os poetas comentados no livro, € outros, como “irmaos no
tempo™’, Augusto estabelece, entre eles, uma relagdo de contemporaneidade. Nio se

trata, como se percebe, de uma “linhagem”, o que pressuporia que, embora sendo da

37 “Arnaut Daniel, Jodo Airas de Santiago, John Donne, Marino, Corbiére ou Hopkins, Gregdrio de Matos
ou Sousandrade ou Kilkerry, num sentido mais largo, ndo sdo menos novos que Joyce ou Pound ou
Oswald ou Pignatari. S0 irmdos no tempo, mais irmdos ¢ mais proximos que a diluente maioria dos
literatti que nos cercam. Como ndo ama-los? Meu amor vegetal crescendo vasto” (CAMPOS, 1988, p.7).
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mesma familia, os antepassados ndo mais “atuam” no tempo presente, ficaram no
passado. Entre irmdos ha, contudo, uma equiparagdo de geracdes. Nao s6 o tom desse
prefacio lembra os antigos manifestos concretistas como ¢ mantida uma consideravel
semelhanca no modo como Haroldo trata (na citagdo da Teoria) a relacdo dos poetas do
presente com os do passado.

Qual a diferencga, todavia, entre o pensamento de Augusto em Verso reverso
e controverso ¢ aquele defendido junto aos demais companheiros de vanguarda nos
anos 50 e 60? H4 um ponto que pode ser, desde ja, fixado: a medida que o projeto de
legitimagdo da vanguarda concretista ia se flexibilizando, o paideuma passava a
incorporar outros autores que poderiam ser vistos, em tese, como antipodas da poesia
concreta. Nesse sentido, embora Haroldo fale em contemporanizar Dante e Eliot, a
formulacdo do paideuma, na época dos manifestos, ndo remontava a nenhuma obra
anterior a 1897, ano em que o “Lance de dados” de Mallarmé veio a lume. Além disso,
¢ notavel o esforco daqueles textos em estabelecer elos de continuidade entre o pontapé
inicial do poeta francés e as posteriores realizacdes de Apollinaire, Joyce, Pound e
cummings. Dessa forma, além da posterior “abertura” do paideuma, ¢ possivel perceber
que, de inicio, o eixo Mallarmé-poesia concreta ¢ explicado ndo somente segundo o
argumento da contemporaneidade em termos de procedimentos, como, também, projeta-
se sobre essa sucessdo de feitos poéticos uma logica progressiva, destinada a
desembocar no instante em que a proposta poética que vinha sendo ensaiada pelos
poetas mencionados (leia-se: a busca de uma poesia fora da organizacdo linear-
discursiva) chega a seu ponto culminante com a poesia concreta brasileira, que
sistematiza, numa proposta coerente, os fundamentos de uma nova linguagem para a

poesia.
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Com essa conclusdo preliminar, a sensacdo ¢ a de que fizemos uma trajetéria
ciclica para retornar ao ponto inicial: afinal, se entre Mallarmé e a poesia concreta ha
uma légica evolutiva, por que, segundo Haroldo em “A poesia e o paraiso perdido”, “A
arte da poesia [ndo tem] uma vivéncia funcdo-da-Histéria, mas se [apdia] sobre um
‘continuum’ meta-historico”? Porém, a partir dos elementos apontados, ndo voltamos a
pergunta inicial da mesma forma e o percurso realizado nos coloca diante de duas
respostas que, a principio, se excluem: ou a poesia concreta admite uma visdo
diacronica da literatura e, nessa perspectiva, alinhava os autores que compdem o
paideuma dentro de uma razio de ser histdrica, ou, entdo, suprimindo a propria historia,
compactua com uma visao idealista fundada numa idéia de perenidade e imutabilidade
dos valores artisticos. Parece que era essa oposi¢do que Leyla Perrone-Moisés tinha em

mente quando fez a seguinte afirmagao sobre a idéia de sincronia na literatura:

A opgao pela visada sincronica subentende uma concepgdo a-historica da
arte, da literatura. Leva a falar da eternidade da poesia, de sua esséncia
perene. [...] Todos os escritores-criticos que defendem a historia sincronica
beiram esse idealismo. E dificil escapar ao idealismo quando se fala da
permanéncia da arte e talvez quando se fala da arte rout court. (PERRONE-
MOISES, 1998, p. 49)

No ja mencionado ultimo capitulo de 4 arte no horizonte do provavel,

Haroldo de Campos se defende do argumento que embasa a opinido de Perrone-Moisés,

apresentando uma perspectiva sincronica para o estudo da literatura, embora, como
veremos adiante, ndo entenda que tal perspectiva seja sindbnimo de idealismo.

Um dos principios basicos da visada sincronica ¢ que ndo ¢ o passado que

influencia o presente, mas o contrario: “The past does not influence me; I influence it™*.

O critico parte do que seriam valores atuantes para o presente e julga o passado literario

tendo em vista quais obras ou autores que permanecem ainda atuantes e quais os que ja

¥ Segundo Haroldo, trata-se de uma “resposta ‘boutade’ do pintor De Kooning ao compositor John Cage
a proposito do problema das influéncias em arte” (HAROLDO, 1977, p. 214)
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ndo dizem mais nada ao momento artistico: “Trata-se de uma operacdo redutora de
valor inclusive catértico [...] cujo primeiro objetivo é sacudir velhos prejuizos em
relagio ao discurso literario e permitir sua revisdo” (CAMPOS, 1977, p. 214). E
bastante evidente, nesse tipo de comentario, a proximidade com o método de estudo
proposto por Ezra Pound no seu Abc da literatura. O que se quer ¢ “agir critica e
retificadoramente sobre as coisas julgadas pela poética diacronica” (CAMPOS, 1977, p.
214), tendo em vista, por conseguinte, uma inten¢do didatica de facilitar o caminho do
aprendizado, apresentando somente aquilo que ainda possui validade para o tempo
presente.

Nesse sentido, toda leitura sincronica do passado parte de um valor
predeterminado a partir do qual sdo operados os ‘“cortes” na historia. No caso de
Haroldo (e também no de Augusto em Verso...), o critério que serve como pedra de
toque ¢ a “inven¢do”. Quando Perrone-Moisés adverte sobre a margem idealista desse
modelo critico, entendemos que tal possibilidade existe e deve ser considerada. A nosso
ver, a visada sincronica corre o risco de incorrer em idealismo toda vez que o valor
aferidor dos éxitos literarios ¢ hipostasiado a condi¢do de “substancia” ou “esséncia”
perene da poesia. Dessa forma, na intencdo de servir a um aprendizado critico do
passado literario, tal método corre o risco de desembocar no autoritarismo, absolvendo
alguns autores e condenando outros a partir de um pardmetro com estatuto de esséncia e
poder normativo.

A possibilidade do autoritarismo critico fica bastante evidente se tomarmos
um dos postulados fundamentais do modelo sincronico, que consiste na idéia de que o
presente ¢ que determina o passado, ou seja, um autor ¢ considerado valido quando ele
ainda ¢ “atuante” ou, nas palavras do proprio Haroldo: “A poética sincronica (estético-

criativa), no sentido em que a conceituo para propositos bem definidos, estd
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imperativamente vinculada as necessidades criativas do presente” (CAMPOS, 1977, p.
222). No entanto, poderiamos perguntar: Quem define quais s3o as “necessidades
criativas do presente”? Qual a autoridade do avaliador e qual a legitimidade da sua
avaliagdo? Por que o valor da “invencdo”, por exemplo, ¢ mais importante ¢ mais
definidor da arte poética do que o valor da “expressdao”, rechacado pelo pensamento
concretista, mas amplamente presente em nossa tradi¢ao poética? Por que a “sintese”, a
poesia como dichten/condensare, € mais “poética” do que, por exemplo, 0s poemas em
prosa de Baudelaire? Essas sdo algumas perguntas que, em suma, apontam para o fato
de que os valores sdo sempre relacionais, ou seja, dependem de uma relagdo entre o
sujeito (no caso, o critico) e o objeto valorado (a obra literaria). Desse modo, qualquer
afirmacdo categorica sobre a exclusividade de uma defini¢do de poesia aponta para uma
parcialidade no julgamento literario e, por conseguinte, para a perda da possibilidade de
se encarar os fatos da historia da literatura como objetos relativos a um contexto diverso
do presente.

Por um outro lado, qualquer histéria da literatura possui uma axiologia
implicita, sem a qual ndo estaria habilitada, sequer, a discernir sobre o que ¢ literario e o
que nao €. Dessa forma, afora o problema acima apresentado, o método sincrénico
possui 0 mérito de assumir (e explicitar) sua perspectiva valorativa sem escamotear o
julgamento subjacente a toda escolha. Nesse caso, a argumenta¢do de Haroldo funciona
como uma critica a pretensao de objetividade na historiografia literaria.

Ciente do tipo de objecdo como a que resumimos alguns paragrafos atrés,
Haroldo argumenta em torno da impossibilidade de haver a sincronia separada da
diacronia. Dessa forma, defende o seu método alegando, a partir de Jakobson, a

existéncia de uma relacdo dialética entre ambas:
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Para mim, a poética sincronica ¢ sempre uma poética situada na acepcao
sartriana do termo. Neste sentido ela ndo opera no vazio [...], mas esta
inserida na histdria: s6 pode assumi-la um homem datado e inscrito num
dado tempo histdrico, o presente. Dai também o seu estatuto relativo, pois,
ao contrario do que se poderia imaginar, ¢ o valor relativo, funcional, e ndo
o eterno, canonizado, que preside a uma Historia Literaria Estrutural,
montada sobre cortes sincronicos. (CAMPOS, 1977, p. 216).

De fato, eis o que parece ser a melhor maneira de “salvar” o modelo
sincronico da ameaga idealista: condicionando-o a historia. Dessa forma, a analise
sincronica, embora admitindo um valor norteador pré-definido, estaria sujeita as
conformagdes do contexto em que surge. Assim, ndo se poderia dizer, hipoteticamente,
que “inven¢do” e “rigor” para os medievais galego-portugueses seriam a mesma coisa
do que foram para um Jodo Cabral de Melo Neto. O critério ¢ o mesmo, mas a época
define as conformagdes com que tais valores se apresentam.

Em suma, a discussdo de Haroldo em “Por uma poética sincronica” revela o
intuito de “situar” historicamente um modelo de inspiracdo estruturalista de abordagem
do fenomeno literario. No entanto, embora inclua a diacronia, deixa claro que a
sustentacdo desse paradigma ndo € o eixo historico. Resta saber se, mesmo com essa
proposta de relacdo “dialética” entre o plano da sincronia e o da diacronia, a poética de
Haroldo permanece no limiar de uma conduta idealista, tal como advertira Perrone-
Moisés.

Sem pretender esgotar as possibilidades que a pergunta da autora de Altas
literaturas encerra, 0 que nos empurraria para muito além dos nossos objetivos,
poderiamos oferecer, porém, a seguinte contrapartida. O ranco de idealismo que se
adere a perspectiva sincronica ndo pode ser observado, com a mesma nitidez, na
perspectiva historicista? Explicamos. Julgar que a historia caminha segundo um motivo
condutor teleoldgico e que existe uma logica subjacente a sua evolu¢do ndo seria,
também, uma forma de impor uma unidade de sentido a sucessdo dos acontecimentos,

assim como pressupor uma “consciéncia” impessoal atuando sobre o curso das coisas?
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Retornando ao paideuma concretista, somos levados a crer que, embora nas
formulacdes contidas na Teoria ja estejam presentes as bases da “poética sincronica”
que serd continuada, como vimos, pelos irmaos Campos, prevalece nos manifestos uma
tendéncia a alinhavar os autores do paideuma segundo uma perspectiva evolucionista e
teleoldgica. Evolucionista porque trabalha com categorias de “‘superacdo” e
“continuidade”, e teleologica porque apresenta a propria poesia concreta como o
instante de consumacao e coroamento de tal processo, o que evidencia, a nosso ver, uma
modalidade de “fim da historia”, s6 que no tocante a “evolucao das formas” poéticas.

Reiteramos o fato de que esse modelo explicativo da historia literaria esteve
circunscrito ao momento de legitimagdo e militdncia da poesia concreta enquanto
movimento de vanguarda. Mais tarde, com a flexibilizagdo desses pressupostos
(embora, a nosso julgamento, sem o abandono de todos os principais valores
norteadores do movimento), ndo s6 o paideuma se amplia (uma vez que, para a
vanguarda o marco inicial era Mallarmé), como a propria poesia concreta passa a ser
uma contribui¢do a mais em um universo constelar’® de autores, sem a pretensio,
portanto, de encerramento e culminancia de uma légica evolutiva, o que, alids, ndo se
sustentou nem mesmo no interior do proprio movimento, dada as transformagdes que
cada “fase” tedrica e experimental ia instaurando ao longo do tempo de existéncia do
grupo. A frase de Augusto em Verso reverso controverso delimita bem a mudanga de
énfase ocorrida: “Os futurocratas passadofobos, que dividem a histéria em antes e
depois de si proprios, ndo passam de mediocres narcisistas que ja vao ser enterrados no

proximo passado do futuro” (CAMPOS, 1988, p. 8).

4.2 A historia para a poesia praxis

¥ A idéia de “constelar” contrapde-se a de “linear”. Esta ultima implica em movimento retilineo e
sucessdo, enquanto a primeira valoriza a nogdo de coexisténcia e simultaneidade.
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Critico ferrenho da idéia de paideuma, Méario Chamie é coerente com o0s
pontos de vista de sua vanguarda quando nega a validade da aplicacdo da teoria
poundiana a literatura. Antes de analisarmos as razdes pelas quais tal critica se
estabelece, vejamos o seguinte trecho de Instauracdo praxis, a fim de identificarmos os
fundamentos da oposi¢cdo de Chamie a todo um funcionamento da historia literaria da

qual, segundo ele, a poesia concreta ndo teria conseguido desembaragar-se:

A historicidade, portanto, da consciéncia candnica criou e solidificou as suas
constantes a que a criagdo literdria presta permanente e “congénita”
obediéncia. Quais sdo essas constantes? Eu diria: a) o paralelismo do
fendmeno estético, b) o jogo de inversdo-reversdo dos agrupamentos
canonicos; ¢) a novidade velha dos resultados. (CHAMIE, 1974a, p. 119)

O cerne da critica do autor estd no fato de que a literatura enquanto
“consciéncia candnica” ou “nefelibata” de autores assinalaria uma idéia de historia
circunscrita a uma concepcao do “literario” como universo apartado do mundo social
ou, no maximo, enquanto um discurso que trata apenas “tematicamente” o real, o que
corresponderia ao chamado “paralelismo do fendmeno estético” (topico “a”), ou seja,
uma atividade que “simula” esteticamente a realidade, mas sem partir do seu intimo,
sem té-la como origem, como seria a proposta da vanguarda praxis.

O topico “b” da citagdo ¢ também descrito em outras passagens dos
manifestos praxis como ‘“polarismo afirmagdo-negacdo”. Refere-se ao movimento da
historia literaria baseado em “superagdo” e “resgate” que as épocas € 0os movimentos
artisticos realizariam entre si. Em tal sentido (topico “c”), na visdo de Chamie, esse tipo
de visao da literatura faz com que o passado seja sempre a pedra de toque, mesmo dos
movimentos que se empenharam em nega-lo. Isso porque, mesmo diante dos desafios

que o presente historico impde, o poeta ligado a essa “consciéncia candnica” precisaria
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voltar-se para o passado a fim de levantar o “ja-feito” como forma de validar seus
procedimentos. Aqui estariam incluidos os concretistas que, sob pretexto de abordar um
dado da realidade cotidiana presente, como a visualidade, por exemplo, teriam precisado
recorrer ao passado para legitimar sua conduta poética. A primazia do passado, nesse
caso, limitaria a vanguarda concretista a ser sempre uma “novidade velha” e reforcaria a
eterna vitdria da tradigdo sobre o contexto presente.

Aos olhos de Chamie nada consistira, efetivamente, em novidade, enquanto
se restringir ao repertorio da tradi¢do, pois, como vimos, isso significaria dar primazia
ao passado em detrimento de um efetivo levantamento dos dados do presente. Como se
percebe, a alegacdao de que o presente seria a perspectiva pela qual o passado ¢ julgado
revela-se, para Chamie, como uma faldcia. Desde que uma poética precise, para se auto-
afirmar, referir-se a esse ou aquele movimento (negando-o ou afirmando-o), ja ¢ um
indicativo do desligamento, da alienagdo dessa poética diante da realidade concreta. A
Literatura-literaria serd sempre um “epifenomeno paralelistico do contexto” (CHAMIE,
1974a, p. 73), relegando a “realidade viva dos fatos” a um projeto secundario.
(CHAMIE, 1974a, p. 74).

O paideuma legitimaria tal consciéncia literaria alienada, uma vez que seria
uma expressao acabada do “ritual do autor pelo autor”, da busca tutelar das autoridades
canonicas a fim de referendar um procedimento falsamente justificado como
vanguardista. “Dispensamos o paternalismo dos paideumas e o maternalismo das
maedeumas...” diz, ironicamente, o autor de Lavra-lavra!

Nao ha verdadeira ruptura, para a praxis, se ndo for um corte, ndo com o
passado literario ou parte dele, mas sim com a idéia de literatura em si mesma, ou, pelo
menos, tal como ela estd instituida. Uma vanguarda que rompe com um dado passado

para amparar-se em outro ndo traria a novidade — no maximo, apresentaria novas
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roupagens para “antigas novidades”: “Certo: o concretismo foi uma novidade. Uma
novidade velha. Somos o novo, isto ¢, novidade nova permanente” (CHAMIE, 1974a, p.
241).

Poderiamos nos perguntar se ndo haveria ai uma contradi¢do na insisténcia
com que Chamie opde a praxis a poesia concreta. Nao estaria ele incluindo-se na
propria pratica que ele mesmo denuncia? H4 uma passagem da Instauragdo em que
Chamie argumenta em torno dessa possibilidade. Segundo ele a critica ao concretismo
corresponde a margem de “negatividade” que a praxis necessita ter em virtude de estar
situada em um momento histérico especifico. Dentro desse momento histérico o
concretismo representaria o climax da literatura como “epifendmeno do contexto”, o
ultimo instante da historia literaria como “ritual de precursores” que seria superado, em
definitivo, pela praxis. No entanto, respondendo a questdo levantada, ndo se trata de
superar o concretismo em especial. Por ser a poesia concreta a representante da
Literatura-literaria que estaria no presente histérico do advento da praxis, esta se
posiciona negativamente em relacdo aquela apenas como “passagem” a critica do
proprio funcionamento “paralelistico” da literatura em geral. Trata-se, portanto, de um
momento da instauragdo que, enquanto tal, prescreve a morte de um modelo literario e a
substituicdo por uma “nova tradicdo” fundada em novas bases: “Vale dizer: uma vez
existente a literatura-praxis, ela fara a sua historia, abolindo a histéria da literatura
estrita de autores” (CHAMIE, 1974a, p. 40). Ou: “A instaura¢do-praxis marca o
decidido inicio de uma tradi¢do nova e de produgdes matrizes, em nosso horizonte
criativo” (CHAMIE, 1974a, p. 40).

Nesse sentido, de nada adiantaria, segundo o projeto praxis, uma
“revolu¢do”, enquanto ela permanecer motivada por fatores intrinsecos ao universo

estético, “erro” esse que minaria a propria condicdo de vanguarda da poesia concreta:
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“Se revolugdo ha nesse poema [concreto], € na e para a literatura; nunca no € para o
contexto cujas estruturas continuam intactas” (CHAMIE, 1974a, p. 71-72).

Tais consideragdes ja bastam para compreender o fundamento da critica de
Chamie a literatura como instituicdo. Claro esta, também, qual seria o plano da praxis
dentro dessa perspectiva: a aboli¢do da literatura como entidade “paralela” a realidade
contextual e, conseqiientemente, a extingdo das praticas estritamente literarias como
leitmotive de uma histdria de “autores para autores”.

Isso posto, qual seria, a partir de entdo, a razdo de ser da nova historia que
estaria no horizonte de instaura¢do da praxis?

Ao romper com os nucleos tradicionais de produgdo, a intengdo da
vanguarda praxis ¢ que a atividade literdria inscreva-se no mesmo ambito de
“processamento” (v. citacdo abaixo) que engloba as demais formas de trabalho de uma

sociedade marcada pelo subdesenvolvimento:

[...] no contexto de levantamento, o desafio consiste em inaugurar uma
tradi¢do. Aqui, a novidade que apresenta ndo pode decorrer de uma
remodelacdo de elementos e fatores de um estoque constituido [...].

Face a essa explicagdo [...] devo dizer que o trabalho estético ¢ uma
das muitas modalidades de trabalho dentro do nosso contexto
subdesenvolvido. Insere-se ecle, portanto, num mesmo tipo de
processamento. (CHAMIE, 1974a, p. 230).

Nao deixa de ser instigante a proposta de Chamie como contrapartida critica
a narrativa dominante da historia literaria. Escassas sdo, contudo, as diretrizes da nova
tradi¢do, embora os conceitos de ‘“levantamento” e “co-autoria” (cf. capitulos
anteriores) contribuam para dar mostras de como seria esse novo tipo de
comportamento estético.

A seguinte recapitulacdo, para nos, seria uma possivel maneira de explicar a

idéia de insercdo do trabalho estético no ambito das demais modalidades de trabalho.
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Tudo se passa como se a palavra, correlato da matéria-prima, fosse submetida pelo
produtor (autor) a um processo de transformacao (trabalho) dando origem a um produto
(poema) que teria como atributo principal uma estrutura dindmica e aberta
(geometrismo movel) a novas possibilidades de uso (co-autoria) por parte do
consumidor (leitor). Lé-se, aqui, tal como na critica marxiana, uma proposta de
desalienacgdo do trabalho, s6 que no ambito da literatura, uma vez que o fundamento da
proposta em questdo ¢ a tomada de consciéncia de uma realidade contextual na qual a
praxis de producdo tem inicio (area de levantamento) e para a qual retorna (o poema
tornando-se nova matéria-prima para novos usos).

Assim, o pensamento praxista pretende a impugnacdo da historia literaria
tradicional e o ingresso do trabalho artistico no plano da historia social. A dilui¢ao da
arte no seio da praxis cotidiana parece estar a servigo de uma transformacao social mais
ampla, pois, tal como vimos no capitulo anterior, a concretizagdo da praxis depende das
condi¢des de uma efetiva “consciéncia de leitura”, condi¢cdes estas ainda ndo possiveis
em um pais subdesenvolvido. O rompimento com o “esteticismo” literério e a fidelidade
a area de levantamento seriam passos, a nosso ver, de uma proposta de desalienacdo
artistica que, no fundo, inscreve-se em um projeto politico de inclinagdo marxista. E
possivel que Chamie, embora sem dissimular a proposta politica de sua vanguarda,
tenha optado em ndo filiar a teoria da praxis a filosofia marxista, o que justificaria a
quase inexisténcia de referéncias, nos textos da Instaurag¢do, ao pensador alemdo. A
nosso ver, portanto, a praxis participa, em espirito, da utopia socialista, mas nao se filia,
stricto sensu, a sua doutrina. Reforga tal relacdo a seguinte citacdo de Octavio Paz sobre
a idéia do poema coletivo, que, como vimos no capitulo anterior, ¢ o escopo do projeto

praxis:
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Quanto a idéia de uma poesia criada por todos, continua me parecendo
valida a reserva formulada por Benjamin Péret anos atras: a prdtica da
poesia coletiva so é concebivel num mundo liberto de toda opressdo, em que
o0 pensamento poético volte a ser para o homem tdo natural quanto a dgua e
o sonho. Acrescentarei que num mundo assim talvez fosse supérflua a
pratica da poesia: ela mesma seria, por fim, poesia pratica. (PAZ, 1982, p.
339 [destaques do autor])

4.3 Balanco da historia

As formas de representacdo do tempo ndo se esgotam nos dois exemplos aos
quais fizemos referéncia neste capitulo: o tempo ciclico e o linear. Além disso, ndo seria
absurdo encontrar elementos desses dois paradigmas associados entre si, como na
representacdo do tempo em espiral: nem flecha unidirecional nem circulo fechado. Nao
foi nossa intenc¢do, no entanto, explorar o vasto campo do pensamento ocidental sobre o
problema do tempo e da historia, mas sim delimitar o advento da consciéncia histdrica
enquanto um evento eminentemente moderno.

Em linhas gerais, o breve cotejo entre as duas formas de tempo aqui
abordadas mostrou-nos dois tipos opostos de conduta humana diante da questdo da
temporalidade: a aversdo a mudanca, revelada pela consciéncia mitica e religiosa, € a
entronizacdo da mesma mudanca, constitutiva de uma busca que tipifica um modo de
ser moderno de vivenciar o tempo.

Assenhorear-se dos rumos da histéria ¢ 0 mesmo que tornar-se responsavel
pelo seu significado, o que seria impensavel para a consciéncia mitico-religiosa baseada
na repeti¢do ritualistica dos modelos celestiais. Portanto, a grande diferenca entre as
duas concepgdes esta na abertura que a historia, em oposicao ao tempo ciclico, oferece a
intervencao humana.

A idéia de historia enquanto produto da agdo humana pressupde o fato de

que, embora a historia possua uma direcdo unilateral e caminhe num sentido
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progressivo e linear, o rumo de sua marcha pode ser dirigido, assim como a velocidade
com que se quer chegar ao futuro pode ser acelerada ou freada, dependendo do grau de
interven¢do na ordem dos acontecimentos. As utopias modernas, como vimos no inicio
deste capitulo, estdo fundadas nesse pressuposto.

Ocorre que todo sistema de pensamento utdpico pressupde uma imagem do
mundo que se queria contrapor a imagem “deste” mundo, kic et nunc. Assim, da mesma
forma que, nas narrativas religiosas, esperava-se o regresso a “idade de ouro” perdida
num passado anterior ao tempo da criagdo, para o homem moderno esse lugar dar-se-a
no proprio tempo historico concreto, situado, contudo, em um determinado ponto do
futuro.

Desse modo, ainda que pautadas em teorias racionais sobre o mundo, as
utopias modernas conservam as marcas do discurso religioso no qual tiveram origem. O
tema da esperanca ¢ revivido no otimismo da redenc¢do através das “luzes” (Aufkdrung),
a figura do messias ¢ corporificada nos véarios lideres das utopias socialistas assim como
a imagem de uma sociedade apaziguada dos conflitos “rememora” o paraiso adamico do
cristianismo.

As vanguardas histéricas foram essencialmente modernas neste sentido
especifico: quando encarnaram, no plano das artes, o mesmo procedimento das grandes
narrativas da modernidade, conforme descrevemos brevemente no presente capitulo. Ja
comentamos, via exemplo do Futurismo, de que maneira isso ocorreu no inicio do
século passado.

Na Introdu¢ao deste trabalho tivemos oportunidade de explicar que, embora
as poéticas por nos analisadas tenham ocorrido posteriormente a eclosao das vanguardas
européias, o conceito de neovanguarda, tal como aparece em diversos autores, como

Vattimo e Biirger, ndo se aplica ao caso da poesia concreta e da praxis. O capitulo
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anterior e este foram decisivos para sustentar a nossa opinido na medida em que o
primeiro revelou, tanto no projeto dos noigandres como nos textos de Chamie, uma
clara proposta totalizadora: a fusdo entre arte e mundo da vida. Esta secdo do trabalho,
por sua vez, tentou deixar claro que, em ambos os movimentos brasileiros, o referencial
utopico foi determinante para o tipo de atuagdo encampada por tais vanguardas. Se os
argumentos que apontavam para o fato de uma neovanguarda ser uma re-apropriagao
dos ideais vanguardistas, mas ja sem a “utopia da reintegra¢ao” ou o “impeto totalizante
e metafisico” das vanguardas historicas (VATTIMO, 2002, p. 42-43), pretendemos, na
analise até aqui desenvolvida, ter mostrado que tal caracterizagdo ndo corresponde ao
que representaram os movimentos por noés estudados.

Viemos reiterando o processo de incorporacdo de elementos utopicos ao
discurso tedrico, caracteristica essa que constitui um dos tragcos marcantes das
vanguardas aqui analisadas. No que diz respeito ao problema da histéria, a perspectiva
ndo ¢ diferente. Tentaremos, para finalizar este capitulo, explicar de forma um pouco
mais detalhada como se processa, no projeto das vanguardas brasileiras, a conjung¢do
entre um paradigma racional e secular de histoéria e um contetido mitico inscrito, a
maneira de um palimpsesto, no fundo da representacdo tedrica desses movimentos.

A concepcao moderna de histéria, como vimos, ¢ resultado de um processo
de laicizagdo da narrativa judaico-cristd. O cristianismo, ao romper com a repeticao
ciclica dos arquétipos das religides pagas, teria depositado sobre o individuo a
responsabilidade da busca da propria salvacdo. As utopias modernas do pensamento
ocidental, por sua vez, alheias a dimensdao do sagrado, teriam “mundanizado” a
promessa da redencdo e subtraido ao livre-arbitrio cristdo a funcdo de bussola para a

orientacdao do rumo da historia que, a partir de entdo, passaria a ser exercida pela Razao.
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Porém, os residuos da teleologia religiosa cristd teriam permanecido, nas
utopias modernas, como conteudos recalcados ativos. Paz, Eliade e Vattimo sdo alguns
dos autores que identificam a permanéncia de elementos “religiosos” em determinadas
teorias e utopias modernas. Tomemos, portanto, a seguinte passagem de O fim da

modernidade:

Seja na filosofia, seja nas poéticas da vanguarda, o patos do futuro ainda se faz
acompanhar, porém, por uma referéncia ao auténtico, segundo um modelo de
pensamento caracteristico de todo o “futurismo” moderno: a tensdo ao futuro
como tensdo a renovagao, ao retorno a uma condigdo de autenticidade original.
(VATTIMO, 1996, p. 98)

Nossa analise do concretismo e da praxis desemboca, por sua vez,
exatamente no problema indicado pela citacdo do filosofo italiano. Afirmamos que, do
ponto de vista do projeto vanguardista, esses dois movimentos incorporaram a
perspectiva historicista da modernidade caracterizada, basicamente, por dois aspectos: o
curso do tempo ¢ retilineo e, ainda que se admita que haja nele inflexdes e retrocessos,
retomadas e rupturas, o critério do “novo” fornece o leitmotiv da histdria, que, por sua
vez, evolui rumo a um futuro representado enquanto lugar da consumagao da agdo dos
homens.

O novum como esséncia da modernidade (VATTIMO, p. 174) e o futuro
como lugar da realizagdo do projeto utopico sdao dois principios que, embora
constitutivos do projeto vanguardista, representam elementos de uma logica que, no
fundo, as vanguardas pretenderam abolir. Indo ao encontro do pensamento de Vattimo,
tudo se passa como se, servindo-se da historia, as vanguardas apregoassem o fim da
historia e, valendo-se da proposta de uma “novidade” poética, defendessem a morte da
novidade enquanto tal. Isso ocorre porque, no cerne de uma visao “futurista”, inscreve-

se uma vontade de retorno, ou de restauragao, de uma autenticidade original.
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Que conteudos da teoria concretista e da praxis poderiam indicar um afa
restaurador ou o resgate de uma autenticidade perdida? A nosso ver o impeto de
totalidade (leia-se: fusdo arte e vida) marcaria esse intuito de afirmacdo do lugar de
“verdade” da poesia. Quando o concretismo se auto-afirma como portador da “forma
mentis” contemporanea e defende uma nova concepcao de linguagem e sensibilidade, e
a praxis, por sua vez, busca a anulacdo do fosso entre o “estético” e o social, ambos
atualizam, em versdes distintas, a vontade de regresso aos tempos em que a poesia,
ainda integrada a pratica vital, ndo estava circunscrita a um ambito autébnomo e
diferenciado das outras atividades humanas. Esse tempo, todavia, ndo diz respeito a uma
época mitica e celestial, mas esteve inscrito em um lugar datado do passado historico.
Poderiamos nos alongar nos exemplos: da origem da poesia como canto agrario®,
passando pelo cancioneiro medieval até chegar ao final do século XVIII que, segundo
Peter Biirger, marcaria a consolidagio do processo de separacdo entre arte e sociedade*.

Dessa forma, observa-se a atuacdo “subliminar” da estrutura do tempo
cristdo: a historia narrada como queda do paraiso adamico, inser¢do na finitude e no
tempo profano, com a chegada do Messias instaurando a vida sob o signo da eternidade,
sobrepde-se, laicamente, a tradi¢do literaria como derivada de um desvirtuamento de
uma época primeva (a arte fora dos limites institucionais), que, uma vez resgatada da
cadeia diacronica (ruptura/retomada), abriga-se numa integragdo com o mundo que

termina por livra-la da mudanga constante. Assim, como no tempo arcaico, ha aqui,

4 “Sabe-se que a Poesia, arte verbal, nasceu nos ritos agrarios dos povos primitivos, durante as
semeaduras e colheitas” (XAVIER, 1979, p. 13).

' Em Teoria da vanguarda, Peter Biirger indica alguns exemplos historicos de conciliagdo entre arte e
praxis social, entre os quais: “A) A arte sacra (a arte da Idade Média, por exemplo) serve como objecto de
culto. Esta totalmente integrada na instituigdo social da religido. E produzida de forma artesanal-coletiva.
O modo de recepgdo também esta institucionalizado colectivamente. // B) A arte de corte (da corte de
Luis XIV, por exemplo) [...] ¢ parte da praxis vital da sociedade cortesa, como a arte sacra o ¢ da praxis
vital dos crentes” (BURGER, 1993, p. 88). Segundo o autor, o desligamento entre a arte e praxis vital tem
inicio com a individualizagdo do processo de produgdo e de consumo artisticos (aqui o0 romance seria um
bom exemplo). Em fins do século XVIII, por sua vez, “a instituigdo arte pode considerar-se
completamente formada” (BURGER, 1993, p. 90).
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também, um desejo recondito de proteger-se da mudanga, lembrando a conhecida fala
de Stephen Dedalus no Ulisses de James Joyce: “— A histéria — disse Stephen — é um
pesadelo do qual estou tentando despertar” (JOYCE, 2005, p. 39).

Nao devemos concluir, apressadamente, que as vanguardas incorporaram o
tempo ciclico das mitologias (como, alias, o fez o proprio Joyce no seu Finnegans
wake), em vez, como tentamos mostrar, do tempo linear moderno. Existe, de fato, uma
aparéncia de circularidade na idéia de reapropriacdo de uma autenticidade perdida no
passado. A diferenca, considerdvel, alias, estd no fato de que, no tempo circular, a
repeti¢do ¢ a norma e ndo ha propriamente nem um futuro nem um passado, tal como os
concebemos, uma vez que ¢ sempre no presente que se atualizam constantemente os
arquétipos celestiais reguladores da vida social. Na historia propriamente dita, no
entanto, ¢ comum observar a relevancia do valor da mudanga: do pensamento filoséfico
(Aufklirung), passando pela ciéncia (darwinismo), até setores como a moda e o
mercado de consumo de um modo geral. Dessa forma, ¢ possivel discernir muito bem
uma imagem do futuro, assim como julgar aquilo que esta ultrapassado e antigo. Nesse
sentido, a era “perdida” a ser restaurada, estd sempre em eterno adiamento, dando
vigéncia a dindmica da progressdo temporal animada pela logica da sucessdo entre
novidade e ruptura.

Por fim, o que gostariamos ainda de deixar assinalado é que a propria
esséncia utopica do concretismo e da praxis levou essas duas teorias poéticas a
acenarem para uma idéia de fim da historia. Na poesia concreta isso tomou forma
através da auto-afirmagdo do grupo como a traduciao de uma nova modernidade que, em
sendo a ruptura com a sintaxe e a linearidade discursiva, €, por seu turno, a negagdo do
tempo sucessivo e linear. Ja a praxis, defendendo a instauracdo de uma “nova historia” e

de uma “nova tradicao”, pretende a abolicdo da historia literaria segundo as constantes e
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os vetores da estética “institucional”. No entanto, se aceitarmos a tese da vinculacao da
praxis a utopia socialista, conforme afirmamos anteriormente, tal ruptura pretende a
inser¢do da literatura no seio de uma nova histéria, que, segundo a dialética socialista,
tendera a desaparecer com o advento da sociedade sem classes.

As andlises desenvolvidas até este ponto da Dissertacdo encerram a parte
referente a abordagem da utopia nos projetos tedricos do concretismo e da praxis, nosso
tema central. A complexidade tematica: linguagem poética/poesia e mundo/concepgao
de histdria pareceu-nos uma opg¢ao privilegiada ndo para esgotar, mas para, pelo menos,
oferecer um quadro bastante amplo do desiderato dos dois movimentos em questdo.
Seria de grande contribui¢do um trabalho que analisasse os desdobramentos e os efeitos
da realizacdo desse boom vanguardista para a poesia brasileira. Tal tarefa, como
explicamos na Introducdo, excede os limites do nosso trabalho principalmente por
exigir um apanhado da poesia pds-vanguardista até os nossos dias, periodo esse que
preenche um espago de meio século a contar da data da primeira exposi¢ao de poesia
concreta realizada em 1956, em Sao Paulo. No entanto, o capitulo seguinte, que
apresentara as consideragdes finais de nossas reflexdes, tera também a funcdo de lancar
os prolegdomenos a esse estudo futuro através da analise da tese do esgotamento utdpico

e da impossibilidade das vanguardas na contemporaneidade.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Nao parece erronea a afirmacdo de que o encerramento dos
empreendimentos de vanguarda na poesia brasileira pos fim a alguns aspectos
norteadores da faceta epocal a que se convencionou chamar de Modernismo brasileiro.
Nao ¢ preciso um estudo pormenorizado dos varios movimentos literarios dos anos de
1970 até os dias de hoje para se saber que, no minimo, um tipo de conduta artistica caiu
em desuso. Tentamos, ao longo desta Dissertagdo, caracterizar esse ethos modernista
pelo viés da utopia, objeto privilegiado de constatacdo do entrecruzamento totalizador
entre as esferas da arte, da teoria e da politica.

Tais consideragdes ndo indicam a existéncia de um projeto monolitico
chamado Modernismo. Houve, sim, um espirito fundador que foi revitalizado pelas
poéticas aqui analisadas, que, de certa forma, conduziram alguns dos valores inaugurais
da nossa poesia modernista a uma situacdo de radicalismo e exaustdo. Quando nos
referimos a esses valores inaugurais, temos em mente a ja mencionada “triade”

propositiva de Mario de Andrade, que identificava na efervescéncia dos anos de 1920 o
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ideal da fundacdo de uma poética nacional pautada na experiéncia estética livre, de
maneira que o produto cultural interno resultante de tal “pesquisa estética” se afigurasse
como uma poesia de exportacao.

Afora esse “espirito”, o Modernismo foi, essencialmente, heterogéneo, o que
torna o seu acontecimento rebelde a conformagdes conceituais unificadoras. Tal
heterogeneidade resultou, contudo, de um dos topicos da reivindicagdo modernista, que
foi a liberdade na pesquisa estética.

No tocante a essa liberdade, poderiamos aventar, em principio, a hipdtese de
que a natureza construtivista do concretismo e da praxis teria negado tal premissa
modernista, uma vez que foi do perfil de tais poéticas a prescricdo de um padriao de
poesia, por assim dizer, “definitivo”. Em outras palavras, as experimentacdes
concretista e praxista tinham em vista, cada uma a seu modo, a eleicdo de um conceito e
de uma pratica poéticas que poderiam dar margem ao fechamento do campo de
possibilidades experimentais dentro de uma gleba unica: seja a do poema nao-
discursivo, seja a do poema-levantamento.

Essa foi uma aporia da qual tanto o grupo Noigandres quanto Mario Chamie
ndo puderam desvencilhar-se, simplesmente por ser ela constitutiva da pratica de
vanguarda, embora os resultados disso, como veremos, ndo se tenham dado em termos
de “fechamento”, mas sim de “abertura”. Expliquemos: a logica da ruptura e da
constru¢do, que caracteriza os movimentos por nos trabalhados, necessita, como vimos,
da pedra de toque do conceito, ou do padrdo normativo que funciona como a navalha na
“carne” da historia, rearticulando-a em termos axioldgicos de autenticidade e
inautenticidade dos feitos literarios nela incluidos. No entanto, essa mesma historia
mostrou que o que antes poderia ser um rigido paradigma normativo (o poema nao-

discursivo ou o poema-praxis) tornou-se um padrdo critico-operacional muito mais
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“inclusivo” do que aquele que se poderia prever nos tempos de militdncia vanguardista.
De outra forma, ndo seria possivel compreender um Haroldo de Campos admirador de
Camdes e tradutor da Biblia e um Chamie que vé em Bruno Tolentino um dos maiores
poetas da atualidade. Esse argumento da “conversdo” das vanguardas de paradigma
normativo para padrdo operacional ¢, na verdade, o ponto de chegada destas
consideragdes. Antes, porém, precisamos apresentar o itinerario que nos conduzira a tal
resultado.

Encerradas, “oficialmente”, as praticas vanguardistas da poesia concreta e da
praxis, a poesia brasileira ndo assistiu a mais nenhum exemplo de convergéncia entre
teoria, arte e politica num mesmo projeto de ambito coletivo. Ou seja, a idéia de
“movimento”, na poesia, perdeu espaco para as praticas isoladas e individuais
desprovidas da intencdo totalizadora de imiscui¢do da arte no seio da realidade social
visando a transformagio do todo cultural®.

Poder-se-ia objetar ao exposto acima tomando a chamada “poesia marginal”
como exemplo de engajamento poético nos moldes da pratica de vanguarda. Um exame

um pouco mais detalhado do episédio “marginal” revelard, no entanto, algo bem

diferente, tal como veremos no tdpico a seguir.

5.1. O episodio “marginal”

A geragao poética brasileira dos anos de 1970, a qual se costuma denominar
de “geracdo do desbunde”, viveu sob o signo do declinio da poesia de vanguarda na
medida em que sua pratica se ressente da faléncia do discurso tedrico associado a

atitude artistica, e das intengdes efetivamente transformadoras das vanguardas.

2 Nio se trata, aqui, de ignorar as diversas publicacdes coletivas dos grupos que compuseram a geragio
de poetas dos anos 70. Ocorre, contudo, que mesmo entre esses grupos, ndo se observa um programa
articulado de ampla envergadura teérica e totalizadora tal como o0s que marcaram a pratica vanguardista.
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A poesia marginal atuou de forma transgressiva sem, no entanto, partir para
um questionamento mais profundo dos fundamentos da sua pratica ou, pelo menos, ndo
fez disso um projeto de agcdo fundamentado teoricamente. Sua esfera de atuacao foi mais
“pontual” e “local” do que “total” e “global”. Nao tinham em vista, os poetas daquela
geracdo, a consecucao de um poema que atestasse uma identidade nacional, pois o que
estava em jogo, para eles, eram as “micro-identidades”, dai o epiteto “marginal” que
congrega a voz de grupos minoritarios: étnicos, de género, de classe, etc. Por fim, a
dimensao de um horizonte historico, ou de um felos a ser atingido, ¢ apagada em nome

de uma atuagdo imediata e localizada, tal como afirma Heloisa Buarque de Hollanda:

Voltando ao sentido maior da visdo de mundo expressa por essa poesia,
podemos identificar agora a consolidacdo e a defini¢do do bindmio arte/vida. E
a mudanc¢a fundamental vai estar na valorizacdo do presente, do aqui e agora.
A idéia de Futuro, que como diz Octavio Paz identifica o otimismo da
burguesia, dos liberais, dos capitalistas e mesmo do pensamento marxista,
perde assim agora seu prestigio. Esse Futuro que por tanto tempo definiu as
conquistas da humanidade, que permaneceu na versdo capitalista, cristd ou na
marxista como o valor mais profundo, num dos sintomas mais importantes das
transformagodes que estamos sofrendo, cede lugar ao instante, ao aqui e agora.
E esse aqui e agora delineia o sentido da produgdo novissima. (HOLLANDA,
2004, p.111)

Em nome da rejeicdo de um alegado “elitismo” das vanguardas, os
“marginais” optaram pelo coloquialismo na linguagem, assim como, em geral,
rejeitaram o “suporte” convencional de divulgagao poética (seja o livro, as colunas de
jornais de circula¢dao nacional ou até mesmo as galerias, como tivera sido o caso da
poesia concreta) e optaram por uma publicagdo “alternativa” por meio da reproducao
mimeografada. Também assumiram uma postura politicamente andrquica, ndo se
interessando por qualquer tipo de articulacdo que lembrasse a idéia de projeto tal como
foi consolidada pela poesia de vanguarda. O “dar de ombros™ para a seriedade de uma
reflexdo mais conjuntural e profunda sobre o papel da poesia diante da realidade reflete-

se no tipo de poema produzido pelos varios poetas dessa fase. Nele, observa-se a
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recorréncia da blague e a despreocupagdo quanto a linguagem culta e a construgdo

formal:

qualé o lance?
(Ronaldo Santos)

a cana ta brava a vida ta dura
(Bernardo Vilhena)

a mdo rapida do pivete agarrou a bolsa da velha a velha teve um trogo &
caiu babando na rua
(Adauto de Souza Santos)

um orfeu fudido sem ficha nem ninguém pra ligar
(Chacal)

a fumaceira fudida veste a cidade grande
(Charles)
(In: MATTOSO, 1981, p. 32-33)

H4é autores que v€em na poesia marginal o advento do pés-modernismo em
nossa poesia®, o que, para nos, representa uma afirmac¢do um tanto quanto temeraria se
se parte assim da premissa de que as praticas da poesia marginal consistiram numa
ruptura qualitativa com o Modernismo ao ponto de se poder considera-lo encerrado sob
todas as suas perspectivas.

Exceto se a denominagdo “pos-modernismo” quiser definir ndo uma ruptura
global com o modernismo (o que qualificaria menos uma nova era “pos” do que a
confirmacdo do proprio principio motor do modernismo: a ruptura), mas sim o
descrédito (ou se se preferir, o esgotamento) de algumas de suas categorias
fundamentais, entre as quais: a utopia, a crenca no futuro e na poesia como
transformacdo da realidade, entdo entendemos que os anos de 1970 podem ter

anunciado os primeiros sinais dessa nova conjuntura artistica.

# “Sem constituir um movimento unificado, poetas jovens se declararam marginais € pipocaram de norte
a sul no pais, espalhando que a poesia perdera a pompa ¢ a solenidade ¢ decretando o fim da modernidade
— ¢ o comego da pds-modernidade, nome empregado para denominar genericamente uma época que se
iniciou apds a Segunda Guerra Mundial e que perdura neste fim-de-século” (CAMPEDELLI, 1995, p.
10).
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No entanto, o que serve de pardmetro para a averiguagdo de tal fendmeno no
campo da poesia pode ndo ter a mesma vigéncia para os outros setores de nossa
literatura e da nossa cultura de um modo geral. Dessa forma, muito mais adequada ¢ a
denomina¢do de que Haroldo de Campos, em “didlogo” com Octavio Paz, lanca mao
para sublinhar a mudanca de perspectiva a que nos estamos referindo. A expressao
“pos-utdpico” nos parece mais adequada, uma vez que situa com mais precisdo o ambito
ao qual faz referéncia. Trata-se, de fato, da saida de cena de um dos topicos mais caros
ao Modernismo: a utopia. Entretanto, ndo se estende esse mesmo sintoma a outras
esferas da realidade cultural, assim como ndo se hipostasia a derrocada da utopia a
condigao de faléncia da idéia modernista como um todo.

Heloisa B. de Hollanda, retificando afirmacdo feita em sua antologia 26
poetas hoje, adverte que, ao contrario do coloquialismo adotado pelos poetas de 1922, o
uso que a poesia marginal fez desse expediente teria partido de razdes distintas.

Segundo ela:

Para Oswald de Andrade, que poderia ter assinado o poema

Olha a passarinhada

Onde?

Passou.

a interferéncia do coloquial no literario era, sem duvida, um procedimento
ainda, e por exceléncia, literario. Para Charles, o autor do poema, ¢ a
poetizacdo de uma vivéncia, é a poctizagdo da experiéncia do cotidiano e

ndo o cotidiano poetizado. [...] E isso ndo pode e ndo deve ser reduzido
apenas a um artificio literario. (HOLLANDA, 2004, p. 112)

Embora sem acenar para a problematica a que ora nos detemos, é possivel
que a alteragdo feita em Impressoes de viagem possa ser tomada como um indicativo do
fato de que, para Heloisa Buarque, a poesia marginal inicia uma outra fase historica da
poesia brasileira, que se distingue daquela que caracterizou o Modernismo. Contribui

para isso o fato de a autora identificar, na poesia marginal, o almejado encontro entre



132

arte e vida. Nesse sentido ¢ que a perda da dimensao do futuro nio seria exatamente um
sintoma negativo de depreciacao cultural, mas a propria positividade dessa geracao.

Parece consenso entre os que analisam o momento da poesia marginal que a
motivacdo original dos autores dessa época ndo provinha, de fato, do universo da
literatura institucional, mas sim dos problemas da vida, da experiéncia momentanea
enquanto tal. Dessa forma, ndo haveria mais razdo para se pensar ou se planejar uma
futura juncdo do bindmio arte/vida se tal imagem ja se encontrasse conciliada na praxis
cotidiana das pessoas, que seriam, elas mesmas, poetas em potencial. Tal ordem de
coisas justificaria, inclusive, a postura antiintelectualista e anti-tedrica dos autores
marginais. Isto, se a teoria, como no caso das vanguardas (mais especificamente o
discurso do manifesto), tem a funcdo de explicitar as condi¢des de implementagdo de
uma realidade vindoura e, uma vez tal realidade vindo a tona, “realiza-se”, como diz
Gongalo Aguilar em trecho citado na Introducao deste trabalho, “o que é proprio do
manifesto: ser destruido e integrado na pratica”.

Contudo, ¢ necessario um pouco de cautela se se pretende saber, de fato, se
era esse o tipo de indiferenciagdo entre poesia e cotidiano que estava em jogo nos
projetos vanguardistas.

Vimos, nos capitulos anteriores, que, dentro de um programa de vanguarda,
todos os seus elementos encontram-se articulados entre si, formando uma totalidade em
termos de projeto. Em outras palavras, ndo se pode conceber a perspectiva de anulagio
da arte como institui¢do desvinculada da eleicdo de um novo tipo antropologico, ou
seja, de uma nova forma de sensibilidade e cogni¢do relacionada, por sua vez, ao
espirito de uma época que, por fim, converge para o “novo” tipo de poesia que se
pretende instaurar e do qual sairdo os valores de julgamento da poesia do passado e da

tradi¢@o a ser instaurada.
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Diante disso, dificilmente os feitos da poesia marginal poderiam ser tomados
como a realizagdo da idealizada conjun¢do entre arte e vida proposta pelo discurso
vanguardista. Nao se trata, aqui, de afirmar que a poesia marginal ndo possuiu
importancia histérica alguma. Tudo que defendemos, no tocante a essa questdo, ¢ que,
ainda que a retificacdo de Heloisa B. de Hollanda nos pareca correta na medida em que
a poesia marginal se desembaraga, verdadeiramente, da esfera do estritamente
“literario”, ndo ¢ possivel concluir, a partir disso, que a realizagdo marginal tenha algo a
ver com o tipo de fusdo arte e vida pensado pelas vanguardas.

Essas seriam as razdes pelas quais afirmamos que a “geracdo do desbunde”
aconteceu quando se deu por encerrado um determinado modo de atuagdo artistico que
teve grande for¢a dentro do Modernismo, a saber: as poéticas pautadas num horizonte
de acdo tendo em vista um futuro utdpico. E, nesse ponto, estamos de acordo com o
diagnodstico da autora referente ao fato de que a auséncia de programa da poesia
marginal pode ser vista “como a recusa a perspectivas finalistas que incorporem a
dindmica da histdria e, conseqiientemente, a utopia” (HOLLANDA, 2004, p. 113).

Resta frisarmos, uma vez mais que, sendo o Modernismo um periodo de
grande heterogeneidade de realizagdes, o fato de ndo ter havido, até o presente
momento, poéticas de indole utdpica, ndo nos da direito de concluirmos que o seu ciclo
tenha sido, definitivamente, encerrado; dai termos preferido, em nosso estudo, a
expressdo pos-modernismo, o conceito haroldiano inspirado em Octavio Paz: pos-

utopico.

5.2 Fim das vanguardas e contexto pés-utopico
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De maneira geral, o contexto pos-utdopico, no campo da poesia, possui
relacdo direta com o papel historico desempenhado pelas vanguardas. O
experimentalismo, por elas conduzido até uma situacdo limite, desliga-se do
compromisso universalizante de edificacdo de uma poética fundadora e passa a fazer
parte do repertdrio de procedimentos e técnicas de composicdo poética como apenas
uma possibilidade a mais entre elas. Isso significa que a pesquisa de linguagem deixa de
ter um alcance projetivo e assume razdes outras que estdo fora de uma proposta
teleoldégica mais ambiciosa: nenhum futuro € perseguido. O presente e o passado
constituem o “tempo” da poesia pos-utopica.

Tal retraimento do horizonte teleoldgico € responsavel por uma mudanca de
perspectiva sobre as relagdes da poesia com o mundo e com a tradi¢gdo. Quando a
marcha do progresso deixa de fazer sentido, € a propria idéia de evolugdo historica que
perde sua vigéncia. Dessa forma, a perspectiva sincronica avanca em detrimento da
diacronica, esvaziando a possibilidade da atuagdo vanguardista em um mundo em que a
linearidade do tempo histérico caiu em descrédito. Dai porque as vanguardas, no dizer
de Paz, encerrem a tradi¢do da ruptura e, partindo de premissas semelhantes, o polonés
Zigmunt Bauman demonstre que vanguarda e pds-modernidade sdo termos

incompativeis:

A multiplicidade de estilos e géneros ja ndo ¢ uma projecdo da seta do
tempo sobre o espaco da coabitacdo. Os estilos nao se dividem em
progressista ¢ retrogrado, de aspecto avancado e antiquado. As novas
invengdes artisticas nio se destinam a afugentar as existentes ¢ tomar-lhes o
lugar, mas a se juntar as outras, procurando algum espaco para se mover por
elas proprias no palco artistico notoriamente superlotado. Num cenario em
que a sincronia toma o lugar da diacronia, a co-presen¢a toma o lugar da
sucessdo ¢ o presente perpétuo toma o lugar da histéria, a competigdo
domina desde as cruzadas. Ja ndo se fala de missdes, de advocacia, de
profetizacdo, de uma e unica verdade firmada para estrangular todas as
pseudoverdades. [...] E, quando a competi¢do domina, ha pouco espaco ou
tempo deixado para a agdo de grupo, confraria de idéias, escolas
disciplinadas e disciplinadoras — todas essas “forcas de associacdo e
alinhamentos confiantes” tdo caracteristicos dos tempos de guerras santas.



135

Ha pouco espago, portanto, para normas e canones coletivamente
negociados e coletivamente proclamados. (BAUMAN, 1998, p. 127-128)

O problema da historia (ou da perda de sua dimensio na
contemporaneidade), zona de intersecdo entre a idéia de pos-utopia e a de pos-
modernidade, ¢, também, o viés de que Gianni Vattimo langa mao para fazer o
diagnostico da cena cultural pdés-moderna. Sua obra reforga a ja assinalada presenca de
uma volicdo anistérica no bojo das utopias da modernidade, o que, embora ndo seja
propriamente uma descoberta, ajuda a explicitar as motivacdes da saturacdo do
progresso historico e dos projetos utdpicos. Ja abordamos tal argumento no capitulo
anterior quando apontamos para o fato de as vanguardas, malgrado a perspectiva
historicista que as sustenta, comportarem, de forma subjacente, uma esperanca
redentora de fim da historia enquanto tal, situagdo esta que representaria o triunfo de
suas projecdes.

Os filhos do barro, de Octavio Paz, ¢ uma obra que pode ser acrescida as
referéncias anteriores no que diz respeito a discussao do fim da modernidade pelo viés

da perda do referencial historico-linear:

A concepgdo da histéria como um processo linear progressivo revelou-se
inconsistente. Esta crenca nasceu com a idade moderna e, de certo modo, foi
sua justificacdo, sua raison d’étre. Sua quebra revela uma fratura no proprio
centro da consciéncia contemporanea: a modernidade comega a perder a fé
em si mesma. (PAZ, 1984, p. 191)

Paz ¢ conclusivo quanto ao papel das vanguardas na perda da razdo de ser
moderna: “A vanguarda ¢ uma ruptura e com ela se encerra a tradi¢cdo da ruptura” (PAZ,
1984, p. 134). O autor ndo usa o termo pos-moderno para definir essa nova conjuntura

contemporanea, embora ndo hesite em afirmar o fim da modernidade artistica que,
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contudo, ndo representa o fim da arte em si mesma: “Nao quero dizer que vivemos o
fim da arte: vivemos o fim da idéia de arte moderna” (PAZ, 1984, p. 190).

Diante do exposto, cabe a pergunta sobre qual a relacdo existente entre a
pratica de vanguarda (ou mais precisamente o seu ocaso) ¢ o preludio do contexto da
pos-utopia.

Pelo menos dois vieses possiveis de abordagem podem ajudar a explicitar a
relagdo a qual a pergunta se refere. O primeiro toca diretamente em um dos
fundamentos bésicos do Modernismo (inclusive o brasileiro), que ¢ a ja mencionada
liberdade de pesquisa estética que, nas vanguardas, ¢ acirrada a limites imprevistos. O
segundo diz respeito ao processo de apropriacdo e desvirtuamento, por parte da
sociedade, do potencial transformador das praticas vanguardistas. S3o essas duas linhas
de abordagem que iremos desenvolver a partir de agora, comecando pela primeira delas.

“Mais cedo ou mais tarde, tinha-se de alcangar o muro”, diz o autor de Mal-
estar da pos-modernidade, “o fornecimento de fronteiras para a transgressdo e de
modelos para a violagdo era tudo menos infinito” (BAUMAN, 1998, p. 126-127).
Comparemos essa passagem do livro de Bauman com o seguinte trecho de Octavio Paz:
“Ainda que a vanguarda abra novos caminhos, os artistas e poetas percorrem-nos com
tal pressa que ndo demoram em chegar ao fim e tropecar em um muro” (PAZ, 1984, p.
146).

Em ambos a imagem do muro ¢ evocada: sugere-se que as vanguardas
teriam conduzido a experiéncia modernista, caracterizada pela livre inovacao literaria, a
tal processo de aceleracdo que as teria feito esbarrar em alguma espécie de
impossibilidade pratica ou comunicativa. Bauman, na esteira dos exemplos arrolados
por Eco, assinala como tais “inviabilidades”: “na tela em branco ou queimada, nos

desenhos raspados de Rauschenberg, na galeria vazia de Nova York [...], no buraco
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desencavado por Walter de Maria em Kassel, na composi¢do silenciosa para piano de
Cage” e em outras solugdes ndo menos exemplares. Paz, por sua vez, lembra, entre
outros, os exemplos de Joyce e Mallarmé, no limiar da aventura modernista.

Faz-se mister uma breve observacdo sobre os exemplos enfeixados no
pardgrafo anterior. Nem Bauman, nem Octavio Paz referem-se a vanguarda stricto
sensu, ou seja, aos segmentos artisticos formados por uma coletividade com projetos
poéticos, de indole utdpica, subsidiados (em maior ou menor grau) por um arcabougo
tedrico que, junto com a experimentagdo de linguagem, pretendem a modificagdo do
status institucional da arte através da sua integracdo na praxis vital. As experiéncias
citadas por Bauman, embora tributdrias do Dadaismo, ja representam menos o seu
significado historico do que a diluicdo que este veio a sofrer ao longo do século passado
até os dias de hoje.

Mallarmé e Joyce, ambos evocados por Paz, sdo autores que, embora nao
engajados em nenhuma vanguarda enquanto movimento programatico, ndo sé
exerceram influéncia sobre grande nimero delas como, ao contrario dos casos acima,
ndo sdo exemplos de imitagdo de atitudes e praticas artisticas que, tendo passado ao real
contexto social e histdrico a que se destinavam, perdessem significado e se tornassem
parte de uma simulagdo de rebeldia e de uma atitude pseudo-subversiva que deu (e tem
dado) o tom de certas exposi¢cdes em varias partes do mundo, para irritagdo de criticos
como Ferreira Gullar, o qual, em seus ensaios e entrevistas, principalmente sobre artes
plasticas, enfatiza a esterilidade dessas praticas e os jogos de marketing que as
alimentam.

Nao ¢ que o Mallarmé da fase do Lance de dados e do “Livro” que ndo
chegou a ser realizado e o ultimo Joyce, o do Finnegans wake (“Finnicius Revém” para

os irmdos Campos e Donaldo Schiiler) representem, na analise de Paz, marcos
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historicos do encerramento da literatura modernista, o que careceria de fundamento
historico, se considerarmos as épocas distintas (1897 e 1939) em que se situam os
momentos literarios em questdo. Na verdade, Paz sugere um parentesco entre essas duas
realizagdes, com base no fato de que elas seriam emblematicas do “destino” da
modernidade literaria tal como ele o apresenta: “a literatura ¢ a exaltacdo da linguagem
até a sua anulagdo” (PAZ, 1984, p. 144). A anulagdo mallarmaica: o “Livro” anunciado
e nunca levado a cabo: o duplo do universo que, por seu turno, descambou no siléncio.
Joyce: a quase ilegibilidade de um “romance” que se pretendeu coadunagdo de toda

historia da humanidade e de uma grande quantidade de linguas sobrepostas:

O romance alude, incorpora, modifica e parodia nimero imenso de obras,
nucleos seminais de nova floragdo. Nao hé pagina em Finnegans Wake sem
evocagdes literarias — as biblicas superam todas — como se Joyce quisesse

abarcar tudo o que se escreveu, fazendo de todos os textos um livro so.
(SCHULER, In: JOYCE, 2004, p. 20)

Nesse sentido, essas duas obras tém algo de vanguardista* no sentido de que
a experimentacdo da linguagem, nelas, atende a um projeto de utopia totalizadora, no
caso, a consecuc¢ao do ideal do “Livro” absoluto, seja na forma do “doble do universo”
como coloca Octavio Paz acerca de Um lance de dados, seja na forma do grande ciclo
que arremata a historia linear®: “Justamente como a imagem da dissolu¢do do tempo
determinado da historia no tempo ritmico do poema. Aboli¢ao do ontem, do hoje e do
amanha nas conjugacdes e copulacdes da linguagem” (PAZ, 1984, p. 140).

As vanguardas, conforme analise de Octavio Paz, imprimem tal ritmo a

logica moderna de ruptura, inovagao e disseminacao de tendéncias que o resultado ¢ a

* Fazemos nossa a ressalva de Philadelpho Meneses quanto ao fato de que, para os autores modernistas, a
experimentag@o tende a ser a busca de um estilo e, enquanto tal, a remeter ao autor. A experimentago
vanguardista, no sentido estrito, tende a impessoalidade coletiva.

4 O Finnegans wake foi concebido como um projeto de obra ciclica, tanto na sua experiéncia formal
(como mostra o proprio titulo: finn, fim em latim, + again, novamente) quanto na fabula que ele encerra.
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sensacdo de estagnagdo, como ocorre com a aparéncia de imobilidade de algo que se
movimenta em uma velocidade muito alta.

O muro ¢ o simbolo dessa interdi¢cdo, o beco sem saida de um trajeto movido
por incessantes renovagdes. A nosso ver, essa idéia de finitude das “fronteiras para
transgressao” e dos “modelos de violagdo”, para usar as expressdes de Bauman, nio
deve ser tomada em um sentido muito literal, como se ndo houvesse sobrado mais nada
para ser feito. Tal como o entendemos, esse tipo de argumento aponta para o fato de que
o que deixou de ter vigéncia foi a légica do imperativo da novidade e ndo as
possibilidades de criacdo. Enquanto valor por exceléncia da modernidade artistica, a
logica da novidade sofreu, com as vanguardas, um processo de evaporagdo do seu
significado. A esterilidade, o siléncio ou a repeti¢do imitativa sdo os becos sem saida da
aventura vanguardista: novidades sem valor, obras (ou anti-obras) que ja nao desafiam o
publico, tédio diante do que, em principio, deveria chocar.

Conforme mencionado anteriormente, ha, ainda, o que chamamos de
“institucionalizacdo” da vanguarda, questdo esta abordada por Biirger na sua Teoria.
Aqui, convém relembrar o que, na Introducgdo, dissemos acerca da diferenca entre o
espirito motivador das vanguardas européias do comeco do século XX e o das
vanguardas por nés discutidas. Estas ultimas, diferentemente do Futurismo e do
Dadaismo, caracterizaram-se pelo interesse em sistematizar um paradigma poético. O
impeto de renovagdo, que ¢ comum a toda vanguarda, se distingue, na poesia concreta e
na praxis, pela acentuada proposta construtivista. No primeiro caso (vanguardas
européias), portanto, quando se fala em “institucionalizacdo”, t€ém-se em mente pelo
menos duas coisas: primeiramente, tanto o proposito de chocar o gosto vigente, quanto
o de se auto-afirmar pelo “desvio” com relacdo a arte convencional se arrefecem. Isso

ocorre, em parte, pela velocidade com que as “novidades” se sucedem aos olhos do
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publico, em parte porque a tendéncia a repeticdo, mesmo de algo que, de inicio, espanta
pelo inusitado, leva a cair-se no hébito, perdendo, assim, seu potencial de contestagao.
Em segundo lugar, o cerne da razdo de ser vanguardista, a saber, a destrui¢do do status
institucional da arte e sua fusdo com o mundo da vida malogra, a0 mesmo tempo em
que aquilo que, em sua origem, se destinava a ser a contrapartida aos meios
convencionais de producdo e recepcdo artisticas termina por neles ingressar: a
vanguarda vai para o museu.

A vanguarda no museu, sentenga cujo sentido figurado expressa o
contraditorio destino ao qual esse tipo de pratica artistica foi conduzido (contraditorio
em virtude de ser, tal destino, aquilo que toda vanguarda pretendeu, por principio,
negar), assinala que, uma vez nas malhas de institui¢des como a Academia e o mercado
de consumo, o potencial critico do qual a experimentagdo vanguardista esteve imbuida,
se ndo ¢ de todo esvaziado, fica, contudo, a mercé de interesses que, em tese, eram alvo
de combate por parte desses movimentos. Seja como objeto de teorizagdo académica,
seja como produto de mercado, a obra (ou a anti-obra) vanguardista deixa escapar parte
consideravel de seu escopo: a perda do ideal totalizador converte-se em segregacgdo e
critério de estratificagdo, como bem observa Bauman referindo-se ao fenomeno de

cooptagdo mercadologica da arte vanguardista:

O mercado rapidamente farejou o enorme potencial estratificante que as
“artes incompreensiveis” levavam consigo. Logo se teve conhecimento de
que todo aquele que desejasse informar seus pares sobre seu progresso no
mundo e tivesse meios adequados para sustentar o seu desejo, podia fazé-lo
facilmente decorando sua residéncia com as ultimas invencdes das artes da
linha de frente, que desafiavam e amedrontavam os mortais comuns € ndo-
refinados. [...] Em sua capacidade estética e principal, a arte de vanguarda,
como antes, podia desconcertar seus espectadores, chocar e espantar; em sua
outra capacidade, de conferir distingdo ¢ estratificar, ela atraiu sempre um
numero crescente de admiradores acriticos e, o que ¢ mais importante, de
compradores. [...] A arte de vanguarda foi absorvida e assimilada ndo pelos
que (sob sua influéncia nobilitadora) se voltaram para o credo que ela
ensinava, mas por aquelas pessoas que desejavam aquecer-se na gloria
refletida do recondito, exclusivo e elitista. (BAUMAN, 1998, p. 126)
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A poesia concreta e a praxis nascem em um momento histérico em que, no
ambito internacional, o processo acima descrito ja estava consolidado. Conscios,
certamente, desse fatalismo cultural, os concretistas, por exemplo, optaram por uma
estratégia menos direta: a instituicdo-arte e a instituicdo econdmica capitalista, os
Noigandres responderam com uma atitude menos negativa do que inclusivista se
comparada aquelas que marcaram o acontecimento vanguardista do inicio do século
XX.

Primeiramente, a poesia concreta ndo se revelou hostil a todo o passado
literario e, a medida que transcorreram os anos, mais autores foram inseridos no seu
paideuma. Isso significa, como mostrado no capitulo anterior, que a poesia concreta
pretendeu auto-afirmar-se como o ponto culminante de uma linha evolutiva da literatura
moderna, pois, como dissemos, almejou ser o ponto de chegada dessa historia,
arrematando-a no utdpico encontro da linguagem estritamente literaria com as demais
formas de expressdo da cultura. O capitalismo, por seu turno, ainda que alvo de critica
em alguns poemas concretos, ndo foi de todo negado por essa poesia. Como se pode
perceber no capitulo 3, é esse sistema econdmico que fornece, através dos seus mais
expressivos avatares, a industrializagdo e o consumo, a fisionomia de uma época para a
qual todas as formas de expressdo deveriam convergir.

Os textos da Instauragdo, por sua vez, tratam do tema do capitalismo como
um modo de ser que atravessa todos os setores da atividade humana. Por exemplo, a
propria configuracdo do fazer artistico ja estaria permeada por uma ldgica tipica do
modelo econdmico do capitalismo: produtor (artista)/consumidor (publico)/poema
(produto), e isso ndo apenas por tal divisdo, mas pelo conteido hierarquizante e
ideologico que ela comporta. Também ndo hd, na proposi¢do praxista, uma atitude de

confronto direto. As condigdes para a superacdo do estdgio de segregacdo, seja no
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ambito artistico, seja no ambito sécio-econdmico, decorreriam de uma tomada de
consciéncia no bojo do proprio sistema, que pudesse permitir a geracdo de meios que
resultassem na sua desestruturagdo. Iniciativas como a consecu¢do de uma obra
projetada para a co-producdo de um leitor que, por sua vez, torna-se co-autor, ja seria
um exemplo de uma etapa rumo ao desajuste do funcionamento da producao literaria
nos moldes de uma hierarquia sob a égide do status quo capitalista.

Tais consideragdes sobre a poesia concreta e a praxis pretendem mostrar que
esses movimentos, cientes dos limites e das aporias inerentes ao empreendimento de
vanguarda, souberam ndo cair na repeticao da estratégia ja levada a cabo pelos “ismos”
europeus como, também, pelos grupos que mobilizaram o primeiro ciclo do
Modernismo brasileiro. Compreenderam, concretismo e praxis, o papel da Semana de
1922 da mesma forma como perceberam que, para fazer jus ao progresso rumo ao
alcance de uma verdadeira modernidade artistica no Brasil, teriam de ser mais
propositivos e mais edificadores, o que significou fundamentar muito mais a
beligerancia e a verve combativa.

Por essa precavida distingdo de procedimentos, o processo de assimilagio
que a poesia concreta e a praxis sofreram foi de ordem distinta, portanto, daquele que
ocorrera com as vanguardas histdricas. Do ponto de vista do prospecto utopico, ndo ha
duvida de que elas malograram. Nao poderia ser diferente, uma vez que a utopia, temos
dito, ndo ¢ algo que se realiza porque sua razdo de ser consiste em estar sempre adiante
do real, dai que a maneira que optamos por ilustrd-la seja através da metafora do
horizonte. Destituidas da arrojada fundamentacdo que lhes servia de suporte, as
pesquisas praxista e concretista converteram-se, sob o ponto de vista literario, em
parametro para a producdo de alguns poetas das geragdes subseqiientes e, sob a

perspectiva tedrico-critica, trouxeram a baila novas ferramentas para abordagem das
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nossas histéria e critica literarias. Dada a énfase deste trabalho na teoria e ndo,
especialmente, na produgdo poética das vanguardas por nés discutidas, certamente o que
ora nos interessa ¢ a perspectiva de contribuicdo, se houve, da poesia concreta e da
praxis para o ambito do pensamento literario. Nossa op¢ao de analise tomara por base o
que Gonzalo Aguilar chamou de transformagdo da “vanguarda mais em uma categoria
operacional do que em um momento determinado da linha evolutiva” (AGUILAR,
2005, p. 311: destaque nosso).

A nosso ver, a no¢ao de “categoria operacional” indica a existéncia de um
fundamento que se desprende da teoria de uma poética de vanguarda e que continua,
mesmo apos 0 seu ocaso, a ter vigéncia como referencial para a producdo poética
posterior e critério de valor para o estudo das obras literarias (o que pode se estender, no
caso da poesia concreta, para o procedimento da tradugdo). Visto sob essa perspectiva, o
concretismo abdica do “ismo” em prol do “concreto” e a praxis, que nunca se pretendeu
movimento, mas que acalentou um projeto de ampla envergadura utopica, hoje fala,
pela voz de seu principal expoente, no carater datado de seus postulados bésicos®,
embora mantenha uma ponte com o fundamento principal que formou sua linha de
pensamento nos anos de 1960. Iniciemos, portanto, com o caso da poesia concreta.

A ja mencionada flexibilizagdo do paideuma e a inclusdo, nele, de autores
alheios a explicacdo evolutiva que o justificava sdo, talvez, o fato mais sintomatico (sem
falar, ¢ claro, da perda do referencial utdpico) da derrocada da aventura concretista. As
experimentacdes, por parte dos Noigandres, que incluem o retorno ao discurso e a
reintegragdo do “eu” a poesia, podem ser interpretadas como indicios do fim do

concretismo como atitude coletiva e ortodoxa*’. Tomemos, pois, 0 seguinte trecho de

% Conferir citagdo, mais adiante, em que Chamie diz ndo precisar mais recorrer aos postulados bésicos da
Instauragdo praxis (em especial a area de levantamento) para fazer poesia.

47 Segundo Gonzalo Aguilar: “Dos trés poetas, foi principalmente a obra de Augusto de Campos a que
mais suportou a repressdo simbolica que implicava essa classificagdo [0 autor se refere ao termo
“herdico” utilizado pelos Noigandres para se referir a fase “ortodoxa”] (enquanto que, no caso de Haroldo
de Campos, a critica recuperou positivamente sua primeira etapa barroca e, em Décio Pignatari,
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Haroldo de Campos extraido do texto “Poesia ¢ modernidade: da morte da arte a

constelacdo. O poema pos-utdpico” (presente em O arco-iris branco):

Tenho dito, em mais de uma oportunidade, que a “poesia concreta” dos anos
50 e 60, como “experiéncia de limites”, nao clausurou nem me enclausurou.
Ao contrario, ensinou-me a ver o concreto na poesia; a transcender o “ismo”
particularizante, para encarar a poesia, transtemporalmente, como um
processo global e aberto de concrecdo signica, atualizado de modo sempre
diferente nas varias épocas da historia literaria e nas varias ocasides
materializaveis da linguagem (das linguagens). Safo e Bashd, Dante e
Camdes, Sa de Miranda e Fernando Pessoa, Holderlin e Celan, Géngora e
Mallarmé sdo, para mim, nessa acep¢do fundamental, poetas concretos (o
“ismo” aqui nao faz sentido). (CAMPOS, 1997, p. 269)

Percebe-se que, para Haroldo, preservar o “concreto” significa salvaguardar
pelo menos um dos pilares da fase vanguardista, que ¢ a valorizagdo do poema sob o
ponto de vista de sua materialidade. J4 ndo se fala mais, contudo, que, para que se
evidencie a chamada “concrecdo signica”, o discurso precise ser abolido e que a
linearidade sintatica deva ser substituida pela escrita ideogramica e paratatica. No
entanto, nao seria um truismo tal colocagdo, uma vez que todo fazer artistico pressupde
uma concrec¢ao, uma materializacao da linguagem?

De fato, essa ¢ mesmo a condi¢do do ser da obra de arte, a garantia da sua
apari¢dao enquanto tal. Porém, Haroldo conserva da militancia vanguardista (de forma, ¢
claro, bem menos radical) o empenho em evidenciar o que poderia ser uma obviedade,
ndo fosse o fato de que a critica literaria predominante, privilegiando os aspectos
transcendentes ao texto em si, tomasse por secundario o que, dentro do paradigma
adotado pelo autor de Galaxias ¢, na verdade, o mais importante. Expliquemos.

A categoria operacional que permanece a constante do pensamento de
Haroldo de Campos desde o concretismo até seus ultimos trabalhos decorre do
paradigma estético que serviu de estofo para o seu pensamento durante todo esse

periodo. Trata-se do modelo formalista de abordagem literaria.

estabeleceu-se uma continuidade, por meio do componente satirico)” (AGUILAR, 2005, p. 333).
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A vanguarda concretista trouxe para o centro de uma proposta poética aquele
que €, certamente, o traco mais distintivo do pensamento formalista: a defini¢do da
linguagem poética pela énfase dada a mensagem, entendida como algo indissociavel a
forma de apresentacdo do poema (Jakobson). Além disso, primaram, os concretistas,
pela “estética do desvio” e pelo “estranhamento” como recursos para a
desautomatizagdo da linguagem, tal como pensaram os teoricos formalistas. O livro de
Krystyna Pomorka, intitulado Formalismo e futurismo, traga um entrecruzamento entre
as teorias da linguagem e a vanguarda russas, analise esta que, mutatis mutandis, pode
ser revertida para o caso Noigandres. Faremos uma enumeracao de alguns topicos, sem
pretensdes de aprofundamento comparativo, visando assinalar como a pratica dos poetas
concretos tangenciou o Futurismo russo exatamente no que diz respeito a incorporacao
da teoria formalista: 1) Poesia como oficio, guerra contra a inspira¢do: “Em contraste
com os simbolistas, os futuristas sustentaram o conceito da poesia como oficio. A
inspiragdo e todos os conhecimentos secretos foram varridos da poesia como misticismo
ridiculo” (PORMORSKA, 1972, p. 122); 2) Velocidade e condensagdo: “O principio da
velocidade e da compressao (‘para que se escreva e se veja num abrir e fechar de olhos’)
conduziu a maxima condensagdo das sentencas e a dinamizagdo de toda a mensagem
poética” (PORMORSKA, 1972, p. 116); 3) Principio da desautomatiza¢do baseado no
preceito formalista de que a linguagem poética se distingue da linguagem comum por

chamar a atengdo para sua propria apresentacao:

Na opinido deles [formalistas do grupo da Opoiaz] a linguagem poética cria
um sistema cujos principais pontos mostram um desvio da norma, isto ¢, da
linguagem pratica. [...] A linguagem poética, na interpretagdo da Opoiaz, é
um sistema de signos de natureza peculiar, um sistema de procedimentos
(priom), enquanto que a linguagem pratica ¢ o sistema de signos
automatizados. (PORMORSKA, 1972, p. 34)
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E, por fim: 4) Revolug@o na forma e experimentalismo: “Os futuristas russos
[...] comegaram pela revolucdo da forma, declarando que em literatura a forma é um
tema e um alvo de desenvolvimento” (PORMORSKA, 1972, p. 74). “Deste modo, a
poesia ndo ¢ apenas um oficio, mas se torna uma espécie de ciéncia experimental. De
fato, os futuristas russos se consideravam um importante elo na corrente de revolucao
cientifica do seu tempo” (PORMORSKA, 1972, p. 123-124)*,

Ainda que outras aproximagdes pudessem ser levantadas, essas ja nos
bastam para depreender o principio que estamos tentando demonstrar. A nosso ver, o
concretismo foi responsavel por introduzir na poesia e na critica brasileiras uma poética
€ um pensamento estético que ainda nao faziam parte, naquela altura, do repertdrio dos
estudos literarios brasileiros. Com isso, ndo estamos defendendo que os Noigandres
efetuaram um simples transplante de uma vanguarda (o futurismo) e uma teoria
(formalismo), ja existentes, para o contexto nacional. Nosso trabalho atesta o contrario.
A poesia concreta agregou aos elementos ora apresentados uma série de outras linhas de
experimentacdo que os desdobrou em uma proposta construtivista muito mais arrojada.
O que interessa enfatizar aqui ¢ que, apés a dissolugdo do grupo, o postulado da
linguagem poética como mensagem voltada sobre seu proprio modo de apresentacio
permanece como critério norteador da visdo de Haroldo sobre o objeto literario.
Sobretudo com ele, dentre os Noigandres®, esse principio torna-se filtro axioldgico
aplicado a histéria da literatura e até elemento norteador da tradug@o de textos poéticos

e nao-poéticos. Em suma, como diz o proprio autor:

* Os preceitos da poesia concreta que convergem para os postulados futuristas (e formalistas) arrolados
podem ser identificados ao longo de todo este trabalho.

4 A énfase dada, por nos, a “concretude” poética ndo indica que outros principios da poesia concreta ndo
tenham permanecido, na pratica dos outros Noigandres, para além dos umbrais da era vanguardista. Da
mesma forma, o fato de termos ressaltado o caso de Haroldo de Campos ndo significa que os outros dois
tenham dado menos importancia ao “concreto” em poesia. Em entrevista concedida em 2003, Augusto de
Campos assinala que “Quanto aos conceitos que acho importantes para a poesia, hoje, penso que, entre
outros, sdo relevantes os temas da autonomia da linguagem poética, da liberdade simultaneidade do rigor
de construgo poética, da curiosidade formal, da experimentagdo permanente e da consciéncia contextual
da modernidade e das novas tecnologias, que repotencializaram as propostas das vanguardas do século
XX (CAMPOS, In: http://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=993).
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O poeta ¢ aquele que é o configurador por exceléncia da linguagem,
qualquer que seja a sua escola; o poeta cldssico, o poeta romantico, o poeta
simbolista ou um poeta de vanguarda, s6 pode ser digno do nome de poeta
se ele realmente souber manipular a materialidade dos signos, aquilo que o
lingtiista Roman Jacobson chamava a fung@o poética. Aquilo que faz com
que a atengdo do poeta se volte para a propria linguagem e saiba configurar
a sua mensagem, qualquer que seja o tipo dessa mensagem. (Haroldo em
entrevista a Pedro Maciel publicada no Jornal do Brasil, caderno “Idéias”,
em 07/07/1995).

O caso da praxis ¢ inteiramente diverso, nesse aspecto, do exemplo
concretista. A recusa, por parte de Mario Chamie, em tracar diretrizes rigidas que
delineassem um sentido definido para a praxis, torna mais dificil discernir um
fundamento norteador que tenha atravessado a época da militdncia de vanguarda até o
seu atual estddio de produgdo poética e ensaistica. Ao longo desta Dissertacdo,
assumimos a tendéncia a considerar que a idéia de levantamento poderia ser o tal
fundamento, sendo ela a o ponto nodal do antagonismo a tendéncia formalista a que
fizemos referéncia. Entretanto, diante da j& mencionada entrevista a revista Cult
(reproduzida em A palavra inscrita), nossa pressuposi¢ao corre o risco de cair por terra
na medida em que as palavras do poeta nos induzem a admitir opinido contraria. Ei-las:
“Todo discurso possui seu vocabulario de época”, diz ele referindo-se as condi¢des de
acdo da praxis elencadas no “Manifesto didatico” de 1962, que sdo: ato de compor, area
de levantamento e ato de consumir. Continua: “N&ao tenho, neste ano 2000, necessidade
de recorrer a esses recursos” (CHAMIE, 2004, p. 321).

E notério o fato de a resposta de Chamie acenar para o carater datado das
suas formulagdes de 1962. Contudo, seguindo a entrevista, logo nos deparamos com a
seguinte situa¢do que pode mudar o rumo das nossas conclusdes. Seguem transcritas a

pergunta e a resposta:

3% Extraida do sitio: http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=2409 (acessado em julho de 2007)
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Cult — Gostaria de justamente aproveitar a sua mengao as “iscas mordidas”,
nome de uma secdo do livro que retine poemas sobre a Psicandlise, para
perguntar se vocé ja foi analisado.

Chamie — Claro, do contrario ndo poderia conceber esses poemas. Para mim
essa € uma outra area de levantamento. Li Freud, Lacan, Melaine Klein,
Bion, etc., como um curioso apenas. Mas eu queria vivenciar o assunto.
(CHAMIE, 2004, p. 322).

Como considerar respostas aparentemente tdo divergentes dentro de uma
mesma entrevista e na passagem de apenas uma pergunta para outra? Esse ¢ o cerne da
problemdtica que, uma vez esclarecida, poderd indicar-nos uma possibilidade de
entrever a conversdo da vanguarda praxis em categoria operacional, tese por nods
adotada neste capitulo.

Tal como o entendemos, a partir das palavras de Chamie, o recurso a area de
levantamento ndo ¢ condicdo sine qua non para a poesia. Porém, ele viabiliza algo que,
este sim, ¢ um topico indispensavel para o fazer poético praxista: a imersdo em uma
experiéncia real e a emergéncia, a partir dela, dos contetidos dessa experiéncia no
ambito verbal da palavra poética. Isso significa ndo a obrigatoriedade de o poeta alocar-
se em um campo empirico, tal como fez Chamie indo morar em Severinia, mas a
necessidade que ele tem de produzir um discurso que seja a transfiguragdo da realidade
do mundo. Transfiguracdo ¢, alids, a palavra-chave para a definicdo do sentido da arte
segundo Chamie, pois € sobre a possibilidade de uma mimese poética que se desdobra o
seu projeto. A énfase na técnica formal que hd, inegavelmente, no poema-praxis,

consiste, na verdade, em uma parte constitutiva dessa intengdo mimética:

Por isso, ao invés de manipular a linguagem, penetro no corpo das palavras
que a constituem, recriando-as poeticamente. E nessa recriagdo interna da
linguagem que levantamos e redimensionamos as significagdes possiveis do
mundo objetivo, em suas manifestagdes cotidianas, historicas e existenciais.
(CHAMIE, 2004, p. 301)
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Nesse sentido, € preciso contrapor a afirmagdo em que Chamie diz que nao
teria sido possivel produzir poemas sobre a psicanalise, se ndo houvesse experimentado
a situacdo de analisando, a informagdo seguinte em que o poeta confessa ter sido um
leitor “curioso” de Freud, Lacan, etc. Ou seja, se Chamie, enquanto autor-praxis, se
satisfizesse apenas com o seu repertdrio de um leitor “curioso” daqueles autores, os
poemas que ele viesse a produzir careceriam de uma radicacdo mais intima no universo
da psicandlise, sem a qual o “redimensionamento” poético seria uma palida abordagem
tematica (e ndo propriamente “pratica”, no sentido de “préxis”’), ndo uma “recriacdo” de
fato, como propde o autor de Lavra lavra.

Isso posto e, retomando o problema anunciado no inicio deste capitulo,
parece notdrio que as poéticas de vanguarda ja ndo encontram cendrio de atuacao dentro
do panorama aqui chamado de pds-utdpico. Desarticulam-se as atuagdes coletivas, a
poesia torna-se mais modesta ante a missdo de transformar o mundo e, por causa disso,
j& ndo precisa andar de maos dadas com as arrojadas explanacdes tedricas que, ndo raro,
ganhavam mais visibilidade que a propria obra a qual deveriam servir de explicacao.
Tudo se passa como se os terrenos ja tivessem sido revirados, restando aos novos
desbravadores cultivar um ou outro rincdo intacto, uma ou outra gleba virgem que, na
avidez pelo tesouro, os antigos exploradores deixaram para tras.

Logo, o que se desfazem sdo os fios que articulavam arte, sociedade
(homem) e pensamento dentro de uma determinada representagdo de historia
(progressiva e teleologica). As tendéncias as grandes totalizagdes é que sogobram, seja
na politica (derrocada do socialismo) ou na filosofia (fim dos grandes “sistemas” e o
advento de categorias filoséficas mais “abertas”), seja na arte (ocaso das vanguardas).

Todavia, reafirmamos, parece-nos precipitado assinalar o declinio do

Modernismo em poesia se considerarmos, por exemplo, que grandes poetas brasileiros
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do século XX foram vozes que, nas suas individualidades, realizaram inovadores feitos
poéticos sem que, para tanto, precisassem recorrer as altaneiras taticas vanguardistas.
Nesse sentido, nem s6 do tipo de utopia que nutrira as vanguardas brasileiras sobreviveu
0 nosso Modernismo. E, se foi ela que sucumbiu as transformagdes de uma época, esta
claro que isso ndo serve de razdo suficiente para se asseverar o esgotamento de toda
uma época cultural.

Contudo, os tempos parecem ser de grande dificuldade em termos de
referenciais estéticos. Nao vemos como nao atribuirmos tal efeito aos movimentos de
vanguarda. Por causa deles, estabelecer critérios de julgamento literario tornou-se bem
mais complexo do que quando se tinha somente a autoridade da tradi¢do e as normas
dos géneros a serem consultadas™.

Sob nosso ponto de vista, tal conseqiiéncia significa aumento de repertorio e
advento de novos problemas para os estudos literarios (quica o lastro mais importante
das vanguardas). Afinal de contas, o que restava de autoritarismos e reducionismos
ficou no passado da guerrilha vanguardista. Ja assinalamos que a passagem da era da
vanguarda para a época pos-utdpica implicou na substituicdo da visdo diacronica pelo
modelo sincronico de compreensdo da Literatura, o que significa que os tempos sdo de
coexisténcia ¢ nao mais das messianicas anunciagoes futuristas.

E a poesia, como ¢ que ela fica nessa “historia”? Sem o sol das grandes
utopias e, caladas as vozes dos ultimos arautos, a quem serve o verbo em tempos
hodiernos? Como temos feito ao longo deste trabalho, daremos a palavra aos criadores

da poesia concreta e da praxis (embora ja distantes de suas fases “herdicas”) a fim de

U A critica de Zygmunt Bauman as “artes pos-modernas™ passa por esse aspecto: “A visdo do progresso,
se universalmente aceita, permitiu respostas aparentemente objetivas as perguntas como “O que € € o que
ndo € a arte?” ou “O que ¢ arte boa, € ma?” — e emprestou inabalavel autoridade ao julgamentos
proferidos em seu nome. Uma vez que a visdo seja rejeitada ou posta em duvida, uma pessoa esta fadada
[...] a se fiar, nos seus julgamentos, em indicagdes tdo clamorosamente ndo-objetivas como o relativo
prestigio das galerias ou casas de concerto, ¢ os respectivos precos das obras que elas vendem”
(BAUMAN, 1998, p. 128).
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nos oferecerem possiveis respostas a nossa questdo. Comegamos por Mario Chamie, de

quem transcrevemos trechos de uma resposta presente na ja mencionada entrevista a

revista Cult:

[...] Historicamente, a utopia cobra dos individuos uma cumplicidade
compulséria em relagdo a projetos coletivos. A idéia de ilha ensimesmada
[referente a um poema de Caravana contraria] introduz uma ambigiiidade
critica nessa questdo. Assim, se a ilha ¢ metafora de um individuo, de uma
subjetividade, esse ensimesmamento torna-se combustivel para uma
explosdo de comunicagdo poética, a favor de ressurreigdes utdpicas
possiveis. [...] Com o suposto fim da histéria e a entrada em cena da
globalizagdo num mundo de pensamento Unico, adveio a desilusio das
utopias associadas as grandes mobilizagdes coletivas. Mas ha a praxis
individual. [...] Nao ¢ possivel o individuo desvincular-se de um processo
utopico, ainda que entrincheirado em sua ilha ensimesmada. (CHAMIE,
2004, p. 319-320).

A “Minima moralia” (poema de 4 educagdo dos cinco sentidos) de Haroldo

de Campos ¢ o “Pos-Tudo” do seu irmdo Augusto incidem, poeticamente, sobre o

problema em questdo. Primeiramente, o poema de Haroldo:

ja fiz de tudo com as palavras

agora eu quero fazer de nada (CAMPOS, 1992, p. 100)

Agora, o de Augusto de Campos:

QUIS
AUDP AR TUD
MAUD E Il

ANGORAP
EXTUD

AU

disponivel no sitio oficial do poeta Augusto de Campos:

http://www2.uol.com.br/augustodecampos/poemas.htm. Acessado em julho de 2007.
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As idéias de “ilha ensimesmada”, fazer “de nada” com as palavras e, agora,
“mudo” (lido, por nos, ndo no sentido de mudez, mas sim no de mudanga: “eu mudo”)
convergem para o ponto em que a experimentacao vanguardista ¢ apresentada ndo como
esgotamentos das possibilidades criativas, mas como um desafio a elas. Em meio ao ja
feito, a tarefa do criador (ou “inventor”, se se preferir o termo poundiano empregado
pelos irmaos Campos) torna-se, certamente, mais complexa. Ele tem diante de si os
“becos sem saida” e os “muros”, como se costuma dizer quando se quer fazer referéncia
ao grau de radicalidade a que as vanguardas levaram a poesia. Inventar saidas e transpor
muros significa dizer que, guardadas as devidas especificidades contextuais, o poeta
contemporaneo permanece “em crise” (termo bastante recorrente na época das
vanguardas) e o horizonte de sua pratica, ainda que ensimesmada numa “agoridade”
temporal, como a definiram Octavio Paz e Haroldo de Campos, continua sendo o de
redimir a palavra poética da sua morte iminente e eternamente adiada. Mudam-se os
topoi a serem alcangados (0 u-topos teleoldgico ou os novos devires individuais em

processo), mas a tarefa do poeta continua a incidir sobre a 6rbita do impossivel.
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