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Palavras a esmo

Mister-mistério
poesia

todo santo dia

Max Martins



RESUMO: Este estudo sobre a hibridizacdo do verbal — a temporalidade - na literatura com
0 visual plastico — a espacialidade - é uma reflexdo contextualizada sobre as expressivas
mudangas pelas quais a linguagem literaria passou a partir da modernidade. Para isso, fez-se
um recorte historico, pds-mallarmeano, especificamente depois de 1950, momento em que
se apresentaram novas maneiras de se produzir e perceber a linguagem literaria, e também
um recorte local, refletindo sobre como alguns poetas da cidade de Belém passaram a
relacionar-se com essa nova literatura, com destaque para a obra de Max Martins. Esse poeta
desenvolveu um projeto bioliterario e, desse modo, contribuiu para a revolucdo da
linguagem poética na segunda metade do século XX. Refere-se, portanto, a obras de carater
complexo, ressonancia de um fendmeno poético que reverberou da crise da linguagem na
virada do século XX. Para tal reflexdo, as esteiras tedricas sao a literatura comparada e a
semidtica [as interfaces do plastico estético verbalizado — a iconicidade — com verbal
literdrio visualizado]. Esse novo tempo literario é provocador de novos tecidos verbais
poéticos, como, também, exige-se uma nova dindmica para leitura — critica —, abrindo,

assim, novas condicdes de se habitar no poético — arte literaria.

Palavras-chave: Max Martins. Verbal-temporalidade. Visual plastico-espacialidade.

Literatura em Belém. Histdria da literatura.



RESUME: Cette étude sur I'hybridation du verbal - la temporalité - dans la littérature avec
le plastique visuel - la spatialité - est une réflexion contextualisée sur les changements
expressifs que le langage littéraire a traversés depuis la modernité. A cette fin, une coupe
historique post-mallarméenne a été faite, spécifiquement aprés 1950, une époque ou de
nouvelles facons de produire et de percevoir la langue littéraire ont été présentées, ainsi
qu'une coupe locale, reflétant la facon dont certains poetes de la ville de Belém a
commencé a se rapporter a cette nouvelle littérature, en mettant l'accent sur l'cuvre de
Max Martins. Ce poéte a développé un projet biolittéraire et a ainsi contribué a la
révolution du langage poétique dans la seconde moitié du XXe siécle. Il se réfere donc a
des ceuvres au caractere complexe, résonance d'un phénomene poétique qui a résonné de
la crise du langage au tournant du XXe siecle. Pour une telle réflexion, les tapis théoriques
sont la littérature comparée et la sémiotique [les interfaces de la plastique esthétique
verbalisée - iconicité - avec le verbal littéraire visualisé]. Cette nouvelle époque littéraire
est provocatrice de nouveaux tissus verbaux poétiques, ainsi qu'une nouvelle dynamique de
lecture - critique - s'impose, ouvrant ainsi de nouvelles conditions pour habiter I'art
poétique-littéraire.

Mots-clés: Max Martins. Verbal-temporalité. Visuel plastique- spatialité. Littérature a

Belém. Histoire de la littérature.
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ABSTRACT: This study on the hybridization of the verbal - the temporality - in the
literature with the visual plastic - the spatiality - is a contextualized reflection on the
expressive changes that the literary language has undergone since modernity. For this, a
historical post-mallarmean cut was made, specifically after 1950, when new ways of
producing and perceiving literary language were presented, and also a local cut, reflecting
on how some poets from the city of Belém started to relate to this new literature, with
emphasis on the work of Max Martins. This poet developed a bioliterary project and, thus,
contributed to the revolution of poetic language in the second half of the 20th century. It
refers, therefore, to works of a complex character, resonance of a poetic phenomenon that
reverberated from the crisis of language at the turn of the 20th century. For such
reflection, the theoretical mats are comparative literature and semiotics [the interfaces of
verbalized aesthetic plastic - iconicity - with visualized literary verbal]. This new literary
time is provocative of new poetic verbal fabrics, as well as a new dynamic for reading -
criticism - is required, thus opening up new conditions for inhabiting the poetic - literary

art.

Keyword: Max Martins. Verbal-temporality. Plastic visual - spatiality. Literature in Belém.

History of literature.
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2020.

Figura 61. O nome de Max na palma da prépria mao do poeta, impressa por Emmanuel Nassar na
capa de sua vida-obra “O Risco subscrito”. O tran¢ado de linhas que atravessam, linhas abertas, no
desenho do mapa da Amazénia.

Figura 62. “A lingua”, Emmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 150cm x 200cm, 1993. Fonte:
Galeria Luisa Strina, Emmanuel Nassar: XLV Bienal Internacional de Veneza / 1993, Séo Paulo:
Galeria Luisa Strina, 1993, sem nimero de pagina. ECA. Citada na obra de Vieira Costa, 2019, p.
278.

Figura 63. As imagens do ensaio fotografico dos dois poetas, Max Martins e Age de Carvalho, nas
ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte: CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.).
Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de
Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes, Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 64. As imagens do ensaio fotografico dos trés autores, os poetas e o fotografo, Max Martins,

Age de Carvalho e Ronaldo de Moraes Rego, nas ruinas de uma fabrica abandonada. CARVALHO,
Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e
design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimardes, Belém:
SECULT/PA, 2018.

Figura 65. Max Martins e Age de Carvalho, nas ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte:
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes,
Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 66. Max Martins e Age de Carvalho, nas ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte:
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes,
Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 67. Os poetas numa floresta no caminho para Mosqueiro. Fonte: CARVALHO, Age de &
GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design
grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes, Belém: SECULT/PA,
2018.

Figura 68. Max Martins e Age de Carvalho nas ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte:
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimardes,
Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 69. “O homem e o Tempo I”, Série de pau a pique. Fonte: Revista Casacor Para, 2014. O
mestre da alma. Reportagem de Elvis Rocha. Disponivel em:
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14 - final

Figura 70. “O homem e o Tempo II”, Série de pau a pique. Fonte: Revista Casacor Para, 2014. O
mestre da alma. Reportagem de Elvis Rocha. Disponivel em:
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14 - final



https://www.youtube.com/watch?v=W3I8dK3wM_I
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14_-_final
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14_-_final
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Figura 71. Capa do livro “Estranho”, 1952, organizado e produzido por Oliveira Basto. Fonte:
Biblioteca Arthur Viana, Seccdo de obras raras. Acervo biblioteca Haroldo Maranhdo.

Figura 72. Capa do segundo, “Anti-retrato”, 1960. Ja havia naqueles idos de 1960 uma inquietagao
com a presenga da imagem no livro. Fonte: Biblioteca Arthur Viana, Seccdo de obras raras. Acervo
biblioteca Haroldo Maranh&o.

Figura 73. Capa do livro H’era, desenhos de Valdir Sarubbi. Fonte: A.A

Figura 74. As Capas dos livros de Max Martins até 1992, nessa imagem apontamos também as
parcerias com fotdgrafos e artistas visuais que assinaram a composi¢do. Fonte: Organizacdo de
coletas de imagens na Biblioteca Arthur Viana, Secc¢do de obras raras. Acervo biblioteca Haroldo
Maranhdo e Biblioteca da Universidade Federal do Pard, Acervo de obras raras, Colecdo Eneida de
Moraes.

Figura 75. A capa do livro “A Fala entre paréntesis”, as faces dos dois poetas, rostos-poemas. Na
parede, uma fenda corresponde a uma possibilidade de abertura. Fonte: A.A.

Figura 76. Uma das fotografias do ensaio fotografico dos dois poetas, Max Martins e Age de
Carvalho, publicada no livro “A Fala entre paréntesis”. Fonte: A.A.

Figura 77. Os pés dos poetas caminhando nas folhagens. A Fala entre paréntesis, as faces dos dois
poetas, rostos-poemas. Na parede, uma fenda corresponde a uma possibilidade de abertura. Fonte:
AA.

Figura 78. Os poetas caminham na floresta. Uma das fotografias do ensaio fotografico dos dois
poetas, Max Martins e Age de Carvalho, publicada no livro “A Fala entre paréntesis”. Fonte: A.A.

Figura 79. O close no rosto do poeta sobre a areia da praia do Marahu, distrito de Mosqueiro, por
Octéavio Cardoso. Fonte: A.A.

Figura 80. Um homem caminha na praia, um cajado de bambu, descalgo sobre a areia. Ensaio
fotografico de Max Martins realizado na praia do Marahu, distrito de Mosqueiro por Octéavio
Cardoso. Fonte: A.A.

Figura 81. Detalhe da imagem do ensaio fotografico do poeta Max Martins nas areias da praia do
Marahu - Mosqueiro. Fonte: A.A.

Figura 82. Detalhe da composicdo das manchas do texto, a presenca vigorosa dos nimeros das
paginas se entrelacando com o poema. Ensaio fotografico de Max Martins realizado na praia do
Marahu, distrito de Mosqueiro, por Octavio Cardoso. Fonte: A.A.

Figura 83. O poeta Max Martins em posi¢do frontal, para a capa do livro “Para ter onde ir”.
Fotografia realizada no Jardim Botanico de Viena. Fonte: A.A.

Figura 84. Sobrecapa para o livro “Nao para consolar”. Fotografia realizada no Jardim Boténico de
Viena, por Béla Bosordi. Fonte: A.A.

Figura 85. Fotografia realizada no Jardim Boténico de Viena, por Bela Bosordi. Fonte: A.A.

Figura 86. Cinta para o livro editado pela Editora da UFPA, Cabelos do poeta. Fotografia realizada
no Parque em Viena, por Béla Bosordi, no Jardim Botanico de Viena, por Béla Bosordi, Fonte: A.A.

Figura 87. A sobrecapa do livro “Poemas Reunidos 1952-2001”, de Max Martins, publicado pela
Editora da UFPA, a assinatura do poeta perfurada, a silhueta do poeta caminhando com um cajado
(partindo do ensaio fotogréafico de Octavio Cardoso) e manuscrito de um de seus poemas. Fonte:
AA.
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Figura 88. A capa do livro “Poemas Reunidos 1952-2001”, de Max Martins, publicado pela Editora
da UFPA, assinada por Maria Alice Penna, partindo da antolégica imagem do poeta caminhando
com um cajado na praia, ensaio fotografico de Octavio Cardoso e de alguns manuscritos de um de
seus poemas. Fonte: A.A.

Figura 89. O rosto do poeta como um texto-imagem, “Pagina do rosto”; “MX”, a assinatura do poeta,
sua rubrica, uma clara correspondéncia com os anagramas orientais; poema verbal escrito “das
grades/ do branco/(assim/natura) / razdo e sina/ fiam a sua/ rasura ou arte. Fonte: Caminho de
Marahu, Belém: EdicGes Grapho. 1983. A fotografia do rosto do poeta é de Ronaldo de Moraes
Rego. Acervo particular llton Ribeiro dos Santos.

Figura 90. Capa do livro “O risco subscrito”, autoria de Emmanuel Nassar, publicado em 1980. Nas
linhas da mé&o € possivel ler a palavra Max. A médo do poeta no livro, ou o livro na médo do poeta.
Fonte: Biblioteca Central da Universidade Federal do Para, Seccdo Amazonia.

Figura 91. Desenho partindo da capa do livro “O risco subscrito”, onde se pode ler a palavra Max.
Fonte: desenho de llton Ribeiro dos Santos.

Figura 92. Max em sua Biblioteca, nos poucos espacos na parede encontram-se as imagens de:
Clarice Lispector, Robert Stock e Henry Miller. C. 1999. Fonte: Acervo particular llton Ribeiro dos
Santos.

Figura 93. Entre as imagens encontradas na parede da biblioteca pessoal de Max Martins podemos
encontrar uma reproducao da pintura de Carlos Scliar (1972), “Clarice Lispector”, uma fotografia de
Robert Stock e uma fotografia do escritor Henry Miller, pelo fotégrafo Brassai, Henry Miller a
I'n6tel des  Terrasses, Paris, 13e, ca. 1931-1932. Fontes, respectivamente:
https://cultura.estadao.com.br/fotos/geral,retrato-de-clarice-feito-pelo-pintor-carlos-scliar-foto-faz-
parte-do-livro-clarice-fotobiografia,313483;

Figura 94. Poema visual de Jaime Bibas, textos verbais escrito sobre o poeta Max Martins. Fonte:
EIRO. Jorge. “ARQUITEXTURA "DOS AFETOS: ESCRILEITURAS SOBRE DESENHOS DE
ARTISTAS-PROFESSORES”. Programa de Pds-Graduacdo em Educagdo, Doutorado em Educacéo,
Instituto de Ciéncias da Educacédo, Universidade Federal do Para. Belém, 2014.

Figura 95. Exposi¢do “O Tao Caminho”, Laboratorio das Artes, Casa das Onze Janelas.
De:07/12/2005 a 31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/

Figura 96. “O Tao Caminho”, Laboratorio das Artes, Casa das Onze Janelas. De:07/12/2005 a
31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/

Figura 97. O caminho de Tao, Exposi¢do “O Tao Caminho”, Laboratorio das Artes, Casa das Onze
Janelas. De:07/12/2005 a 31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/

Figura 98. O caminho de Tao, Exposi¢do O Tao Caminho, Laboratorio das Artes, Casa das Onze
Janelas, De:07/12/2005 a 31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/



https://cultura.estadao.com.br/fotos/geral,retrato-de-clarice-feito-pelo-pintor-carlos-scliar-foto-faz-parte-do-livro-clarice-fotobiografia,313483
https://cultura.estadao.com.br/fotos/geral,retrato-de-clarice-feito-pelo-pintor-carlos-scliar-foto-faz-parte-do-livro-clarice-fotobiografia,313483
http://otaocaminho.zip.net/
http://otaocaminho.zip.net/
http://otaocaminho.zip.net/
http://otaocaminho.zip.net/
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PORTA DE ENTRADA — PUSH

Se a escrita nasceu da imagem, isso deve ao
fato de que a prépria imagem originou-se,
antes, da descoberta — isto €, da invencdo — da
superficie: ela é o produto direto do
pensamento da tela. A interrogacdo visual de
uma superficie permite perceber as relacdes
existentes entre os tracos ali observados e,
eventualmente, seu sistema.

Marcia Arbex

Dentre 0s argumentos que contestam o
“alfabetocentrismo”, encontra-se 0
questionamento de sua fungdo original: se esta
é, realmente, como diz a maior parte dos
arquedlogos ou historiadores, a comunicacao,
como explicar, pergunta-se Barthes, que
escritas mais “abstratas, dificeis” como o
cuneiforme tenham substituido o pictograma,
tdo mais “claros”?

Marcia Arbex
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Como podemos ler e pensar um texto literario partindo da hibridizacdo de

linguagens, ndo-verbal e verbal escrito, de escritores — poetas — localizados dentro de uma

cidade articuladora — Belém? Como desdobrar pensamentos sobre novos tecidos poéticos de

autores — poetas-pintoresl- que viveram, e que vivem, esse hibridismo literario

intensamente? Como entender o que essas obras hibridas de palavras inter-relacionadas com

um universo iconico tém a dizer, e abrir falas, para um tempo de permanente transformacéo

— 1950 a 2010? O que existe de novidade nessas obras para despertarem profundas

inquietacOes na linguagem literaria?

N&o temos uma resposta simples, tampouco, conclusiva, todavia, sabemos que se

trata de uma atividade que exige um trangado de &reas distintas e que as ferramentas (6culos

! lremos denominar de “poeta-pintores”, uma forma de generalizar poetas que fotografam, trabalham com
midias digitais, que editam artisticamente, que desenham, que fazem gravuras, etc, isto é, aqueles que
produziram e provocaram certos hibridismos em suas obras por vias diretas e indiretas.
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e chaves) da Literatura Comparada sdo condi¢fes possiveis para estabelecer o processo
metodoldgico para um desenvolvimento interpretativo, sem pretensdo nenhuma de esgotar o
assunto da poesia plastica.

Mas, ao contrario de se exaurir, esse caminho interdisciplinar tende a descortinar
uma malha intricada de variantes e vetores que provocam uma nova prontiddo na leitura de
poema, permitindo, assim, um desdobramento de possibilidades reflexivas sobre um texto
em que tem como primeiro plano a literatura hibrida, a poesia plastica produzida, sobretudo
em Belém do Para em ?sessenta anos.

Para se firmar essa teia interpretativa e dar corpo a essa tese, dividiu-se essa obra em
quatro importantes nucleos investigativos. Todos esses quatro importantes pontos se
fortalecem num jogo de forcas e estdo fundados numa forma comparativa de analise, sendo
assim, o primeiro ndcleo faz uma reflexdo sobre a relagdo da linguagem — sistema complexo
— restringindo para o que seria uma linguagem literaria — fungdo estética da linguagem. O
segundo entremeia comparagdes entre a linguagem verbal literaria visualizada com a
linguagem plastica estética verbalizada. O terceiro segue uma cartografia literaria em Belém,
no que diz respeito a essa relacdo do entrelace da literatura com o visual plastico, um mapa
em que se possa contextualizar com o episddio que se denominou de “crise da linguagem”,
ou a virada linguistica do século XX. Assim, destacar a presenca de algumas obras poéticas
que trabalharam com o tema metapoético. E o quarto e ultimo nlcleo dessa pesquisa
apresenta uma reflexdo mais demorada na obra literaria de Max Martins, suas questfes
metalinguisticas e suas repercussfes em outras linguagens de outros autores, como na
pintura, em video arte, no cinema, etc.

Os 6culos tedricos para se estabelecer essa comparacdo de areas distintas nos foi
possivel partindo da Literatura Comparada, de modo que a linguagem, especificamente, a
linguagem literaria, pudesse tracar um panorama comparativo para permitir uma reflexao
sobre 0 modo hibrido — a mistura de imagens na mancha gréfica do texto, tipografias em
diversos tamanhos, obras de artes, arte grafica, fotografias etc. — dentro de uma obra literaria
—a de como o texto literario tornou-se complexo nos Gltimos tempos.

Em vista dessa complexidade literaria, a Literatura Comparada nos da condicdes de

abordagens sobre sistemas distintos de linguagens no sentido de estabelecer combinacdes de

2 Essa marcagdo temporal tem a ver com o periodo de producio do poeta Max Martins (1950-2009),
todavia é importante dizer que ndo se trata apenas de um ensaio sobre a obra desse poeta, mas partindo
de sua obra essa tese estabelece uma cartografia de poetas que trouxeram para suas obras as tensdes da
metalinguisticas e da interdisciplinaridade para seus temas.
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areas diversas de conhecimento. Assim, pode-se analisar esses desdobramentos literérios,
dando condicdes para organizar reflexes sobre textos compostos do verbal e do ndo-verbal,
textos hibridizados de literatura e imagens em que os cddigos possuem autonomia na
unidade, ou seja, imagens perceptiveis, carregadas de significado, ao lado, ou imbricadas,
em palavras também pesadas de contetudos metaforicos.

A Literatura Comparada ¢ uma artesania de bilros® em que se trancam os fios téxteis
num grande bordado da historia com os da linguistica e com os da filosofia numa préatica de
cruzamentos sucessivos e marcada por uma técnica de pontos. Esse intricado de linhas abre
diversos horizontes sobre a historia da escrita, da metalinguagem, do fluxo continuo de
desenvolvimento de pensamentos, e também sobre as linguas - escrita e falada, a arte, a
filosofia da linguagem, a fotografia, o cinema etc.

Para ndo dispor apenas de uma imagem abstrata — metaférica — sobre a multiforme
maneira de entender a linguagem - da arte literaria — valemo-nos da leitura de Calabrese®
sobre a linguagem da arte, em que apresenta a ideia de texto ampliado para um sentido mais
genérico, onde nesse conceito se incluem as possibilidades de reflex6es sobre as obras
artisticas e literarias de textos hibridos do verbal e ndo-verbal. Conforme esse estudioso, o
texto estd baseado numa universalidade do sistema de sentidos em que se articulam
diferentes modos das formas de expressoes.

Para se refletir sobre a linguagem, partimos da ideia de que toda a obra literaria é um
trabalho que exige certa prontidao do leitor, pois as trilhas que se abrem nas leituras nos
conduzem para caminhos em éareas diferentes do conhecimento, justamente porque o ser
humano estad embebido numa complexa rede comunicacional com outros homens dentro da
linguagem, portanto, 0 homem se percebe por meio da linguagem dentro dessa intricada
relacdo social, politica, religiosa e artistica. Assim posto, 0 pensamento sobre a linguagem
incomoda as ideias dos pensadores desde a elaboracdo dos primeiros mitos até o
desenvolvimento elaborado do conhecimento. Diante disso, achamos pertinente localizar
alguns conceitos de linguagem que se comunicaram — e ainda se comunicam — em areas
distintas. Autores como Platdo, Aristoteles, M. Bakthin, Jacobson, Nietszche, Walter

Benjamin, Martin Heidegger, Derrida, Haroldo de Campos, Benedito Nunes, Marcia Arbex,

3A palavra “bilros” como ideia retirada de um poema de Max Martins, “O fazedor de chuva”, e tem como
metafora o trancado de coisas fluidas (agua). Num sentido literal, pode-se recorrer ao termo “bilro” como
instrumento de rendar. Disponivel em: http://seer.uece.br/bilros > acesso em: 02/11/2016.

4 As ideias gerais sobre o conceito globalizante de “texto” ser3o tratadas no inicio do capitulo X.
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além de outros que trouxeram importantes contribuicdes para se discutir o fenémeno da
linguagem verbal e linguagem ndo-verbal — plastica — no poema, tema central dessa tese.

E preciso deixar claro que essa pesquisa faz um recorte no universo da linguagem,
para localizar a linguagem literaria e a linguagem visual plastica, momento em que se
hibridizam-se, assim, busca considerar aquilo que se entendeu como literatura e o que se
entendeu como arte, para se elaborar reflexdes sobre as interfaces do visual plastico
configurado no texto literario verbal escrito, ou falado, mas também com obras de carater
visual, assim, provocadores de novas textualidades estéticas, e portanto novas expressoes
nas artes literarias e nas artes visuais no Para.

Nesse cenario complexo de crise da linguagem com ressonancias na literatura, pode
se apresentar um marco, que foi a publicacdo do livro de Mallarmé, no entanto, o fendbmeno
da inquietagdo com a linguagem recebe um novo animo desencadeado por reflexdes no
periodo pos-guerras, por diversas linhas interpretativas, como a literatura, a sociologia, a
filosofia, a linguistica etc..

No inicio do século XX, e sobretudo em seu desdobramento na segunda metade deste
século, é possivel perceber com mais vigor a tematica da metalinguistica — linguistica —
expressa na producdo de alguns poetas, artistas e filésofos em Belém. Essa postura
meticulosa com o repertério linguistico foi desencadeada desde a obra mallarmeana que
ressoou em James Joyce, Ezra Pound, E.E. Cummings, Jodo Cabral de Melo Neto, Haroldo
de Campos, Max Martins, num universo aberto de escultores do texto-imagem na literatura.

Roman Jakobson contribui para essa questdo linguistica, pois com seu pensamento
sobre a praticidade da linguagem, buscou-se compreender as fungdes da linguagem, sem
categorizar conclusivamente cada aspecto dessas fungdes. A ideia sobre suas funcgdes
metalinguistica e poética foi importante abertura para localizar varios problemas no cenéario
contemporaneo da linguagem. Estudos sobre a linguagem literaria se desdobraram, como
exemplo o termo “metapoema”. A reflexdo sobre a multiforma da metalinguagem € nucleo
desta tese. Por meio dessa ferramenta tedrica — metalinguistica e poética — teremos
condicGes de perceber a palavra (poética) como deformadora da linguagem comum, da fala
rotineira, das frases prontas do cotidiano, das percepcdes e reacfes desbotadas, apagadas e
automatizadas da realidade. O texto-poema colocado em evidéncia na linguagem e
percebido como desconstrucéo de uma frase ordenada, revigorando a poténcia da palavra.

A producéo literaria na cidade de Belém a partir da década de 1950 apresentou,

sobretudo na obra de alguns poetas, um novo modo de pensar o texto literario, e de abordar a
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selecdo e fragmentacdo de vocébulos, ou da fratura de étimos, até a producdo do livro —
mancha, capa, fotografias e outros.

De modo amplo, a questdo que se deflagra nessa investigacdo esta ligada a essa crise
contemporanea da linguagem, marcada pelas consonancias de alguns fatos histéricos, um
tempo poés-mallarmeano. Como os poetas (e artistas visuais) da cidade de Belém, foram
envolvidos nessa crise da linguagem, e de que modo suas obras reverberaram em
hibridizacdes artisticas — o verbal e com o ndo-verbal, e vice-versa? A partir de quando se da
esses didlogos interartisticos? E até que ponto a hibridacdo do verbal com o nédo-verbal
interfere nas ideias e nas nogdes estéticas do texto poético?

Assim, afirmamos que houve uma interatividade diferenciada nas relacbes da
literatura com as artes visuais, ou seja, a palavra literaria escrita e as artes visuais
comungaram espacos, de modo que é possivel construir uma cartografia da producéo
poético-plastica — objeto-palavra, poemas-objetos, verbalizaces artisticas, poesia visual,
poesia verbovisual, verbivocovisual, entre outros termos — no Para, combinando a indagacgéo
historica com a reflexdo estética.

As definicGes das hipoteses deste trabalho partiram de que houve em Belém um
periodo historico que, a priori, irrompeu no meio artistico uma reflex&o de viés linguistico
em que a metalinguistica, como uma das funcdes de linguagem, foi posta em evidéncia no
ato do fazer artistico, nesse caso, da elaboracdo da poesia. O préprio exercicio da escrita da
poesia como acdo reflexiva. Essa linha de producdo estética provocou hibridacbes da
linguagem verbal com o visual plastico na literatura paraense e que se dilatou da literatura
local provocando ressonancias em outras &reas de conhecimento como as artes plasticas.

Enfim, a reflexdo sobre a plasticidade na literatura € um tdpico chave para a
visualidade impregnada na prética literaria da segunda metade do seculo XX em Belém.
Trata-se de um recorte objetivo carregado de problemas-aberturas, desde termos como
“poesia visual”, que remetem sempre a localizagdo, ndo definitiva, de conceitos literarios
sobre essa ideia de materialidade visual, para que o poema acontega em sua poténcia poética.
O que é um poema visual? Para onde somos arremessados quando falamos sobre uma
poética da visualidade? Como lidar com categorizac¢des que tentam encurralar em conceitos
uma literatura em que se da énfase a visualidade, ao plastico? Como lidar com o artista
visual que dialoga com a palavra? Como lidar com um poeta que dialoga com as artes
visuais? Enfim, sdo problemas que ndo sdo travadores, mas, pelo contrario, sdo movedores

de ideias para mobilizar didlogos e caminhos. Autores como Marcia Arbex, Anne-Marie
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Christin, além de outros, sdo importantes estudiosos que ajudam a perceber o problema do
verbal literario com o plastico artistico, de maneira que anunciam algumas linhas de fuga
para promover respostas.

Esta tese também contribui com a fortuna histérica da literatura na cidade de Belém e,
portanto, vale-se das ferramentas que ajudam a olhar para essa historia. Nao é um olhar de
carater absoluto, mas é uma leitura de fragmentos — ndo como caixa de guardados antigos —
todavia, semelhante a um caminho de um catador, baseado nas ideias de Walter Benjamin,
um colecionador de fragmentos que anda sem a expectativa — ou a pretensdo — de construir
mosaicos completos. Assim, é uma procura dos cacos-fragmentos que estdo relacionados
com as transformacgdes econémicas, sociais, artisticas do espaco urbano belenense como um
centro articulador de escritores, artistas, criticos e de suas produgdes, entendendo um
periodo em que se pode apontar uma crise da linguagem estimuladora de articulagdes entre
artistas, escritores — nesta tese apenas poetas — e criticos preocupados na cria¢do e renovagao
do oficio literario e artistico.

Constroi-se aqui um ensaio em que a literatura se apresente ndo apenas como espaco
propicio a investigacdo de fontes, como, também, “como campo privilegiado de observagdo
de indmeras relacGes que, por ndo serem de dependéncia, mostram-se fecundas para o
exame mais folgado do fendmeno poético”. Nesse sentido, a Literatura Comparada abre
reflexdes articulando didlogos entre textos — verbais e ndo-verbais —, possibilitando
indagacfes mais amplas, no sentido de se considerar a historia, 0s periodos em que se
comecaram as tensbes do verbal e do néo-verbal dentro das composi¢cdes do poema em
Belém, como também, a forca tematica potencializada no ato metalinguistico de se escrever
a obra.

Dentro dessa cartografia histérica em Belém, a palavra-imagem inaugurou indagacdes
armazenadas num fluxo de acontecimentos literarios na Amaz6nia, mas também fora dela,
que se ampliam em novas formas de entendimentos. Portanto, quais seriam esses episodios
historicos representativos para que se percebesse uma nova reconfiguragdo num novo
momento artistico em Belém? Quais seriam esses fatos que norteariam a construgdo
cuidadosa de um cenario que auxilie na compreensdo de uma malha de relacbes
interartisticas dentro de uma cidade, praticamente isolada no meio da floresta Amazonica,
guando se trata ainda dos anos de 1950? Como perceber essas correspondéncias de amplas

tematicas numa ideia de literatura universal em Belém?

> CARONE, Modesto. A poética do Siléncio.
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A critica literaria paraense se consolida ap6s as duas grandes Guerras, década de 1940,
e temas metalinguisticos tomam vigor depois de se alcancar, por meio das leituras originais
e traducdes, obras de autores como Mallarmé, Ezra Pound, James Joyce, e outros.

Estudos sobre a metapoesia sdo desenvolvidos em ensaios literdrios e artisticos,
permitindo apontar uma crise da linguagem sobre o fazer poético e artistico local, estudiosos
como Benedito Nunes, Mério Faustino, Francisco Paulo Mendes, Oliveira Basto, entre
outros, desenvolveram producdes criticas em jornais e revistas abordando sobre novas
tendéncias estéticas.

Partindo da selegdo de alguns fatos historicos articulados numa reflexdo comparativa
da literatura em dialogos com diversas areas do conhecimento humano, entre seus
conterrdneos e 0s estrangeiros, como também entre 0s contemporéneos e outros tempos,
construiu-se uma cartografia desse fenémeno metalinguistico na literatura em Belém.

Assim, ao se elaborar uma cartografia, sem perder de vista apreciacfes
interpretativas de alguns poemas que contribuem com ideias metapoéticas, recorreu-se aos
métodos propostos pela Literatura Comparada, ou seja, partindo da eleicdo de textos
literdrios separados criteriosamente por tematicas metalinguisticas dentro de um recorte
temporal. Trata-se de alguns textos de Max Martins, Age de Carvalho, Estela Campos, Jodo
de Jesus Paes Loureiro, além de outros, textos esses produzidos como bens culturais que
correspondem a crise da linguagem eclodida no final do século XIX e ampliada nos periodos
do entre e pos-guerra.

Entre os fatos importantes nesse cenario de constante transformacédo, para a cidade de
Belém, elenca-se a veiculacdo de traducbes de poetas e escritores estrangeiros fazendo
interacBes de textos e intertextos por meio de jornais e revistas como o Suplemento Arte e
Literatura da Folha do Norte, que circulou em Belém entre 1946 e 1951.

Assim sendo, elencou-se o projeto artistico literario e visual de Estela Campos
(1929) com sua exposicao abstrata em 1957, e publicacéo do livro Kalta-itsia, em 1960, pela
editora da Universidade Federal do Para — um texto hibrido de imagens, com novas
propostas na mancha impressa, palavras em diversas linguas desconhecidas, paginas em
branco e paginas com cria¢es de novos sinais graficos, textos fundidos em numeros e vice-
versa.

Um outro aspecto importante de Estela Campos foi ser uma artista de multilinguagem.
Sua primeira exposi¢do, ocorrida em 1957, no hall da Biblioteca Publica do Pard, fez com

que os criticos naquele momento sentissem dificuldades para entender do que se tratavam
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aquelas imagens. Era a chegada das pinturas abstratas em Belém. Ao que pese ser assunto
para outra area — artes plasticas —, esse evento foi importante para se pensar a linguagem da
critica artistica, feita geralmente por literatos, e que com essa exposi¢do tiveram que
escrever sobre uma imagem que ndo representava algo concreto de uma realidade.

Outro importante autor para esse estudo é o poeta-designer Age de Carvalho (1958),
em que traz sua poética de um universo metalinguistico relacionando num intricado jogo de
formas e palavras. Desse autor também é relevante considerar seus exercicios no campo do
design de livro, a tipografia, manchas do texto, capa do livro, formato do livro, enfim, o ndo-
verbal explorado em outras categorias.

O poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro - 1939 — tem sua relevancia nesse recorte
tematico ndo apenas porque participou, junto com Paulo Fernandes Chaves, da Bienal de
1967 com poemas concretos, mas, por ter desenvolvido varios projetos em que a imagem
nédo se apresenta apenas como adereco complementar, sendo um autor que elaborou textos
literarios dialogando com pinturas abstratas, caso do livro lluminag6es/Iluminuras, de sua
autoria com Kikuo Furuno, em 1988, além de outros trabalhos.

A década de 1960 é muito tomada pelas discussdes interartisticas em Belém, outro
exemplo semelhante foi a criacdo do grupo Gestalt (1960), dirigido por Eliston Altman
(Dirceu Campos), teve como objetivo proporcionar discussdes estéticas sobre o material
simbdlico local, numa perspectiva multidisciplinar (literatura, artes plasticas, teatro, entre
outros). Esse grupo tinha suas acfes alinhadas aos conceitos fundamentais da poesia
concreta; os membros eram admiradores da posi¢do estética da equipe “Noigandres” de Sao
Paulo e do neoconcretismo carioca (SOBRAL, 2002).

Ainda movido pela poesia concreta, aconteceu a passagem de Pedro Xisto por Belém
e seu contato com poetas locais para falar do concretismo em meados da década de 1960, e
arriscar as primeiras poesias realizadas em sistemas computacionais, desdobramentos
importantes para aquele momento de grandes debates metapoéticos.

A implementacdo da primeira Bienal Cultural do Para, em 1968, oportunizou a vinda
de artistas, poetas, dramaturgos, entre outros, promovendo exposi¢Oes, palestras,
espetaculos, dialogos com artistas e escritores de Belém. No bojo desse evento, é importante
considerar a apresentacdo do “Rei da Vela”, por Jos¢ Celso Martinés, encenada em Belém,
no Teatro da Paz, no sentido de se perceber as ideias dionisiacas deflagradas numa obra

dramatirgica e consequentemente apontando a crise da razdo apolinea.
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O ultimo capitulo deste trabalho é sobre a visualidade poética do poeta Max Martins,
para tanto sdo realizadas articulacbes com um panorama histérico de uma literatura
comprometida com a tematica da metalinguistica — iconica —, de modo em que se teceram
didlogos com alguns poemas de poetas que apresentaram, de certo modo, alguns aspectos
metalinguisticos em seus trabalhos. Trata-se de um conjunto intricado de elementos
imageéticos-linguisticos literarios abertos para inumeraveis reflexdes. Assim, a obra de Max
Martins ¢ um caminho aberto, um tao®, desde a primeira letra manuscrita — pintada — sobre o
suporte, € uma palavra pulsando em plena vigéncia, sdo novas aglutinacdes de vocabulos,
sdo textos-manchas se movendo entre as paginas, do livro se re-eLABORando em homem-
poeta, até se constituir numa obra-homem caminhando e se desdobrando em outros
caminhos, seus desdobramentos plasticos e literarios.

Dessa forma, o estudo da obra maxmartineana parte de alguns poemas que tém como
titulo uma letra consoante, um sinal gréfico, isto €, caracterizam-se em unidades minimas —
morfemas — espalhados nas paginas — o atomo da palavra, muitas vezes as partes
subatdmicas da palavra. Assim, portanto, a obra do Max Martins foi estudada do traco
minimo, passando para a palavra, depois para frases-textos — mancha de textos —, 0s
manuscritos fac-similados, a assinatura do poeta, as metaforas em torno da elaboracdo do
livro, desde a presenca do poeta-imagem na editoracdo artistica do livro, as obras de artes
plasticas na composicao das capas, até a obra-homem e seus desdobramentos.

Max Martins também teve cuidado literario-biografico nos relacionamentos
interpessoais com artistas visuais, ou seja, sua vida condensada na arte-literaria reverberou
em sua pratica literaria uma plasticidade dos contatos com um universo de imagens
produzidas por artistas em Belém. Assim, ele elaborou um mosaico de palavras-pinturas
dentro de sua obra. Artistas como Valdir Sarubbi, Dina Oliveira, P.P. Conduru, Emmanuel
Nassar, Ronaldo de Moraes Rego estio emaranhados nas “pinceladas” dos poemas, ora
como a propria imagem impressa nas capas, ou paginas internas, ora como texto-poema,
elaboracdo metaforica dos temas pictdricos desses artistas.

A obra maxmartineana produziu impactos nas areas da arte e da literatura,

consideramos aqui como ressonancias em outros caminhos, outras vertentes, em que 0

6 A traduc3o da palavra Tao é “caminho”; esse termo esta relacionado com Tao Te Ching, que conforme a
lingua chinesa, foi traduzido para o portugués como “O Livro do Caminho e da Virtude”, uma importante
obra da literatura da China escrita entre 350 e 250 a.C. Sua autoria &, tradicionalmente, atribuida a Lao
Tse (literalmente, "Velho Mestre"), porém a maioria dos estudiosos atuais acredita que Lao Tse nunca
existiu e que a obra é, na verdade, uma reunido de provérbios pertencentes a uma tradicdo oral coletiva
versando sobre o Tao (a "realidade ultima" do universo) (TSE, s/d).
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material poético reverbera em metdforas nas artes visuais, ¢ o caso do projeto “O tao
caminho”, da artista visual Danielle Fonseca. Essa tese aponta para uma abertura que flui
para um novo tempo literario — ou das artes que tendem a hibridizarem-se. As metaforas das
folhas de ferro, os enormes origamis colocados no caminho de Marahu, “O tao caminho”, da
artista visual Danielle Fonseca, podem corresponder aos desdobramentos literarios

encontrados na obra de Max Martins.
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1 A LINGUAGEM

- Angela, meu amor, tateei no escuro das palavras
para achar a tua. E minha mao voltou com uma
palavra que me ofuscou: faruscante. N&o sei o que
quer dizer nem se existe 0 que descobri. Faz agora
de manhazinha um siléncio claro e leve e 0 pequeno
jardim em sombra parece ser de um claustro. Ha
leve trepidacdo inaudivel nas arvores: ouve-se essa
trepidacéo com a pele do corpo.

(Clarice Lispector, Um sopro de vida, p. 146).

A linguagem desencadeou muitos estudos situados em vérias areas dos saberes, as
quais clamam autonomia sobre tal tema. Entdo, como estabelecer um caminho reflexivo
sobre a linguagem literaria em que permeie um panorama e que esses saberes fluam para um
entendimento —amplo — do que seria a linguagem, sobretudo, uma linguagem literaria?

Por mais que o tema da linguagem seja um assunto que incomode o saber humano ha
muito tempo, ainda existem mistérios de abismos profundos, principalmente, no que se diz
respeito a origem da linguagem, todavia, partimos do fato de que a linguagem € um assunto
abordado em diversas perspectivas de areas, no entanto, a arte literaria ndo somente tem a
linguagem como matéria-prima, mas a poesia — criacdo literria — é fundamental no
aprimoramento dela — linguagem.

A literatura comparada € o fundamento tedrico que me permite tangenciar esses
pontos abertos, linguagem, arte literéria e artes visuais, no sentido de auxiliar na reflexdo
sobre 0s rumos que tomaram a ideia de literatura nesses ultimos tempos. Trata-se de uma
articulacdo de tracos de areas distintas do conhecimento, deixando claro que o elemento
central em destaque € a arte literaria elucidada comparativamente para valora-la como
significado indispensavel para a histéria humana.

Desta feita, lidar com um poema-texto-iconico, por exemplo, num universo do
fendmeno da linguagem, devolve questdes que atravessam espacos milenares, remonta-se
desde o homem imerso na linguagem provocadora de riscos nas paredes da caverna ao
homem-poeta-artista, elaborador de textos de altissimo refinamento em intricados jogos de
significados — prosa e versos — pos-mallarmeano.

O que é entdo essa ferramenta chamada de Literatura Comparada para que possa dar

conta de relacionar a poesia com outras expressdes humanas localizadas para além das
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fronteiras de outras areas do conhecimento? Henry H. H. Remak (1916-2009) propde uma
definicdo que passa a situar a maioria dos alunos de Literatura Comparada dos Estados
Unidos, todavia, torna-se um objeto de caudalosa discussdo no segmento comparatista de
outras escolas.

Para Remak a literatura comparada:

E o estudo da literatura além das fronteiras de um pais especifico e o
estudo das relacbes entre, por um lado, a literatura, e, por outro,
diferentes areas do conhecimento e da crenga, tais como as artes (por
exemplo, a pintura, a arquitetura, a musica), a filosofia, a histdria, as
ciéncias sociais (por exemplo, a politica, a economia, a sociologia),
as ciéncias, a religido etc. Em suma, é a comparacdo de uma
literatura com outra ou outras e a comparacdo da literatura com
outras esferas da expressdo humana (1994, p.175).

Nesse estudo, Remak afirmou que o mundo se encontra em estado de crise
permanente, sobretudo, a partir do primeiro decénio do século XX. O mundo da literatura
faz parte dessa unidade abalada. Os estudos literarios se apresentaram divididos por
conflitos metodoldgicos, e as velhas certezas foram estremecidas, como também diversas
linhas tedricas ajustaram o foco para entender o que estava acontecendo com a literatura,
OIS 0 que Se passou a apresentar era cada vez mais desafiador para as estruturas organizadas
por um juizo positivista.

A propria Literatura Comparada foi resultado de um processo teérico desenvolvido ao
longo de séculos, conforme os estudos de Wellek’, desde autores como Julius Caesar
Scaliger (1540-1609) com sua Arte Poética. Nesse estudo Scaliger realiza uma série de
comparac6es de Homero com Virgilio, de Horacio com Ovidio e desses autores com outros
poetas gregos em geral, até chegar as discussGes dos estudos comparativos de Henry H.
Remak (1994) que expandiu a definicdo de literatura comparada, para metodos de
investigacBes que tratam a literatura além dos limites de uma lingua especifica, os limites da
nacdo de um autor, como também além das fronteiras de outras &reas de saber.

A literatura comparada foi resultado de um positivismo e da concepgdo do universo
como sendo de uma sequéncias de fatos positivos, ou seja, de tendéncia classificatoria por
meio de um meétodo das ciéncias naturais com fins explicativo ao método historico

compreensivo (CARVALHAL, 1996). Sobre essa relagdo dos estudos comparativos

7 René Wellek realiza um panorama de estudos comparados no capitulo “O nome e a natureza da literatura
comparada. In: COUTINHO, Eduardo F. & CARVALHAL, Tania Franco. Literatura comparada: textos
fundadores. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.
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fundados num positivismo comteano, Carvalhal compreende que houve uma extensdo que
ultrapassou essa postura positivista fundadora. A autora comenta o seguinte:

Sabe-se que a literatura comparada é um dos frutos do positivismo
de Comte e da concepcdo do universo como sendo uma sequéncia de fatos
positivos. Dai a incidéncia, no paradigma comparatista tradicional, no
determinismo tainiano, do primado das relagdes causais, da tendéncia a
classificagdo cientifica. Por outro lado, a hermenéutica moderna, tem suas
origens justamente na relagdo anti-positivista. Dilthey, tanto quanto
Schelermacher, concebeu as diferengas entre os métodos das ciéncias
naturais e 0s métodos da historia, contrastou a explica¢do da compreensdo
e, sobretudo, considerou essa Ultima como um processo individual e
subjetivo (CARVALHAL, 1996, p. 60).

A presenca do positivismo e do anti-positivismo dialogando com estudos literarios
era resultado de um panorama de crise percebida nas transformagcfes do mundo moderno.
Isso fez com que Rene Wellek redefinisse as metodologias da literatura comparada. A
linguagem cientifica ndo estava dando conta das transformacdes que aconteciam dentro dela
mesma, e era necessario uma renovagao epistémica.

A Literatura comparada tornou-se no século XX uma importante ferramenta de
trabalho e varios estudiosos se empenharam nessa renovacao metodologica. Wellek um dos
pioneiros nessa empreitada apontou certa “concep¢do holistica que vé a obra de arte como
totalidade diversificada, como uma estrutura de signos que, no entanto, pressupde e requer
significados e valores” (1994b, p. 118). E sobre uma nova postura dos estudos literarios na

perspectiva holistica, Wellek ainda complementa:

Ndo serd um cientificismo neutro, um relativismo e historicismo
indiferentes, mas uma confrontagdo com os objetos em sua esséncia: uma
contemplacgdo imparcial mas intensa que levara a andlise e, finalmente, a
juizos de valores. Uma vez que captemos a natureza da arte e da poesia,
sua vitoria sobre a mortalidade e o destino humanos, sua criagdo de um
novo mundo da imaginacdo, as vaidades nacionais desaparecerdo. O
homem, o homem universal, 0 homem de qualquer lugar e de qualquer
tempo, em toda a sua variedade, vai emergir e 0s estudos literarios deixardo
de ser um passatempo antiquado, um calculo de créditos e débitos
nacionais ou mesmo um mapeamento de redes de relagdes. Os estudos
literarios tornar-se-d0 um ato da imaginacdo, como a prépria arte e,
portanto, um preservador e criador dos valores mais elevados da
humanidade (WELLEK, p. 119).

Existe uma defesa de estudo de confrontagdo dos objetos-poemas em sua esséncia,

contemplagdo intensa do texto literario para se estabelecer uma analise, finalmente, a
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construcdes de valores. Existe, portanto, uma ampliagdo na maneira de ler um texto literario,
sobrepondo as questfes das vaidades nacionais.
Wellek citando Robert Lowth, apresenta em seu ensaio “O nome e a natureza da

literatura comparada”, uma maneira de se ler comparativamente uma obra literaria. Diz ele:

(...). Devemos agir como os astrébnomos com rela¢do a esse ramo de sua
ciéncia, que é chamado comparativo, os quais, para formar uma ideia mais
perfeita do sistema geral e suas diferentes partes, se imaginam como se
estivessem passando através de todo o universo e explorando-o, migrando
de um planeta para outro e tornando-se, por algum tempo, habitantes de
cada um deles (LOWTH apud WELLEK, 1994b, p. 121).

Retomando as palavras de Lowth e fazendo uma correspondéncia com os estudos
literarios poderiamos Ihe parafrasear dizendo desta forma: o astrénomo-leitor de poesia que
busca formar suas ideias mais perfeitas nesse sistema geral literario, trilhar em suas
diferentes partes, imagina-se alguém que passa num universo-linguagem, explorando, a
verbalidade e plasticidade, fazendo passagem de um espago poético a outros e por algum
tempo habitando em cada um deles, inclusive dos lugares desconhecidos e vazios que a

poesia oferece.

A POESIA NAS PALAVRAS — O QUE E A POESIA NA LINGUAGEM?

Destarte, pode-se entdo aparelhar a literatura as artes visuais, a filosofia, a historia e
outras areas para abrir reflexdes sobre o acontecimento literario, isto €, refletir sobre o
acontecimento da poesia dentro linguagem. Como essa tessitura poética € descrita,
compreendida e interpretada nesse jogo refinado de altissimas combinac@es e transacGes de
significados.

A linguagem se instalou no género humano, ou o género humano se instalou na
linguagem, sabe-se que desse encontro se ergueram linhas — tracos, sinais —, sons de
infindaveis relagdes interligadas e indispensaveis para auxiliar no auto-discernimento desse
humano na sua grande aventura que é sua saga hum pequeno espago do universo, numa

poeirinha entranhada na garganta do imensuravel, um sopro de vida dentro de uma fatia de
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tempo. Entdo, é dentro da linguagem que nds conseguimos nos ver®, e nessa percepgéo se
eclodiu — e ainda se eclodem — interminaveis interrogacdes.

Estamos dentro de um fluxo constante de mudanca, o que esta dentro de mim e fora
de mim fluem como um rio de &gua viva, logo minha linguagem, minha lingua também
estdo imersas nesse movimento permanente. Foi Dante Alighieri quem afirmou “que se
aqueles que partiram dessa vida hd mil anos atrads voltassem para as proprias cidades,
pensariam que estivessem ocupadas por estrangeiros, por causa da diferenca da lingua”
(DANTE, 1993, p. 77).

Sentir-se estrangeiro dentro de sua “casa” e situar-se em seus proprios movimentos é
o grande desafio de todo aquele que mora na linguagem. Dizendo de outro modo, a lingua
esta em constante movimento dentro dela mesma. Ela se modifica nela. O mundo das coisas
se transforma e interfere na linguagem, a linguagem ao modificar-se interfere no mundo das
coisas. Existe, portanto, um fluxo constante de acontecimentos no tempo e no espago e que
somente nos damos conta na/com linguagem. Nem ela é estatica e nela nada estd em
repouso.

De modo que ja se sabe que a escrita de uma lingua sofre modificacdes ao longo dos
tempos, algumas linguas e escritas até se extinguem. A historia possui inimeros achados
arqueoldgicos de estelas cravadas de caracteres milenares, nesses textos inscritos — cavados
— na pedra, as litografias, ou qualquer outro material de dureza para tempo, existem
infinidades de cddices ali escritos e consequentemente sdo cheios de incognitas no
funcionamento fonético, como também nos significados dos caracteres.

Ha vaérias teorias que tentam explicar a origem da linguagem, e ainda havera debates
calorosos sobre esse ponto obscuro da historia do homem. Até este tempo existem ciéncias
se esforcando para elucidar esse abismo aberto e profundo. Conforme Francois Rastier vem
se articulando varias especulacdes e interpretacGes desse ponto central do pensamento

humano, a linguagem, diz ele:

Na segunda metade do seéculo XX, a descoberta de novos fdsseis de
hominideos e o desenvolvimento da genética coincidiram com um novo
avanco das linguisticas universais: 0s programas de naturalizacdo
basearam-se nelas e a questao da origem da linguagem tornou-se um ponto

8 A primeira fotografia da terra tirada a partir da lua pela sonda Lunar Orbiter 1, a 23 de agosto de 1966, foi
tirada a uma distancia de 380,000 quilometros, esta imagem mostra-nos metade da Terra (de Istambul a
Cape Town) e as dreas a oeste mergulhadas na escuriddo do universo. Disponivel em:
https://www.natgeo.pt/photography/2018/02/grandes-marcos-da-fotografia-no-espaco?image=6428 >
acesso 14 de abril de 2019.
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central para a analise neodarwiniana das culturas. A descoberta do DNA
alimentou um grande numero de especulagdes sobre o “codigo genético” e
sua prépria designacdo, por uma metafora exagerada, convidava a
compara-lo a linguagem, no caso de reduzirmos a linguagem a um cdédigo.
Uma vez que o genoma tomou o lugar da Providéncia como poder
explicativo, essa analogia entre dois “cédigos” inverte a determinacdo
mistica, que fazia da estrutura da linguagem divina 0 modelo de tudo
(RASTIER, 2009, p. 105).

A ciéncia, considerada como a grande verdade entre os homens na modernidade,
ainda se arvora como Providéncia explicativa sobre o mistério da origem da linguagem.
N&o é bom para 0 homem viver tateando num quarto escuro a beira de um abismo
existencial.

A linguagem é um fendbmeno multiforme e numa das formas de linguagem esté a
palavra, o verbal, uma técnica de som e codigos que permite a manipulagdo das coisas e dos
seres, pela qual o homem compreende e nomeia as coisas. A palavra tem energia de um
utensilio ou uma arma para a tomada de posse da realidade. Assim, por meio da palavra se

pensa, interpreta e altera a ordem do mundo.

LINGUAGEM E CONHECIMENTO

Mas, afinal, a quem interessa as reflexdes sobre a linguagem? Para a arte
metapoética? Ou para a filosofia — filosofia da linguagem? ou para a ciéncia (linguistica)?
Sabemos que o aparecimento desse tema “linguagem” em territérios de diferentes
abordagens ndo esta ligado a um jogo de influéncias, onde uma forma de conhecimento se
sobrepde sobre outra, ou vice-versa, para o filésofo Jean Ladriere essa grande concentracao
sobre a linguagem ndo foi reflexo do desenvolvimento das ciéncias humanas, nem muito
menos do papel paradigmatico da linguistica, mas pertence a uma necessidade histérica e de
profundas indagacdes internas do ser humano (LADRIERE, 1979).

Citando um apelo de Ricoeur (1965) em que menciona uma possivel unificacdo dos
campos de estudos que trabalham com a linguagem, afirma o pensador francés:

“Estamos hoje a procura de uma grande filosofia da linguagem que dé
conta das multiplas fun¢bes do significar humano e das suas relagbes
matuas. Um ser humano sozinho ndo é capaz de elaboré-la, e enquanto
esperamos esse filésofo integral da linguagem, talvez seja possivel explorar
algumas articulacbes chaves entre disciplinas vinculadas a linguagem”
(RICOEUR, p. 291)
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Entdo, a linguagem é algo que se movimenta e ndo tem como esquadrinh&-la num
sistema de conceitos. Os pensadores da palavra vao percebendo essa complexidade desde o
tempos mais remotos, nesse estudo podemos citar como exemplo, alguns desses
incomodados com a linguagem.

Roman Jakobson (1896-1982), ao propor as func¢des da linguagem, foi cuidadoso
para nao cair num mundo polarizado. De um lado a ciéncia, o logos, a razdo, do outro a arte,
a sensibilidade, a impressdo, a sugestdo. Para que Jakobson conseguisse tal proeza, criou
dentro da linguistica uma abertura especial que denominou poética, dizendo de outro modo,
abriu um vazio dentro da ciéncia. A funcdo poética ndo foi pensada partindo da literatura,
mas de qualquer enunciado que ponha seu acento sobre a forma da mensagem (BARTHES,
1992).

E importante citar o trabalho do linguista suico Ferdinand Saussure (1857-1913) que
postulou em 1916 a existéncia de uma ciéncia geral do signo, a semiologia, da qual a
linguistica é apenas uma parte. Definiu que a lingua é um conjunto particular e organizador
de signos linguisticos. Deste modo, Saussure fez a distincdo de lingua e linguagem.
Percebendo a linguagem como um fenémeno multiforme e heterdclito, sobreposta a
dominios diversos — fisico, fisioldgicos, psiquicos; e confirma que a linguagem também age
no dominio individual e no dominio social, chegando a conclusdo de que a linguagem é uma
realidade inclassificavel, ndo se tem como criar categorias por ndo se ter como determinar
uma unidade. Os termos multiformes e heterdclito, relacionados a linguagem, foram
importantes no sentido de deixar claro o limite cientifico como possivel elemento ordenador
de uma légica, logocentrismo, e assim, deixou-se de confinar a linguagem a —lingua e fala —
a reducao de conceitos (BARTHES, 1992).

Derrida faz algumas consideragfes criticas sobre a percep¢do saussureana segundo
ao filésofo argelino, o linguista, pai da linguistica moderna, esta entre os que colaboraram
com o logocentrismo, pois em sua operagdo, ao retirar a historia e o evolucionismo do
processo linguistico, ele operou um dominio cientifico em que se passou entender a lingua
como um sistema, de modo que todo o significado é resultado de uma funcéo relacional, isto
é, nada significa por si, isoladamente (TARANTO GOULART, 2003).

Quando se fala em logocentrismo na linguagem de que estamos falando?

O termo Logocentrismo foi alcunhado pelo filésofo alemdo Ludwig Klages nos anos

de 1920 e trata de uma postura critica diante ao modelo de pensamento ocidental de se
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colocar o logos — vocébulo grego que significa palavra ou razdo — como o centro de
qualquer texto ou discurso (LEITE, 2019).

Para melhor contextualizar o que se chama por logocentrismo € importante
mencionar que esta relacionado ao momento em que a filosofia toma pra si a redefinicdo do
que seria verdade, assim, essa verdade entdo tornou-se objeto de descoberta humana, antes
ela era uma revelacao divina. Tales de Mileto, VI a. C., afirmou que todas as coisas vem de
uma unica substancia, uma coisa que transforma noutra. Foi a transicdo do mito para a
filosofia, dos oraculos para as interpretacdes da natureza, e da realidade que o logocentrismo
se firmou no pensamento ocidental. E necessario que se diga que assim formou-se uma voz
monolitica que se impds como a expressdo da verdade. Aqui se tem a nocdo metafisica
ocidental, contrapondo a nocdo do mitico. Derrida afirmou que nesses dois milénios e meio
de tradicdo se ergueu uma tradicdo idealista.

Antes de avancgar com a ideia do 16gos sera importante falar da maneira de pensar

delineada por uma tradicdo de origem grega, conforme Chaui.

O LOGOS GREGO

Um dos mais antigos estudo sobre a linguagem sao dos gregos. Eles se referiram a
linguagem usando dois termos: mythos e 16gos.

A palavra mythos para os gregos significa aquilo que pode ser narrado. Cuida-se de
uma organizacdo de tudo o que ndo tem uma explicacdo légica. Ndo esquecendo que a
palavra mythos bebe na mesma raiz da palavra mistico, e da palavra mistério. Chaui
explicando sobre mythos acrescenta:

Podemos avaliar a forca da linguagem tomando como exemplo 0s
mitos e as religides. A palavra grega mythos, como ja vimos, significa
narrativa e, portanto, linguagem. Trata da palavra que narra a origem dos
deuses, do mundo, dos homens, das técnicas (o fogo, a agricultura, a caca,
a pesca, 0 artesanato, a guerra) e da vida do grupo social ou da
comunidade. Pronunciamos em momentos especiais (0 momentos
sagrados ou de relacdo com o sagrado). Os mitos sdo mais do que uma
simples narrativa; sdo maneiras pela qual, através das palavras, 0s seres
humanos organizam a realidade e a interpretam (CHAUI, 1998, p. 137-
138).

Sobre as condi¢6es do mythos foram se organizando as narrativas para explicar o
momento cadtico inaugural, o principio primeiro da ordem do universo, todavia, o 16gos
continuou pulsando nas ideias ocidentais como um ponto fundamental e originario das todas

as coisas.
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Foi 0 “pensador originario” Heraclito de Efeso que deu ao logos um lugar de
destaque. Mas, afinal o que é o logos? Essa palavra vem do grego logos, e no latim lego
(legere), e pode resumir em trés grandes feixes de significacBes principais: 1- sentido
transitivo: deitar, colocar sobre a cama, - forma reflexiva — deitar-se, inativar-se. 2 — juntar,
pousar, recolher, escolher, reunir, contar, enumerar. 3 — narrar, dizer, falar, declarar,
anunciar, significar, nomear, designar, ordenar e exortar. (ROCCI, 1949). E diante dessa
ampliddo e aberturas de sentidos que se apresentam as ideias que envolvem a palavra
logos. Foi Heidegger que alertou sobre a dificuldade que se tem para imaginar o sentido
que a palavra logos significava para os “pensadores originarios”, como Heraclito, por
exemplo. Sabe-se que a esséncia do logos € obscura. E aqui, ndo se trata essa obscuridade
no fato de ndo existir conceitos adequados para logos, existe uma questdo de base
filosofica que é clara, o logos ndo pode ser confinado dentro de conceito, e assim,
obscuridade do logos faz sentido nele mesmo. Pois a palavra (logos) € constituida num
carater de horizonte de feixes abertos, onde ndo se cabe conceitos fechados. Trata-se de
uma abertura “a se-pensar” (HEIDEGGER, 1973). Assim, serd menos dificil de
desmanchar alguns nds que comprometem a maneira de pensar a realidade das coisas.

Para Heidegger pensar na palavra logos, buscar seu sentido originario, o filésofo
recorreu a obra de Heraclito, e procedeu escavando alguns fragmentos do fil6sofo grego
que traziam esse termo, para em seguida tracar uma interpretacdo como quem limpasse 0s
sedimentos linguistico que se acumularam e trouxeram outros desdobramentos para o
palavra. Conforme Heidegger, é de fundamental importancia colocar uma luz reflexiva
sobre varias interpretacdes que essa palavra tem — ou adquiriu - ao longo da histdria, entre
as tais a Lei do mundo, Lei do pensamento, razdo, aquela que dita regras do fazer e do
dizer (HEIDEGGER, 1973, p. 280).

Para tal abordagem Heidegger interpretou o fragmento 50, de Heréclito, no qual se

encontra escrito o seguinte:

Se ndo ouvirem simplesmente a mim, mas se tiverem auscultado
(obedecendo-lhe, na obediéncia) o Aoyog [ouk emou alla tou I6gou
akousantas], entdo é um saber (que consiste em) dizer igual o que diz o
Loyoc [homologein sophdn estin]: tudo ¢ um [Hén Panta] (Heréclito,
frag. 50)°.

° Tradugdo de Zeferino Rocha.
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Auscultando ndo a mim mas o Logos, é sabio concordar que tudo é um
(Heréclito, frag. 50).

Heidegger inicia seu caminho interpretativo buscando o sentido originario do verbo
Iégein, que num sentido arcaico tem seu significado na ideia de “estender-diante-de-si,
deitar, colher, recolher ¢ apresentar a si e aos outros o que se recolhe”. Bem mais tarde o
termo légein sofre uma passagem para o sentido de “dizer e falar”,

O légein-colher e recolher é também um velar e um ocultar. Tudo o que
se recolhe, oculta-se. Por isso, o colher e o recolher s6 vao encontrar seu
sentido originario em um processo de “des-velamento”. E é ai que se
esconde, (...) O légein-dizer desvela e revela o que foi velado. Para
traduzi-lo com as proprias palavras de Heidegger: “a desocultagdo do
oculto, no desvelado, é a presenga daquilo que se presenta”. Presentar-se,
na leitura heideggeriana, é o velar que se ilumina. Mas ha um permanecer
velado na proximidade daquilo que se presenta. Portanto, o desvelar-se
ndo apenas ndo elimina o velar-se, mas dele necessita para ser assim
como ¢é, vale dizer, um des-velamento (ROCHA, 2004, p. 15).

Abrimos o logos, portanto, ao ato de colher e recolher, pegar com cuidado e colocar
diante de si e depois tirar de diante de si, velar e desvelar. Localizar direcdes de sentidos
diante do logos sera importante para avancar no fragmento haraclitiano. Como Heidegger
interpretou o “auscultar” 0 logos?

O logos também estar relacionado aos verbos dizer e escutar. A expressao
heideggeriana “legein-pousar-que-recolhe” tanto o dizer como 0 escutar possuem atuacdes
no logos, recebem um campo ampliado de entendimento, porque o logos leva a totalidade
de todas as coisas que se reinem no Uno.

O que seria a esséncia do ouvir — escutar — ou auscultar? Escutar ndo se esgota na
profusbes de sons que vibram no barulho das coisas. Escutar € um recolher. Escutar é um
recolher-se concentrado na palavra que nos é dirigida. E um ouvir recolhido. Assim,
depara-se com que os gregos chamavam de homologein — sentir 0 mesmo que o outro
sente. Zeferino Rocha explica como Heidegger concebeu seus estudos sobre essa palavra
homologein, disse ele:

O verbo homologein literalmente significa “dizer o mesmo que um
outro diz”, ou seja, confirmar o que um outro diz. O que se diz em se
mostrando, acrescenta Heidegger, exige confirmagdo. Por isso, no
escutar, o légein (dizer) desdobra-se em um homologein (estar de acordo
com o mesmo dizer). Para que as coisas presentes brilhem e aparecam na
presenca, 0 légein-dizer desdobra-se em um homologein da escuta.
Heidegger interpreta 0 homologein como uma escuta obediente ao 16gos,

0 Tradu¢3o de Emmanuel Carneiro Le3o.
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que consiste em dizer o que o légos diz. Escutar na obediéncia é tornar-se
obediente ao dizer que nos vem ao encontro, dizer este a que ja
pertencemos. Um escutar assim, como ja sabemos, é um ir além do som
das palavras. E sintonizar com aquele que fala. Talvez se pudesse
acrescentar: s6 se ouve bem o que se ama. Para ouvir o LAgos, é preciso
améa-lo. Ou, para dizé-lo com as palavras de Heréclito, para escutar o
Lbégos é preciso primeiro pertencer-lhe, fazer parte dele. O verdadeiro
escutar desdobra o Iégein (dizer) em um homologein (estar de acordo com
0 que é dito) (ROCHA, 2004, p.16).

Esses movimentos, do colher e do recolher, do dizer e do escultar, do tornar-se
linguagem das coisas € do que se trata o fogo heraclitiano, a convergéncia para o Uno. O
tudo reunido é a morada da esséncia dos entes, isto é, das coisas. E o principio unico de
todas as coisas.

O uno - Hen Panta - para Heraclito é um desafio para qualquer pensador, mas
conforme Maria Carolina dos Santos (1990), havia o entendimento de um principio Unico
de todas as coisas a existéncia de algo primordial e unitario que persiste e explica o fluxo
de uma transitoriedade de coisas que se manifestam. Conforme fragmento 10, “...e de todas
as coisas, um e de um, todas as coisas” (HERACLITO, 1980, p. 49).

O escamoteamento do sentido do loégos ao longo do desenvolvimento do
pensamento ocidental fez com que se reduzisse seu entendimento em ideias sinteses como
as trés ideias fundamentais: a fala-palavra, pensamento-ideia e realidade-ser. Toda a
possibilidade de conhecimento se direcionou ao longo da historia das ideias, para esse
conceito-chave. O conhecimento sobre si e sobre o real, ou de si no real trata-se do logos.
O logos ¢ a elaboracdo do discurso, é a argumentacdo, € o pensamento, € a realidade, € o
dialogo, é a palavra, é o pensamento-palavra, é a verdade. E com a ideia do logos que,
conforme esses pensadores gregos, se ergueram as pilastras do entendimento racional —
ratio. Esse bloco de sentido se tornou direcionamentos nas concepgdes renascentistas e
iluministas. Dai o termo logocentrismo, como um choque para se reestabelecer
procedimentos criticos no pensamento sobre a linguagem.

Assim, pode citar, sobretudo no campo da ciéncia, a palavra “logia” como a ideia de
um estudo elaborado por uma razéo, posto isso temos: cosmologia, mitologia, sociologia,
psicologia, filologia, arqueologia, etc. Portanto, trata-se de uma explicacdo por meio de
conceitos, causas, metodologia, demonstracéo, racionalidade (CHAUI, 1998).

A linguagem e a lingua tornaram-se temas de investigacao inesgotavel. Na Grécia, se

questionou se a linguagem e a lingua s@o naturais aos homens ou se sdo construcdes sociais.
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Numa ligeira sintese podemos assinalar quatro tipos de respostas sobre a origem da
linguagem.

A linguagem-lingua é de origem onomatopeica, ou seja, 0s humanos imitam pela voz
0s sons da natureza, o barulho da agua, o ruido dos riachos, dos rios, o som do vento, o
chiado da chuva, etc.; a linguagem-lingua é de origem pantomimica, isto €, 0 homem imita
0s gestos do outro para estabelecer comunicacdes; mas também a linguagem-lingua se
originou por meio de mimica e grunhidos na tentativa de comunicac¢do; como também se
originou dentro da necessidade humana, quer dizer, os homens pela necessidade se reuniram
com os outros e, dessa maneira, lutaram contra as feras, a fome, a sede e outras desafios; E
finalmente, linguagem-lingua se originou como resultado de uma emocao, foi 0 som emitido
diante do susto, do medo, da dor, do riso, do prazer ou até de um bem-estar etc. (CHAUI,
1998).

N&o se trata, aqui, de eleger uma dessas sentencas, ou de excluir algumas delas, pelo
contrario, é por meio da somatoria dessas respostas é que se tenta explicar, ou entender o

que é lingua-linguagem.

O LOGOS NA CRISE DA LINGUAGEM LITERARIA

Por que a linguagem literaria entrou em crise?

Antes, serd importante localizar o conceito de crise ao qual me refiro. A palavra crise
vem do grego krisis, que significa separar, pode ser ampliado para “conjuntura que oferece
perigo”, (NASCENTES, 1955). O conceito aparece na Grécia, em varias areas do
conhecimento, como medicina, teologia e direito e transmitia a ideia de oposicdo de escolhas
entre alternativas extremas. Estaria presente em todas as areas da vida, ligado ao sentido de
escolhas e decisdes. Partindo das ideias de Koselleck, foi no século XVIII que apareceram
nitidamente trés sentidos para a palavra “crise” em alemao: mudanga no curso de uma
doenca; ponto decisivo no tempo e situacdo alarmante. Foi desse cenério de significados que
se dobrou para as questdes politicas- econdémicas-historicas. Para Koselleck foram as ideias
das Teorias de crises econdmicas que comecaram a influenciar percepgdes politicas e
sociais. De modo que a nogédo de “crise” passou a sinalizar como um conceito chave na
historia, e passou a ser aplicado para descrever periodos ou estruturas. A concepcao de crise

se tornou basilar para o desenvolvimento das interpretacées do tempo histérico, trazendo um



46

panorama dos periodos de transi¢do criticos que representam mudancas (KOSSELECK,
2014).

No seculo XIX foi possivel perceber o surgimento de pontos decisivos, situacdes
alarmantes e mudancas de cursos no entendimento que se tinha de linguagem. Apds o
iluminismo, perceberam que havia uma grande questdo aberta diante do conhecimento
humano. O que é linguagem afinal? Os grandes sistemas de pensamentos, como o idealismo
kantiano ou a dialética hegeliana, nutridas num platonismo-aristotélicos apos a revolucgéo
Industrial encaminharam os passos da humanidade para desfechos catastréficos (como as
dizimagbes de povos nativos, as grandes guerras o holocausto, etc.) e esse caminho
orientado por uma logica (logos) civilizadora de significados ndo parecia mais fazer sentido
apos essas grandes tragédias que se avolumam na histdria da humanidade.

Pignatari aponta que a revolucdo industrial provocou uma acentuagdo na
multiplicidade e multiplicacdo de signos por vérias vias ndo-verbais como cinema, a
fotografia, internet, etc., assim fragilizou-se a hegemonia do signo verbal, em todas as areas
do conhecimento, inclusive no campo da literatura (PIGNATARI, 1992).

A grande inquietacdo sobre a linguagem ndo foi simplesmente provocada pelo
desenvolvimento das ciéncias humanas e nem pelo fato da linguistica se aprimorar na virada
do século XIX para 0 XX, mas, veio, conforme Jean Ladriere!! (1922-2008), pela complexa
conjuntura da histéria do homem, ou seja, o desdobramento reflexivo sobre a linguagem
vem de uma necessidade historica.

Mas, ndo se pode negar que a linguagem da ciéncia é conduzida para atualizagoes.
As ciéncias fisicas e quimicas foram epistemes que deflagraram a marcacdo de um novo
tempo no desenvolvimento contemporaneo do conhecimento. Trouxeram inéditas no¢oes de
tempo e de espaco, e assim, criaram novos angulos para se perceber a realidade. Gaston
Bachelard, comentou que “as ciéncias fisicas e quimicas, em seu desenvolvimento
contemporaneo, podem ser caracterizadas epistemologicamente, como dominios de
pensamento que romperam nitidamente com o conhecimento vulgar” (BACHELARD, 1962,
p.102).

Heisenberg (2007), comentando sobre a novidade da teoria quéntica, e fala das
modificagdes na linguagem da compreenséo e interpretacdo da realidade. Diz o fisico que

“mudancas mais fundamentais com relagao ao conceito de realidade, e a forma final dessa

1 |adriére, Jean. L’inflation du language dans la philosofie contemporaine” — Bruxelles, ed. de Université
libre de Bruxellle, 1979. Esta obra citada e traduzida por Pedro de Araujo Figueiredo.



47

teoria que as novas ideias da fisica moderna se concentraram e se cristalizaram”.
(HEISENBERG 2007, p. 33).

Portanto, o rebolico deflagrado no meio dos conceitos que ja haviam sido pensados
sobre linguagem foi mobilizado por uma avalanche de acontecimentos que se abriram nas
diversas formas do conhecimento humano, ou da linguagem humana. Assim, na linguagem
se fortaleceu um novo paradigma e nele a funcdo signica (signfunction) orientou o
alinhamento do discurso significante com o uso da linguagem com sentido, deste modo,
trocar a ideia de discurso significante para linguagem de sentido sdo condigdes necessarias
para lidar com todo o conhecimento humano (FIGUEIREDO, 2019.)

DA LITERATURA A UMA METALINGUAGEM LITERARIA

Mesmo que pese 0s estudos sobre a linguagem entre o periodo de Platdo e Aristoteles
até o Renascimento ndo se pode comparar 0 que se deflagrou depois das revolugbes das
ideias cientificas — Renascimento e lluminismo — a nos diversos nucleos de estudos sobre a
linguagem e que se avolumaram nas diferentes areas de conhecimento.

As reflexdes sobre a linguagem — considerando as diversas interfaces que compdem
esse termo — tomaram novas propor¢des no horizonte do século XIX, sobretudo com as
transformac6es do mundo apds a revolucdo industrial. Houve um aceleramento do fluxo de
reconfiguracbes muito mais ligeiras que nos séculos anteriores. As transformacbes das
cidades e a chegada das maquinas desencadearam novas sensacfes ao espirito humano. O
micro, ou macro ou 0 extra macro espacgo converteram-se em novos lugares e trouxeram
novos estranhamentos. As convicgBes que antes eram seguras sdo arruinadas, tornam-se
ruinas. Os valores espirituais e materiais caem em desordem, e as sensacdes de desespero

diante do caos sdo mimeticamente levadas para as longas narrativas do final do século XIX.

Histeria, loucura, tédio, medo, assombro, repulsa, encantamento:
configura-se, aqui, uma escala multipla de representacdes literarias, as
quais sustentam, como elos mediadores, correspondéncias histérico-
culturais entre técnica e sociedade, entre progresso material e estados de
espirito, entre o estado de coisas e as maneiras de apreendé-las
(HARDMAN, 1988, p.35).

Esse mundo de transformagOes aceleradas desencadeou uma escala de mdaltipla

representacdo literéria, e diante de um mundo de novas reconfiguragdes aceleradas da
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realidade levaram varios filsofos, artistas, escritores e cientistas a tematizar a linguagem em
suas obras e em seus estudos.

Mas, é importante que se diga que o regulamento interno da Sociedade Linguistica
de Paris, mesmo depois do lluminismo francés, proibia qualquer cientista de falar sobre a
origem da linguagem. Porque no mundo da ciéncia, ndo se pode tatear na escuriddo. Rastier
lembrou que havia uma:

(...) “curiosa censura” do regulamento interno da Sociedade Linguistica de
Paris que excluia as comunicagdes sobre a origem da linguagem. Vamos
reler o artigo 2 dos estatutos: “A sociedade ndo admite nenhuma
comunicacao referente a origem da linguagem ou a criagdo de uma lingua
universal” (1866; revisado em 1876). Esses dois aspectos estdo ligados,
pois a lingua original é de fato universal, como serd universal a lingua
perfeita do futuro. Esse artigo demonstra uma reflexdo epistemoldgica
indubitavel: a linguistica é uma ciéncia descritiva e historica, que nao se
propde a imaginar linguas, as dos primeiros ou dos Ultimos homens. Uma
ciéncia define seu objeto recusando os falsos problemas dos quais ela se
priva e essa privacdo bésica distingue-a decisivamente da metafisica. Como
o futuro, a origem escapa da histéria que, confundindo-se com o mundo
humano, ndo tem comeco e nem fim. Tanto as teorias da origem como as
do fim da histéria sdo igualmente metafisicas, pois adotam necessariamente
um ponto de vista externo ao mundo humano. Esse ponto de vista
transcendental ndo pode ser cientifico, a ndo ser que considerarmos que as
linguas ndo sdo formacgGes historicas e devolvermos o tempo humano da
historia ao tempo bioldgico da evolugéo (2009, p. 108).

Diante desse caos epistemologico a arte literaria foi tecendo seu universo, também
cercado de espacos vagos e de incdgnitas insollveis, tomou caminhos necessarios nessa
balblrdia paralela as transformac6es nos diversos campos da realidade humana a area das
artes também manteve sempre em alerta os espacos reflexivos sobre a propria linguagem
artistica, isto é, a arte sempre carrega areas de aberturas para se autopensar a espécie
humana, portadora de linguagem. Essas vibragdes na linguagem refletiram em todas as artes,
na literatura alguns autores foram trazendo essas inquietacdes para suas tessituras poéticas.

Escritores como James Joyce trazem para a narrativa literaria uma maneira de bem
mais complexa de uma realidade desafiadora em que seus personagens estdo submersos. Os
romancistas desenvolveram uma pratica da escrita literaria tendo como referéncia os
acontecimentos da/na vida, a elaboracdo de discursos explicativos da realidade num
entremente fluxo de ocorréncias na consciéncia humana.

Na histéria do romance, o nascimento desse género literario estd ligado a essa
tentativa de descrever a realidade, ou seja, refinar as palavras para tecer as circunstancia de

mundo objetivo e subjetivo no fluxo do acontecimento da vida. Essa nova tendéncia literaria
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ficou conhecida como Realismo, e foi muito clara a preocupagdo primordial em descrever
pacientemente o cenario das caixinhas de guardados, das alcovas, das ruas, das cidades,
como também delinear o universo subjetivo das paixdes, do amor, da tristeza, etc..

O historiador de literatura lan Watt (1917-1999) fala sobre o refinamento descritivo
gue os escritores se prestaram a realizar nessa nova forma literaria no final do século XVII,
0 que se compreendeu como romance, assim, afirma o teorico.

[o]s historiadores do romance conseguiram contribuir muito mais para
determinar as peculiaridades da nova forma. Em resumo consideraram o
“realismo” a diferenca essencial entre a obra dos romancistas do inicio do
século XVIII e a ficcdo anterior. Diante desse quadro — escritores distintos
que tém em comum o “realismo” — 0 estudioso sente a necessidade de
maiores explicacdes sobre o proprio termo, quanto menos porque usa-lo
aleatoriamente como uma caracteristica essencial do romance poderia
sugerir que todos os escritores e as formas literarias anteriores perseguiam
o irreal. (...) Evidentemente tal posicéo se assemelha muito & dos realistas
franceses, os quais diziam que, se seus romances tendiam a diferenciar-se
dos quadros lisonjeiros da humanidade mostrados por muitos c6digos
éticos, sociais e literarios estabelecidos, era apenas porque constituiam o
produto de uma andlise da vida mais desapaixonada e cientifica do que se
tentara antes. Nao ha evidéncia de que esse ideal de objetividade cientifica
seja desejavel e com certeza ndo se pode concretiza-lo: no entanto é muito
significativo que, no primeiro esforco sistematico para definir os objetivos
e métodos do novo género, os realistas franceses tivessem atentado para
uma questdo que o romance coloca de modo mais agudo que qualquer
outra forma literaria — o problema da correspondéncia entre a obra
literaria e a realidade que ela imita. (WATT, 2010, p. 10 e 11).

O grande desafio na arte de narrar foi lancado com aperfeicoamento da imitacdo dos
espacgos. A Revolucdo Industrial reconfigurou novas sensacfes do espago-tempo. A imitacao
dos espacos sociais, dos espacos intimos, dos espacos domésticos, dos espagos urbanos foi
trazida para a narrativa com requinte de detalhes.

A realidade se tornou objeto de estudo da ciéncia. E esta por sua vez aperfeicoou
uma gama de aparelhos aferidores do espago-tempo.

A literatura hoje, portanto, tem sua fluéncia muito mais poética, menos preocupadas
de fotografar os espacos reais da materialidade social, mas uma literatura elaborada com
mais espacos vazios nas linhas narrativas, espacos de fugas de um pensamento logicista.
Sobre essas formas novas eclodidas na prosa literaria pds mallarmeanas, Décio Pignatari

comentou:

O modo mais frutuoso de abordar a literatura hoje é aborda-la sob a
forma poética, de analise poética, em qualquer nivel, uma vez que a prosa
se tornou acentuadamente poética. Ela veio substituir a poesia em verso e
esses chamados signos vazios, ao contrario do que se pensa, sao signos de
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alta sugestividade. As chamadas interpretacbes, colocadas ao nivel
metafisico, psicoldgico, etc., nos dao conta da forca desses signos porque o
problema do signo vazio ndo é sendo que ele se refere a ele préprio
(PIGNATARI, 1992, p.127).

Essa prosa mais poética desencadeou pensamentos para todas as maneiras de
entender a literatura em sua propria linguagem. A mimesis também foi posta em discusséo,
ja que se trata de uma postura critica e filosofica que abarca uma variedade de significados,
que discute a imitacdo, a representacdo, o ato de se assemelhar, o ato de expresséo e a
apresentacgéo do eu.

MIMESIS: UMA QUESTAO ABERTA

Assim, portanto, falar de uma linguagem literaria em crise, ndo se pode deixar de
fora a querela milenar sobre a mimesis. Em Costa Lima é encontrada a seguinte questdo: E
possivel um discurso literario autbnomo? E possivel um sujeito emitir sua subjetividade, ou
continua acontecendo o que se tem firmado sobre a homogeneizacdo da realidade por meio
de regras objetivas?

Para se repensar a mimesis Costa Lima remontou a releitura que Aristoteles fez sobre
0 entendimento platbnico da mimesis. Platdo recusou a mimesis por duas razdes, pela
pedagogia e a outra pelo ético-epistemoldgico, como é possivel textos poéticos serem
apropriados para a educacdo sendo condizem com a verdade, ou seja, como ensinar com
mentiras.

Costa Lima considera que repensar a mimesis é valido para a producdo autbnoma da
literatura. Quando se repensa a mimesis tem-se como objetivo ajudar a diminuir a separacao
do mundo das coisas que a linguagem cotidiana nos impde. Aqui se faz jus lembrar que a
reacdo da arte como linguagem dentro da linguagem pode se ajustar a uma discussdo da
mimesis, todavia, trata-se de uma abrangéncia muito mais complexa. Nesse caso, €
importante frisar que certas obras que se opuseram a imitagdo ndo tratava de uma negacéo
pela negacdo, a ponto de reduzir o entendimento de uma ndo linguagem logica numa
tradicdo da negatividade. Obras como poesia pos-mallarmeana, pintura ndo figurativa,
romances pds-joyceanos, ndo tratavam de uma negatividade pela negatividade,

As consideracdes de Aristoteles sobre a mimesis aparecem na Retorica, e parte de um

raciocinio mais complexo:
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Aparentemente devemos crer a0 mesmo tempo que um mal esta
sucedendo e que ndo estd. O poeta deve nos fazer reagir a eventos
representados no palco como se estivessem de fato sucedendo, de modo a
provocar terror e piedade, e como se ndo estivessem, para que despertasse
antes prazer do que dor (WOODRUFF apud LIMA, 2000. p.31)

Conforme, Costa Lima, numa obra literdria existe sempre um jogo, a obra desperta
por meio do personagem dor ou piedade, que recebe esse produto mimético, 0 mimema,
recebe a dor, mas também o prazer. Porque quem ler (assiste, contempla) uma obra entra
numa via dupla. Sente a dor do personagem (do eu lirico) e no prazer de imaginar um plano
de realidade que ndo existia.

Benedito Nunes nos seus estudos literarios sobre a mimese, trouxe a reflexao sobre a
imitacdo essencial e necessaria. Muitos desses pensamentos alimentardo novas discussdes

sobre o pensamento literario no século XX. Disse Nunes,

A mimese num sentido mais profundo, compativel com a ideia aristotélica
das relagGes intimas entre Arte e Natureza, que participam de um mesmo
principio produtivo, podemos dizer que o artista ndo imita o que é
individual e contingente, mas o que é essencial e necessario — ndo imita as
coisas tais como elas sdo, mas tais como devem ser, de acordo com os fins
que a natureza se propde a alcancar. (...)

Enquanto que a Historia relata acontecimentos circunstanciais e singulares,
a poesia, mais proxima da verdade, representa aquilo que é essencial. Dai
haver dito Aristételes que a poesia e, consequentemente, a arte, é mais
filoséfica do que a histdria (2001, p.41).

Benedito Nunes destaca mimese como maneira de pensar a arte comprometida com o
essencial e necessario. Nesse sentido a arte (literaria), como explica o pensador, € mais
filoséfica que a historia, jA que esta é entendida como ciéncia, isto €, trabalha com
evidéncias, e procura registrar a “verdade” dos fatos; enquanto que aquela, por haver
intencd@o de um autor (o artista, 0 poeta, etc) direciona sua obra para provocacgoes reflexivas.

Dentro dessas novas perspectivas de se pensar a linguagem, & importante citar
Jacques Derrida (1930-2004), esse filésofo argelino elaborou um jogo de conceitos
filosoficos em que se desconstroi e expde as estruturas macigas do pensamento ocidental
desde Platdo; nesse jogo o filésofo afinou uma gama agressiva de questionamentos sobre 0s

pressupostos historicos nos quais se apoia o discurso da metafisica ocidental.
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Derrida foi um dos pensadores do pds-guerra que concentrou sua reflexdo sobre a
linguagem. Ele expde a forma binaria de como a logica — ligada a tradicdo filosofica
ocidental — funciona dentro do processo comunicativo. Nesse jogo binario se teceram redes
de conceitos e definigdes sobre “verdades” e “realidades”.

Agora vem a pergunta: Como abrir espacos reflexivos dentro de um sistema de
linguagem-logica, altamente solidificado e reafirmado por duas grandes revolugdes culturais
(cientificas) — Renascimento e lluminismo — fortalecedoras dos fundamentos dessa
episteme? Derrida busca as respostas por meio da intuicdo operando dentro da consciéncia
relacionada a linguagem.

Tais consideragOes ja sdo suficientes para mostrar a posicdo de
Derrida, segundo a qual dever-se-ia pensar no quanto as palavras podem
significar e ndo no que elas significam. E por isso que a linguagem, na
rigueza de seus diferentes significados, nas ambiguidades que tais
diferencas necessariamente trazem e nos jogos de associacdo que eles
ensejam, realiza operacOes tdo multiplas que jamais se podera pensar, por
exemplo, num significado fixo ou numa interpretacdo Gnica para um texto
(GOULART, 2003, p. 06).

A acdo da linguagem domina qualquer cenario até mesmo aquele que se propde a
apresentar a “verdade”. Como podemos citar como exemplo o “cogito ergo sun”, como se
sabe, trouxe ao longo da histdria, a falsa sensacao de certeza absoluta.

Para Derrida a “verdade” ¢ uma articulagdo linguistica, marcada pela determinacao e
ambiguidade e claramente combate a uma l6gica excludente de elementos e sentidos abertos
dentro de nossa intui¢do consciente.

O autor argelino interpreta a literatura como traco e ndo como comunicacdo de
signos, uma literatura esvaziada de sua estrutura de signo, do ponto de vista da relacéo
significante e significado, mas sim uma estrutura de traco, que possui inscricdo (trait) e
apagamento (retrait) (NASCIMENTO, 1999). Quando se refere a relacdo de texto com a
ideia de linhas, realizada pelas concepcbes derridianas, a autora Débora Santos e Silva
afirma que,

O texto se transforma numa exploséo proliferativa de fragmentos, que se
(des)fiam em todas as diregdes, como em linhas de fuga, para além da
intencionalidade, da vida, do passado e do futuro, num entrecruzamento de
forcas pulsionais indefiniveis. Esse movimento que retira o solo da
intencionalidade consiste num movimento de ex-apropriagdo — isto é,
colocar para fora o imediatamente apropriado. Ocorre, entdo, a producéo

de uma ex-criture — algo que se inscreve, mas que ja esta se apagando,
nunca se conservando (SILVA, 2008, p. 65).
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Esse texto visto de maneira proliferativa de fragmentos desmantela a linearidade e a
construcdo ldgica dos textos orientados por um ortografia gramatical. Essa forma de
entender a gramatica da lingua bateria de encontro com uma suprema tradicdo de volumes
assustadores de textos linearizados numa logica compreensiva do conhecimento

bibliografico.

Entdo, como pensar criticamente essas estruturas rigidas das linhas pautadas num

jogo de sujeito e predicado massificado no ensino de uma lingua gramatical?

Friedrich Nietzsche (1844-1900) foi um dos pensadores que pensou na ldgica
gramatical do ocidente. O fildsofo expBe a ideia de que existe uma crenca de que 0s objetos
do mundo e a nogdo do eu possuem fixidez e imutabilidade. Esse erro foi decorrente da
equivocada ideia do processo de substancializacdo da palavra nas normas da gramatica. O
filosofo alemdo recorreu seus estudos aos pré-socraticos. Quando foi abordar sobre a
linguagem, retomou a leitura de Heréclito de Efeso (535 a.C.-475 a.C.), quando se refere a
metafora do fogo eternamente vivo, que ndo permanece idéntico a si mesmo um instante
sequer. Ao pensar sobre a linguagem, o filésofo alemao alerta:

Por sua origem, a linguagem pertence a época das formas mais
rudimentares da psicologia; penetramos no campo do grosseiro fetichismo
quando tomamos consciéncia das condigdes primeiras da metafisica da
linguagem, isto é, da razdo. Vemos entdo em toda parte aces e coisas
ativas, cremos na vontade como causa geral, cremos no eu, no eu como ser,

no eu como substancia, e projetamos a substancia do eu e a crenca nele
sobre todas as coisas... s6 assim criamos o conceito de coisa (2006, p.28).

A pesquisadora Thelma Fonseca (2011), quando se refere as marteladas de Nietzsche
sobre a fixidez das estruturas gramaticais, comenta sobre a dualidade agente/acdo,
decorrente da separacdo entre sujeito e verbo, da cis@o entre um substrato permanente e um
estado transitorio. Quando se formula a dualidade sujeito/predicado, a sintaxe impele a crer
numa substancia fixa (sujeito), e as transformacdes, a dindmica das coisas (predicado).

As normas da sintaxe sdo responsaveis pelas separa¢cbes mencionadas no
seguinte sentido: o habito instaurado pela gramética, impde a consciéncia a
suposicdo de algo fixo toda vez que uma modificacdo é constatada por ela.
Assim, a dualidade agente/agdo, decorrente da dualidade sujeito/predicado,
ndo apenas nos impele a crer na existéncia de substancia fixa e
determinante das transformacdes percebidas, mas, como além, determina a
propria percepg¢do no nivel da sensibilidade, fazendo com que os “objetos”,
e ndo um mero caos em constante transformacdo ou uma multiplicidade
irredutivel, sejam percebidos. (FONSECA, 2011, p. 25)
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Essa questdo da realidade como objeto, o conceituavel, faz parte da estrutura da
sintaxe das linguas, sujeito e predicado, ou sujeito e seu objeto. Essa € uma forma de
"entender” a vida e "entender" os desvios do real, sem atentar para as questes que todo o
ente carrega em sua esséncia.

Conduzir cada sentenca gramatical para um espaco extraordinario seria repelir para
longe as cinzas linguisticas de cada vocabulo, para restaurar-lhe o vigor. Desmantelar sua
objectualidade!?. A palavra perde sua condenacédo de ser objeto conceituado. Tirar a palavra
do foco corriqueiro da convencéo, tirar da objetiva.

A literatura como forma de dinamizar a palavra no seio da linguagem renova a
compreensdo dos vocabulos na compreensdo da realidade. Retoma a linguagem como forga
reveladora da vida, da dinamica do ser. Nietzsche fala sobre a agdo do artista da palavra
diante da problematica da realidade.

Quarta proposigéo. — Dividir o mundo num mundo real e um mundo
de aparéncias, seja a maneira do cristianismo, seja a maneira de Kant
(um cristdo pérfido, afinal de contas) é somente uma sugestdo da
decadéncia, um sintoma da vida descendente. O fato do artista ter em
maior apreco a aparéncia do que a realidade ndo se coloca contra
essa proposicdo, pois em tal caso a aparéncia significa a realidade
reproduzida uma vez mais, em forma de sele¢do, de acréscimo, de

correcdo. O artista tragico ndo é um pessimista, ele diz sim a tudo
gue é problematico e terrivel, é dionisiaco (2006, p.25).

Para o despertamento do leitor diante da realidade, Nietzsche sinaliza a literatura
tragica, em que o homem, diante do caos dionisiaco, sofre choques do estranhamento e Ihe
confronta suas convicgdes da realidade por meio da arte literaria.

Partindo dos caminhos que Nietzsche abriu sobre linguagem e realidade, podemos
relacionar, ainda, com a entendimento benjaminiano da linguagem como processo de
enfrentamento da realidade, enfrentamento das contradi¢gdes sociais, culturais e politicas
que marcaram (e marcam) as sociedades contemporaneas deste novo milénio. Assim,
estendemos nosso estudo para 0 mosaico de ideias que Walter Benjamin (1892-1940)
apresenta sobre linguagem em sua reflexdo sobre o ser humano numa sociedade
encharcada de contradigdes.

O pensamento desse autor ndo é sistematico, muito menos enquadrado num sistema

de opcdes conclusivas, mas os caminhos benjaminianos sdo campos abertos em fios

12A origem da palavra objeto, objetivo, deriva do latim Objectivus, de objectum, “algo colocado na frente
(dos olhos, da mente); ob-, a frente, Jacere, “jogar, atirar”, aqui relacionado a andlise, a cientificizar.
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constelares, teias intricadas com desvios e dobras na linguagem. (SOUZA, 2018). A ideia
de um jogo alusivo na linguagem, sempre abrindo nunca fechando os contatos de textos e
intertextos.

Benjamim procura romper com a racionalidade e linearidade teleoldgicas, as quais
permitem a aderéncia, muitas vezes falaciosa da enteléquia através da qual o progresso
toma configuracdo na apresentacdo do pensamento historicista (DINIZ, 2009). Para que
haja desmantelamentos nas formas rigidas dos modos de pensamentos encadeados em
sistemas hierarquizados e fechados somente trabalhando a linguagem das coisas.

Assim, como parte do legado da linguagem humana, o nome
garante que a lingua é pura e simplesmente a esséncia espiritual do
homem; e é somente por isso que o homem é, entre todos os seres
dotados de espirito, 0 Unico cuja esséncia espiritual é plenamente
comunicavel. E isso que fundamenta a diferenca entre linguagem humana
e linguagem das coisas. Mas como a esséncia espiritual do homem é a
lingua mesma, ele ndo pode se comunicar através dela, mas apenas dentro
dela. O nome é a condensacédo dessa totalidade intensiva da lingua, como
esséncia espiritual do homem. O homem €é aquele que nomeia, nisso
reconhecemos que por sua fala a pura lingua, portanto, em Ultima
instancia, no homem (BENJAMIN, 2013 p. 53).

O homem nomeia as coisas, isto é, 0 homem estabelece uma relacdo de si com seu
mundo na linguagem. O nomear garante a “lingua pura”, a esséncia espiritual do homem. E
essa linguagem vigilante permanentemente que permite revigorar a palavra, e viver no
verbo revigorado. Trata-se da habitagdo nas linguagens das coisas. A linguagem em seu
estado mais profundo.

HABITAR NA LINGUAGEM DAS COISAS

Quando se fala de linguagem partindo das nogdes benjaminianas®® redireciona a
linguagem para seu estado mais profundo. Benjamin parte de uma tradi¢do filosofica que
faz a diferenca entre 0 homem e os outros animais pela posse da linguagem. A funcéo de se

expressar na lingua-linguagem, ou de se estar na linguagem — trata-se de um entendimento

13 para tracarmos um caminho sobre a faculdade de ampliado entendimento da compreens3o da linguagem
em Walter Benjamin, serd necessario arriscar um raciocinio constelar. Ver: Um Olhar Constelar Sobre O
Pensamento De Walter Benjamin, de Georg Otte e Miriam Lidia - Fragmentos, nimero 18, p. 35/47
Floriandpolis/ jan - jun/ 2000."3 Trata-se de perceber um texto, uma obra em movimentos aleatérios
semelhante ao gas, ao estado da matéria que ndo possuem forma e volume definidos, e consiste numa
colecdo de particulas (moléculas, &tomos, ions, elétrons, etc.) e poeira (graos).
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muito mais amplo que a reduzida maneira compreendida como expressdes verbais

humanas.

Nesse sentido, em alemdo ndo é metdfora falar da “lingua dos
passaros” ou da “lingua da musica”; ao contrério, a lingua alema instiga a
indagar sobre as relagdes entre essas “linguagens” e a “lingua humana”
(como o faz, por exemplo, Adorno em seu famoso “Fragment tiber Musik
und Sprache”, “Fragmento sobre musica e linguagem”, in Gesannelte
Schriften, vol. 1-3, pp. 251-6). A funcdo expressiva e significante de
Sprache ajuda também a entender que se possa dizer dos homens que eles
tem linguas diferentes, mas, a0 mesmo tempo, possuem a mesma
lingua/linguagem, como disse Wilhelm von Humboldt (GAGNEBIN,
2013, p.50)

As coisas estdo na linguagem, ndo existe nenhuma coisa ou evento, tanto na natureza

animada e inanimada que ndo participam de algum modo da linguagem.

O fato de que ndo podemos representar para nés mesmos nada que
ndo comunique, através da expressdao, sua esséncia espiritual, é um
conhecimento pleno de conteldo; 0 maior ou menor grau de consciéncia
com o qual tal comunicacéo aparentemente (ou realmente) esta ligada em
nada altera o fato de ndo podermos representar para nés mesmos em parte
alguma uma total auséncia da linguagem. Uma existéncia que nao tivesse
nenhuma relagdo com a linguagem é uma ideia; mas nem mesmo no
dominio daquelas ideias que definem, em seu &mbito, a ideia de Deus, uma
tal ideia seria capaz de se tornar fecunda (BENJAMIN, 2013, p. 52)

A nocdo de linguagem para Walter Benjamin vai ao encontro a algumas questdes
elementares, o autor alemao tece criticas a crescente industrializacdo e suas consequéncias
e ao avangco das ciéncias naturais. Dessa maneira, o filésofo alemdo ampliou o
entendimento sobre linguagem para fora do discurso racional. Assim, duas nocées
fundamentais, Magia e Nome, conduzem o ser humano no caminho da linguagem. O
cosmo seria constituido por um ser espiritual que se revela de forma consciente ou
inconsciente (ROSCOE-BESSA, 2013, p. 30).

O desenvolvimento do ser humano estd ligado as condigdes de sua entrada na
linguagem (ou da entrada da linguagem nele, ou de uma agédo simultanea), portanto, desse

modo liga a sua existéncia com necessidade de falar, sua comunicagéo.
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A linguagem comunica a esséncia linguistica das coisas. Mas a
manifestacdo mais clara dessa esséncia é a propria linguagem. A resposta a
pergunta “O que comunica a linguagem?” deve ser: “Toda a linguagem
comunica-se a si mesma”. A linguagem desta lampada, por exemplo, nao
comunica a lampada (pois a esséncia espiritual da ldmpada, na medida que
¢ comunicavel, ndo é em absoluto a propria lampada), mas a lampada-
linguagem, a lampada-na-comunicacdo, a lampada-na-expressao. Pois na
linguagem é assim: a esséncia linguistica das coisas é sua linguagem
(BENJAMIN, 2013 p. 53).

A relagdo da linguagem comunicando a esséncia linguistica — lingual — das coisas €é
um ato de ndo mais conhecer as coisas de fora — objectualiza-las — dessas coisas, mas € estar
dentro das coisas; uma comunhdo da esséncia espiritual da coisa com a esséncia espiritual do
homem.

Essa forma de pensamento sobre a linguagem brotam dos escritos rabinicos da Torah,
a narrativa sobre Adam, passa pela reflexdo sobre a crianca e se desdobra sobre a sensacdo —
0 sensitivo.

O mito hebraico da criacio e queda de Addo'* vem de uma narrativa de alguns
milénios®® de anos. Nessa narrativa do Génesis judaico, o pensador aleméo fez releituras
teceu feixes de linhas de fugas para voltar a habitacdo do ser humano na linguagem. Nesse
estudo separamos alguns pontos constelares, sendo eles a retomada da vivéncia na infancia —
0 poeta-criangas — e traducdo a experiéncia sensorial.

Na leitura benjaminiana o mito da criacéo é dividida em duas partes. Na primeira o
Eterno cria a natureza na linguagem, de modo que no ato criador na linguagem

desempenha um papel fundamental, e assim pode se perceber que,

Em alguns atos criadores (1, 3; 1, 14)'® intervém unicamente o “Haja”.
Nesse “Haja” e no “Ele chamou”, no inicio e no fim dos atos, aparece, a
cada vez, a profunda e clara relacdo do ato criador com a linguagem. Este
comega com a onipoténcia criadora da linguagem e ao final a linguagem,

14 A origem do nome Ad3o vem da palavra hebraica Adam, que significa "vem do solo, terra, argila",
adamah, é um termo relacionado a ideia de coletividade. Alguns estudiosos ainda dizem que o nome pode
ter se desdobrado em outras linguas, como por exemplo no sanscrito Adi-Aham, e tomadoa para outros
significados correlacionados, ou seja, palavra formada por termos diferentes: Adi, que significa "primeiro",
e Aham, que pode ser traduzido para "ego". Assim, o nome significaria "o primeiro ego", o que também faz
referéncia a histdria da criagdo do primeiro homem na Terra por Deus (Biblia de Jerusalém, 2002). Aqui
também se alinhava com o mito de Cura, que conforme registro chegou a cultura latina do império de César
Augusto por intermédio de um escravo egipcio Gaius Julius Hyginus (CASTRO, 2011).

15 N3o temos como determinar o tempo da mitologia semita da criac3o, a génesis, mas sabe-se que existem
duas grandes tradigdes. A oral e a escrita. Tais tradi¢cGes possuem idades diferentes. A forma final da Torah,
chegou a sua forma presente, por volta do século VI a. C.. Biblia de Jerusalém, 2002.

16 Walter Benjamin se refere ao primeiro livro da Torah, Genesis.
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por assim dizer, incorpora a si 0 criado, ela 0 nomeia (BENJAMIN, 2011,
p. 61).

O ato criador pela linguagem, para Benjamim, trouxe duas esséncia que se inter-
relacionam. A esséncia espiritual da coisa e a esséncia linguistica. Cada coisa possui seu
universo lingual’” na qual se comunica. Cada coisa tem uma lingua). “Toda lingua se
comunica em si mesma; ela ¢, no sentido mais puro o meio [Medium]” (p.53). Na traducgéo
da palavra Medium do lingua alemi. Os tradutores'® registram que Walter Benjamin
recorre muito a dois termos para ideia de meio: Medium e Mittel, a diferenca esta que esse
traz o sentido “meio para um determinado fim”, como um instrumental; enquanto que
aquele meio enquanto matéria, ambiente e modo da comunicacao.

E por essa razdo que a esséncia espiritual de uma coisa se comunica no Medium da
coisa, isto é, dentro da linguagem. As coisas manifestam suas esséncias espirituais dentro
de suas esséncias linguisticas. “A esséncia espiritual s6 ¢ idéntica a esséncia linguistica na
medida em que se comunicam” As coisas estdo na linguagem e ao se comunicarem se
identificam com a esséncia linguistica. Esséncia linguistica ndo é esséncia verbal, mas trata
de uma esséncia que se comunica na linguagem, algo muito mais complexo do que
simplesmente falar sobre a coisa, ou escrever sobre a coisa, ou pintar sobre a coisa
(BENJAMIN, 2013, pp. 52-53).

A segunda parte do ato criador esta relacionado a origem do ser humano, o Eterno
ndo criou o homem da palavra, mas fez com suas proprias maos. O fazer e a linguagem, o
gesto e as mados sdo a esséncia espiritual da linguagem. O homem ndo esta submetido a

linguagem, mas 0 homem esta livre na linguagem. Escreveu Benjamin,

Deus ndo criou 0 homem a partir da palavra, e ele ndo 0 nomeou.
Deus ndo quis submete-lo a linguagem, mas libertou no homem a
linguagem que lhe havia servido, a ele como meio de Criagdo. Deus
descansou apds depositar no homem seu poder criador. (...) O homem §é
aquele que conhece na mesma lingua (linguagem) que Deus cria. Deus
criou 0 homem & sua imagem, criou aquele que conhece a imagem daquele
que cria. (BENJAMIN 2011, p. 62)

Refletindo sobre a linguagem, afirmou que toda a manifestacdo da vida espiritual

humana pode ser concebida como uma espécie de linguagem. Partindo dessa chave de

17 pode ser entendido como “linguistico”, sem o peso demasiado ao aspecto técnico e cientifico da
expressdo, o termo lingual é um neologismo criado por Marcio Selimann-Silva para sua tese de
doutoramento.

18 Esta traducdo foi realizada por Susana Kampff Lages.
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abertura, a masica, escultura, jurisprudéncia e outros sdo formas de linguagens. Apenas a
linguagem é um principio estrutural que possibilita a comunicacdo dos contetdos espirituais.
A linguagem é toda a comunicacao de contetdos espirituais, fazendo uma diferenca a ideia
que temos da palavra, nos estudos benjaminianos esta € apenas um trago particular na
linguagem. Benjamin ainda afirmou que,
N&o ha acontecimento ou coisa na natureza animada e inanimada que ndo
participe de alguma forma da linguagem, pois é essencial a toda coisa
“comunicar” seu proprio conteudo espiritual [...] Porém a linguagem dos
homens fala em palavras. O homem comunica, portanto, a sua esséncia
espiritual (a medida em que esta é comunicavel) nomeando todas as coisas

[...] A esséncia da linguagem dos homens €, assim, nomear as coisas
(BENJAMIM, 2013, p.51-55).

Mas, o homem saiu dessa condicdo, é a queda do Adao, e submeteu a linguagem
como instrumento para dominar e assim, separa-se da linguagem. A linguagem tornou-se
para n6s uma ferramenta que disseca a coisa, uma ponte estendida para a coisa. Essa
instrumentalizagdo da linguagem para Benjamin é uma queda, uma saida, de dentro das
linguagens das coisas.

Walter Benjamin fala da linguagem “decaida”, uma linguagem que serve apenas para
a comunicacdo, pensada como simples meio, que ele desenvolveu em vérias ocasifes. Esse
universo da linguagem incomodou Benjamin desde seu ensaio de 1916, “Sobre a
linguagem em geral e sobre a linguagem dos homens”, do seus escritos sobre a tarefa do
tradutor, de 1923, e do seu texto “Problemas da sociologia da linguagem”, de 1935)
(SELIGMANN-SILVA, 2005.).

O mito da criacdo, registrado na tradicdo da Torah, 0 mundo é manifestado na voz de
Deus, o mundo é revelado em Nomes. O Nome é a totalidade intensiva da linguagem da
coisa que se manifesta, o canal aberto para a manifestacdo do ser espiritual de modo
absoluto (PRESSLER apud ROSCOE-BESSA, 2013). A origem das coisas e Seus
ordenamentos foram constituidos por um ser que se manifesta de forma consciente ou
inconsciente, ou seja, partindo de um sistema logico de signo, o consciente € o que faz
sentido e o inconsciente é a auséncia de uma légica. E na — e ndo pela — linguagem que
esse ser se manifesta. Revelacdo na linguagem e nédo pela linguagem. Um ser absorvido na
linguagem e a linguagem absorvida no ser. O Nome designa a esséncia, um ser de um ser

ou metafisico, uma forma de manifestacdo das coisas.
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Por meio de um pensamento sobre o mitico — sagrado — é possivel ampliar o elo
existente entre a arte, filosofia e politica. Benjamin construiu uma postura critica em
relacdo ao conceito de conhecimento de Kant e, portanto, a noc¢éo de experiéncia, ou seja,
0 conhecimento-experiéncia kantiano é reduzido em uma ideia extraida das ciéncias,

especialmente das ciéncias fisica-matematicas (BENJAMIN®® apud PIRES, 2014).

A experiéncia kantiana é, de acordo com Benjamin (1971, p. 101),
uma “experiéncia singular temporalmente limitada demasiadamente
objetiva”. Ou seja, Kant estaria, segundo Benjamin, preso a visdo de
mundo do Iluminismo, na qual a experiéncia se reduz a um ponto zero, a
um minimo grau de significagdo. Ou seja, a experiéncia resultaria tdo
somente da relacdo da consciéncia pura com a empirica. Em outras
palavras, uma experiéncia restrita, um conhecimento limitado. Para
Benjamin (1971), as limitaces desse conhecimento se devem ao modo
como Kant considerou a experiéncia enquanto experimento; como algo
meramente mecanico, previsivel, mensuravel (PIRES, 2014, P.819).

Para Benjamim a linguagem abre um universo que somente dentro dela, dentro do
nome da coisa, dentro da linguagem da coisa manifesta, 0 conhecimento e a experiéncias —
experienciagbes — se convergem. E na linguagem que vivenciamos as experiéncias
suprassensiveis e supraracionais.

Portanto, o pensamento de linguagem em Benjamim retoma uma via cheia de feixes
abertos. O autor desobjectualiza a coisa, devolve para a coisa a poténcia de ser na
linguagem. Benjamin ainda avisa: “pois de todo o modo a linguagem nunca é somente
comunica¢do do comunicavel” (...) “ao mesmo tempo, simbolo do ndo comunicavel. Esse
lado simbolico da linguagem esté ligado a sua relagdo com o signo” (p.72).

Abrir esses espagos mitoldgicos — narrativos — redimensionar a linguagem — literaria
— em planos ricos de desdobramentos é importante para de se pensar a linguagem
relacionado ao ato criador — a arte de produzir e ativar a linguagem — é uma das maneiras

de revivificar a poténcia da linguagem no homem-caminho-que-cria.

19 Os estudos de Eloiza Gurgel Pires basearam-se em BENJAMIN, Walter. Sur le programme de la philosophie
qui vient. In: BENJAMIN, Walter. Mythe et violence. Paris: Denoél, 1971. Texto originalmente publicado em
de 1918. Traduc¢do de Maurice de Gandillac.
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DE VOLTA PARA A LINGUAGEM (O POETICO): O POETA-CRIANCA

Adestrada alegria

Noite infantil inGtil, bela

Ou a loucura O Eden
crepuscular que vocifera
e agoita o exilio

Ou a lingua seca de um novo ano  Arvore
(esta s6 arvore)
de ar e imagem na tua boca A lua
As convulsdes da lua
E o cheiro rubro

de suas pétalas

as pétalas

- 0S goivos da agonia

(MARTINS, 2001, p. 101)

Como retornar nossa habitacdo para linguagem? Por que precisamos voltar para essa
morada na linguagem? Um dos leitores de Benjamin, Giorgio Agamben (1989), ainda
pergunta: como recuperar a experiéncia original pura, ndo contaminada por uma forma
instrumental de ver e se relacionar com o real?

O poeta Max Martins fala sobre a “Noite infantil inttil, bela” se opondo exatamente
ao contrario de um caminho que se traca no desenvolvimento do homem na linguagem, ou
seja, o desenvolvimento do ser humano para “Dia adulto util, feio”, o homem logico. Essa
é uma questdo importante para pensar o homem racional (luz clara de um dia —cegueira
branca) em seu estado pleno de sua idade, teleoldgico e sem beleza.

Agamben? fala de um experimentum linguae como possibilidade de recuperacéo da

pura expressao. A experiéncia sensivel na infancia emerge o ser humano num mundo da

20 A pesquisadora Solange Jobim e Souza comenta sobre a linguagem e a infincia conforme o livro Enfance
et Histoire. Payot, Paris, 1989, de Giorgio Agamben.
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linguagem, € o estar de volta a um estado suprassensivel, sobre esse suprassensivel Souza
(2018, p. 7) comentou:

A infancia se constitui num experimentum linguae desse género, quer
dizer, de acordo com Agamben, ela é entendida como possibilidade de
recuperacio da pura expressdo. E na infancia que se constitui a necessidade
da linguagem e, para penetrar na corrente viva da lingua, a crianca deve
operar uma transformacdo radical, ou seja, transformar a experiéncia
sensivel (semidtica) em discurso humano (semantica). Em outras palavras,
a infancia é o momento em que a linguagem humana emerge como
significacdo, pois é na fala da crianga que acontece a passagem do signo
linguistico para a ordem do sentido — da semidtica para a semantica. Nessa
abordagem, a infancia ndo é apenas uma etapa cronolégica na evolucao do
homem que possa ser estudada — quer seja por uma biologia ou por uma
psicologia — como fato independente da linguagem. Sendo um momento na
histéria do homem, que se repete eternamente, manifesta, nesse eterno
retorno, aquilo que essencialmente permanece como fato humano. E nesse
sentido que tal concepcdo de infancia ndo é algo que possa ser
compreendido antes da linguagem ou independente dela, pois é na
linguagem e pela linguagem gque 0 homem constitui a cultura e a si préprio.
Assim sendo, nédo é fora da linguagem que devemos procurar os limites da
linguagem, mas na linguagem mesma; entretanto fazer uma experiéncia
desse género s6 é possivel onde as palavras desaparecem nos labios. A
crianga quando comecga a falar experimenta esta luta incessante que é
transformar afetos em sons compreensiveis para o outro cimplice de suas
demandas. Para o poeta, transformar a palavra esquecida e a0 mesmo
tempo almejada em palavra escrita, é experimentar o vazio que antecede a
criagdo, ou seja, um passo atras em direcdo a pura expressao.

Souza, nesse fragmento, traca um paralelo refletindo duas criaturas, a crianga e 0
poeta — artista —, que experimentam o vazio da linguagem, um estar na linguagem se
localizando em espacos ndo logicos, mas alusivos, ladicos, ou seja, 0 experimentum
linguae necessidade da linguagem é o penetrar na corrente viva da lingua.

O semiético se traduz numa ampla sensacdo da vida, assim, sentimos e exprimimos —
guem sou, onde estou — na linguagem e pela linguagem nos constituimos. Os limites da
linguagem sdo permanentes buscas dentro da prépria — a crianca e o poeta, usufruem essa
habitagcdo. Aquela porque nasce imersa nas sensa¢des do mundo, e esse pela habilidade que
desenvolve para retornar para 0 mundo das sensacoes.

Para ampliar o entendimento sobre essa habitacdo do homem na linguagem
retomamos um verbo heiddegeriano chamado “experenciar”. Heidegger faz uma diferenca
entre duas acles que parecem ser a mesma coisa, mas ndo €, experenciar e experimentar.

Castro esclarece essa diferenca dessas duas acdes ao afirmar que:
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Toda a procura, no fundo, é sempre a procura, no fundo, é sempre a
procura do sentir do sentido. E justamente isso que denomino aqui
experienciacdo e ndo (jamais!) experiéncia. Toda a procura advém sempre
enquanto experienciagdo. Todo o0 conceito advém sempre enquanto
experiéncia. E por isso que posso dizer “Fulano é experiente no fazer
artefatos de madeira, de barro, em dar aula etc.”. Todavia, jamais posso
dizer que alguém ¢ experiente na experienciacdo de morrer. Das
experiéncias surge um aprendizado, passivel de ser ensinado, porque é um
saber baseado em conceitos, por exemplo, um carpinteiro gque ensina o
aprendiz a fazer moveis. Das experienciacBes surge uma aprendizagem,
algo absolutamente pessoal e impossivel de ser ensinado, porque ndo é
redutivel a conceitos. A aprendizagem é experienciacdo das questoes.
Beethoven, por exemplo, jamais poderia ensinar o seu poder criativo. (...)
A diferenca entre téchne e poiésis € a mesma entre experiéncia e
experienciagdo, entre aprendizado e aprendizagem. Mas. Acentue que nédo
se deve criar ai uma dicotomia, pois a experienciagdo passa pela
experiéncia, assim como a poiésis passa pela téchne, sem ficar dela presa
e/ou dependente (2011, p.215).

Como, a partir de observar a crianga e sua experienciagdo da(na) linguagem podemos
retomar questdes para, assim, voltarmos para a linguagem. O poeta-crianca em sua obra-
ludica de sentir a vida na linguagem. Essa infancia vibrando em nds é que se constitui a
necessidade de retorna para a linguagem e a transformacdo da experiéncia sensivel
(semidtica) em discurso humano (semantica). O sentido (sensacéo) de estar na linguagem e
se incorporar em textos-obras. Ninguém se deve procurar fora da linguagem, somente
estando na linguagem € que se pode experienciar os limites da linguagem.

A crianca em Walter Benjamin € um campo aberto que desordena o pensamento
I6gico, o logocentrismo grego. Essa percepcdo da linguagem multiforme ndo é nova, ela
nasce no ser humano num tempo uterino, mas perde sua poténcia a medida que se “educa”
a crianca. A palavra educar esta ligada etimologicamente a retirar uma pessoa de dentro de
si, conduzir para fora?!. Talvez a critica que se faca ao programa pedagdgico de ensino em
relacdo a linguagem esteja no fato de que essa conducdo seja, infelizmente, para fora da
linguagem poética (poiésis), e sim para uma linguagem técnica (téchne). Ensinamos a
crianca a sair para fora da linguagem aberta a criagdo para conduzi-la a gestos explicados e
justificados teleologicamente, assim, ensinarmos as criancas a falar das coisas como
sujeitos que conhecem 0s objetos.

Walter Benjamin, no livro Rua de mdo Unica, escreve um conjunto de textos

intitulado “Ampliagdes” (1995,p 37-40), trata-se de seis cenas do mundo infantil para abrir

21 Conforme os diciondrios etimoldgicos a palavra educar, vem de educare, conduzir para fora. Disponivel
em: https://www.dicionarioetimologico.com.br/educar/
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olhares sobre um desenvolvimento do homem em seu caminho pela vida-linguagem: a
crianca na biblioteca (da escola), a crianca atrasada (na escola), a crianga comendo, a
crianca brincando, a crianca desordenando e finalmente a crianca escondendo, com esses
fragmentos textuais o autor alemé&o concerne uma reflex&o sobre a crianga na linguagem,
ou numa possivel volta para linguagem. Serd importante citar os seis momentos que

correspondem a seis fases humanas do ser humano no comeco de sua vida na escola.

CRIANCA LENDO. Da biblioteca da escola recebe-se um livro. Nas
classes inferiores é feita uma distribuicdo. S6 uma vez e outra ousa-se
desejo. Muitas vezes veem-se livros cobicosamente desejados chegar a
outras mdos. Por fim recebia-se 0 seu. Por uma semana estava-se
inteiramente entregue ao empuxo do texto, que envolvia branda e
secretamente, densa e incessantemente como flocos de neve. Dentro dele se
entrava com confianga sem limites. Quietude do livro, que seduzia mais e
mais! Cujo conteudo nem era tdo importante. (...) Seus caminhos semi-
cobertos de neve a crianga rastreia. Ao ler, ela mantém as orelhas tapadas;
(...) E indizivelmente concernida pelo acontecer e pelas palavras trocadas e,
quando se levanta, esta totalmente coberta pela neve do lido.

CRIANCA QUE CHEGOU ATRASADA. O reldgio do vestibulo
da escola parece lesado por culpa sua. (...) O sol embebe o local onde esta.
Entdo ela injuria o dia verde e abre. Ouve a voz professoral matraquear
como uma roda de moinho; esta diante da engrenagem do moinho. A voz
matraqueante mantém sua cadéncia, mas agora os serventes deitam tudo
abaixo e sobre a recém-chegada; dez, vinte pesadas sacas voam sobre ela, e
ela tem que carrega-las até o banco. Em sua mantilha cada fio esta
empoeirado de branco. Como uma pobre alma a meia-noite, ela faz ruido a
cada passo, e ninguém a vé.

CRIANCA PETISCANDO. Na fresta do guarda-comida entreaberto
penetra sua mao, como um amante através da noite. Quando entdo, na
escuriddo, ela se sente em casa, tateia em busca de actcar ou améndoas, de
uvas passas ou frutas em conserva. E assim como o0 amante, antes de beija-
la, sua amada, assim o tato tem com eles um encontro marcado, antes que a
boca prove sua dogura. Como se entrega 0 mel, como se entregam 0s
cachos de passas de Corinto, como até mesmo 0 arroz se entrega
lijongeiramente & médo. Que apaixonado esse encontro dos dois, que agora
enfim escaparam da colher.

CRIANCA ANDANDO DE CARROSSEL. A prancha com o0s
animais prestadios gira rente ao chdo. Tem a altura em que melhor se sonha
voar. Comeca a musica e num solavanco gira a crianca, afastando-se da
mée. Primeiro ela tem medo, de deixar a mae. Mas, em seguida, nota como
ela prépria é fiel. Ocupa o trono, como fiel senhor, sobre 0 mundo que Ihe
pertence. Na tangente, arvores e nativos formam alas. Entdo, em um
oriente, emerge novamente a mée. Em seguida, sai da floresta virgem um
cimo, tal como a crianga ja o viu pela primeira vez, justamente, no
carrossel. (...) H& muito o eterno retorno de todas as coisas tornou-se
sabedoria de crianca e a vida, uma antiquissima embriaguez de dominacao,
com retumbante orquestra, no centro, como tesouro da coroa. Se ela toca
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mais lentamente, 0 espago principia a gaguejar e as arvores comegam a
voltar asi. (...)

CRIANCA DESORDEIRA. Cada pedra que ela encontra, cada flor
colhida e cada borboleta capturada ja é para ela principio de uma colecgéo, e
tudo que ela possui, em geral constitui para ela uma colecdo Unica. Nela
essa paixdo mostra sua verdadeira face, o rigoroso olhar indio, que, nos
antiquarios, pesquisadores, biblibmanos, s6 continua ainda a arder turvado
e maniaco. Mal entra a vida, ela é cacador. Caca 0s espiritos cujo rastro
fareja nas coisas; entre espiritos e coisas ela gasta anos, nos quais seu
campo de visdo permanece livre de seres humanos. Para ela tudo se passa
como em sonhos: ela ndo conhece nada de permanente; tudo lhe acontece,
pensa ela, vai-lhe ao encontro, atropela-a. Seus anos de ndmade sdo horas
na floresta do sonho. De 14 ela arrasta a presa para casa, para limpa-la, fixa-
la, desenfeitica-la. (...) “Arrumar” significaria aniquilar uma construgdo
cheia de castanhas espinhosas que sdo magas medievais, papéis de estanho
gue sdo um tesouro de prata, cubos de madeira que sdo ataldes, cactos que
sdo totens e tostdes de cobre que sdo escudos. No armario de roupas de
casa da mde, na biblioteca do pai, ali a crian¢a ja ajuda ha muito tempo,
guando no proprio distrito ainda é sempre o anfitrido inconstante,
aguerrido.

CRIANCA ESCONDIDA. Ela ja conhece na casa todos o0s
esconderijos e retorna para dentro deles como quem volta para uma casa
onde se estd seguro de encontrar tudo como antigamente. Bate-lhe o
coracgdo, ela segura a respiracdo. Aqui ela estd encerrada no mundo da
matéria. Ele se torna descomunalmente claro para ela, chega-lhe perto sem
fala. Assim somente alguém que é enforcado toma consciéncia do que sao
corda e madeira. A crianga que esta atras da cortina torna-se ela mesma
algo ondulante e branco, um fantasma. (...) E atras de uma porta ela prépria
é porta, esta revestida dela como de pesada mascara e, como mago-
sacerdote, enfeiticara todos os que entram sem pressentir nada. Quem a
descobre pode fazé-la enrijecer como idolo debaixo da mesa, entretecé-la
para sempre como fantasma no pano da cortina, encanta-la pela vida inteira
dentro da pesada porta. Por isso, com um grito alto ela faz partir o deménio
gue a transformaria assim, para que ninguém a visse, quando quem a
encontra a pega — alias, nem espera esse momento, antecipa-o com um
grito de autolibertagdo. Por isso ela ndo se cansa de combate com o
demdnio. A casa, para isso, é o arsenal das mascaras. Contudo, uma vez
por ano, em lugares secretos, em suas Orbitas oculares vazias, em sua boca
rigida, ha presentes. A expressdo méagica se torna ciéncia. A crianca, com
seu engenheiro, desenfeitica a sombria casa paterna e procura ovos de
Péscoa.

S&o seis pequenos textos sobre as criangas, todos sdo associados ao desenvolvimento
de uma pessoa, desde a forte presenca da escola, nos dois fragmentos iniciais até uma volta
para casa-linguagem de horizontes mais abertos.

A forma de entender a entrada do homem na linguagem como um processo de perda,

de queda, pode se correlacionar com a saida do homem de uma linguagem de horizontes
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marcados por articulagdes linguisticas de fins indeterminados, ambiguos, inconscientes,
intuitivos etc (sem verdades prontas e acabadas). Conforme avanca o caminho do homem
nesses meandros sociais (escolas, igrejas, universidades, etc.) mais pesada e
enclausuradora a linguagem matraqueante professoral se sobrepde como uma mantilha
sobre os ombros da crianca.

Benjamim falava que a crianca consegue entrar nas palavras, e entra como quem
entra em caverna. A crianca caminha submersa na exploracdo de universos. Os artistas — 0s
poetas — quando criam suas obras estédo trilhando seus caminhos, trata-se de uma habitagao
na linguagem. N&o existe linearidade, ndo é cronoldgico, nem homogéneo, mas o
experenciar o experimentum linguae, que Giorgio Agamben afirma que somente as
criancas e 0s poetas conseguem habitar - a pura expressdo — isto €, 0 momento em a
linguagem ainda ndo € instrumento para objetualizar as coisas em modelos “l6gicos
abstratos, ou a uma subjetividade essencialmente fabricada, modelada, recebida,
consumida” (PIRES, 2014, p. 824).

Aqui esté a recuperagdo da linguagem proclamada pelos pensadores e criadores da
linguagem (poetas), reorienta-se na linguagem e tomar caminhos de volta para a “pura
expressao”’, desatrelada de uma logica abstrata que reduz o sentimento da vida e de uma
subjetividade fabricada.

Retomando os seis pequenos textos de “Ampliagdes”, Benjamin compGe seis cenas,
as duas primeiras relacionadas a escola, o autor traz a presenca de um ambiente escolar que
afasta a crianca de sua pura expressdo. Nesses fragmentos podemos destacar a cena da
biblioteca de livros com contetdo “nem tdo importante” trazendo uma leitura fria e branca.
A crianca esta “inteiramente entregue ao empuxo do texto, que envolvia branda e
secretamente, densa e incessantemente como flocos de neve”. Fala o texto sobre uma
crianga que “[A]o ler, ela mantém as orelhas tapadas; (...) € permanece totalmente coberta
pela neve do lido”. Duas vezes Benjamin, nesse primeiro texto, retoma as metaforas da
neve, isto €, um ambiente frio e branco de leitura.

O texto seguinte é o da sala de aula, momento em que a voz do professor soa como
uma matraca, repetitiva e magante, “Ouve a voz professoral matraquear como uma roda de
moinho; estd diante da engrenagem do moinho. A voz matragueante mantém sua
cadéncia”. Como resultado desta leitura se tem um tecido grosso e pesado e branco, “Em

sua mantilha cada fio esta empoeirado de branco”.
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O terceiro texto é a degustacdo da linguagem, € uma quase volta para casa-
linguagem, trata-se de um deleite. A crianca tateia na escuriddo procurando saborear as
frutas que eclodem no movimento pela casa-linguagem. “Quando entdo, na escuridao, cla
se sente em casa, tateia em busca de aclcar ou améndoas, de uvas passas ou frutas em
conserva”.

No texto “CRIANCA ANDANDO DE CARROSSEL” é o estado de consciéncia
filosofica. E 0 nada de novo hé na face da terra. Como a linguagem atravessa 0 movimento
sisifico do carrossel? Diz o texto, “Ha muito o eterno retorno de todas as coisas tornou-se
sabedoria de crianca e a vida, uma antiquissima embriaguez de dominagdo, com retumbante
orquestra, no centro, como tesouro da coroa.” Aqui se deflagra a grande questao existencial
sobre a linguagem. Como atravessar uma vida condenada a repeticdo condenatoria de um
carrossel? Mas, Benjamin ainda diz: “Se ela toca mais lentamente, o espago principia a
gaguejar e as arvores comecam a voltar a si.”. Fazer gaguejar o espago e deixar as arvores
voltarem para si. Somente uma linguagem das coisas em si mesmo retomam a forca das
coisas na linguagem.

O quinto texto de Benjamin € o ato de cacar a coisa e seu significado, “Mal entra a
vida, ela é cacador. Caca 0s espiritos cujo rastro fareja nas coisas; entre espiritos e coisas
ela gasta anos, nos quais seu campo de visdo permanece livre de seres humanos”. E o
aniquilamento de conceitos fechados e reduzidos, arrumar o lugar das coisas na linguagem:
“Arrumar” significaria aniquilar uma construgdo”. Voltar para a casa-linguagem é um
trabalho arduo e de persisténcia. “No arméario de roupas de casa da mae, na biblioteca do
pai, ali a crianca ja ajuda ha muito tempo, quando no proprio distrito ainda é sempre o
anfitrido inconstante, aguerrido.”

Chegamos a ultima cena, a qual corresponde a volta para a casa-memoria, 0
esconder-se na casa-linguagem, € o lugar de onde ndo deveriamos ter saido, é a
autolibertacdo. A linguagem nos liberta para sentir novamente a vida, uma vida nova na
linguagem. Benjamim menciona nesse final a pascoa, que vem de uma festa tradicional do
povo judeu, a festa de Pessach, que se trata de uma festa da libertagdo (saida do povo
judeu da escravidédo no Egito).

Essas cenas ndo possuem uma sequéncia temporal, vimos que em todas as cenas tem
como personagem uma crian¢a. O olhar novo da crianga e seus movimentos ladicos pela
vida é um estado de consciéncia, um estado de linguagem, somente por meio da poesia €

possivel o experimentum linguae, ou seja, a recuperacdo da pura expressao.
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Fernando Pessoa reflete sobre a gramatica de regras rigidas que induz a separacéo do
ser humano da linguagem, ou seja, ter o universo das palavras e suas regras de
funcionamento apenas como instrumento da ciéncia logica. Disse 0 poeta portugués:

Meditei hoje, num intervalo de sentir, na forma de prosa de que uso. Em
verdade, como escrevo? Tive, como muitos tém tido, a vontade pervertida
de querer ter um sistema e uma norma. E certo que escrevi antes da norma
e do sistema; nisso, porém, ndo sou diferente dos outros. (...)

A gramética, definindo o uso, faz divisdes legitimas e falsas. Divide, por
exemplo, os verbos em transitivos e intransitivos; porém, o homem de
saber dizer tem muitas vezes que converter um verbo transitivo em
intransitivo para fotografar o que sente, e ndo para, como o comum dos
animais homens, o ver as escuras. Se quiser dizer que existo, direi "Sou".
Se quiser dizer que existo como alma separada, direi "Sou eu".

Mas se quiser dizer que existo como entidade que a si mesma se
dirige e forma, que exerce junto de si mesma a funcédo divina de se criar,
como hei de empregar o verbo "ser" sendo convertendo-o subitamente em
transitivo? E entdo, triunfalmente, antigramaticalmente supremo, direi
"Sou-me". Terei dito uma filosofia em duas palavras pequenas. Que
preferivel ndo é isto a ndo dizer nada em quarenta frases? Que mais se pode
exigir da filosofia e da dicgéo?

Obedeca a gramatica quem ndo sabe pensar o0 que sente. Sirva-se
dela quem sabe mandar nas suas expressfes. Conta-se de Sigismundo, Rei
de Roma, que tendo, num discurso puablico, cometido um erro de
gramatica, respondeu a quem dele Ihe falou, "Sou Rei de Roma, e acima da
gramética". E a histéria narra que ficou sendo conhecido nela como
Sigismundo "super-grammaticam”. Maravilhoso simbolo! Cada homem
que sabe dizer o que diz é, no seu modo, Rei de Roma. O titulo ndo é mau,
e a alma é ser-se (PESSOA, 2013, p. 115- 117).

Partindo desse topico, que enfoca a pensar a dindmica das categorias das palavras,
cada vocabulos-chave que nos auxilia na linguagem, abrem-se outros feixes de esfor¢os para
0 ato da leitura, compreensao e interpretacdo da realidade do mundo. Como ler uma sintaxe
poética numa prosa aberta em vazios sugestivos. Os vocabulos ndo sdo fixos, imutaveis,
eternos, mas eles estdo em mudancas continuas, a dindmica da energia da vida.

Manuel Castro, baseado no pensamento de Heidegger, fala de uma sintaxe poética,
criando contrapontos com a sintaxe gramatical, para revigorar a volta do homem para a
linguagem, diz ele:

Na sintaxe poética ndo se parte da estruturacéo sintatico-gramatical,
mas da tensdo das palavras com sua forca de constituicdo: a linguagem.
Ndo podemos confundir, de maneira alguma, linguagem com lingua.
Inversamente ndo podemos separa-las, reduzindo a linguagem a um
discurso instrumental, comunicativo, no qual a lingua se reduz a um codigo
de possiveis enunciados. A linguagem é a mae de todas as linguas, de todas
as culturas. A linguagem €é a esséncia originaria do ser humano. A
linguagem sera sempre questdo. Por isso, ela nos advém nas questBes
(2011, p. 226).
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Quais as questbes que se erguem com O vigor da poesia? Somente na poesia
reinauguramos o caminho de volta para a “casa do Ser”, a linguagem. A gramatica comum
nos tira da casa, e nos ensina a usar a linguagem como instrumento. Fomos separados da
poténcia de cada palavra-imagem. A Sintaxe-poética é a presenca vigorante que surge de
dentro da forca poética de cada palavra, cada palavra se vigora na linguagem, na linguagem
advém sentidos, amplas aberturas.

O poeta-pintor que canta, que fala, que risca as paredes de seu mundo em descoberta
permanente deve se sentir na linguagem como uma crianga se sente na experienciacao de sua
vida-linguagem, sentir a vida criando-se nela um prazer de se comunicar com as coisas, de
habitar as coisas. A criacdo literaria parte de uma linguagem amarrada na velha gramatica
com suas linhas rigidas e inexoraveis para a poténcia da criatividade dos feixes de linha
livres da palavra-forma. A linguagem criadora.

Esse caleidoscdpio de multiplos sentidos nas maos dos poetas-criancas, em que
toda uma ordenacao de conceitos fechados sucumbem a cada giro, e reconfiguram-se novas
conexdes de signos em verso tecido. A linguagem movendo-se nas maos criadora de uma
crianga-poeta que alegra e alarga a sensagdo da vida. Morar na linguagem aceitando a

dindmica das formas, dindmica morfol6gica, multimorfolGgica.
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A MUSICA: AS DOBRAS DA LINGUAGEM — LITERATURA E ARTES VISUAIS

Logo que se volta sobre os seus passos a
maneira do poeta ou do musico, e se deixa
seduzir pelas forcas de atracdo e repulsa do
idioma, viola as leis do pensamento racional
e penetra no ambito de ecos e
correspondéncias do poema.

Octavio Paz

O que a musica tem a ver na revolucdo literaria? Ou com as artes?

Dentro da linguagem artistica traco um paralelo para dois episddios importante para
esse estudo. Destaco 0 momento em que eclodiu um texto-poema e provocou um grande
alerta na linguagem verbal literaria — a esse episddio essa tese se versa — e 0 momento em
que uma texto-pictorico acendeu dentro da pintura o alerta na linguagem pictorica.

Poderiamos dizer de outro modo, existe um momento em que a propria literatura
intensificou atencdo da linguagem literaria em si prépria, como também existe um tempo
que a pintura centrou-se em reflexdes dentro de si usando a si mesma. Na literatura esse
fato artistico foi marcado com a obra de Mallarmé, Un coup de das jamais n’abolird le
hasar, de 1897, na pintura aparecem com os trabalhos abstratos de Wassily Kandinsky, sua
série de composic¢des, em 1910.

Tanto Mallarmé quanto Kandinsky partem da ideia de que a musica existe, esta na
linguagem e a compreendemos sem 0 apoio das palavras ou de imagens, ela existe para que
sintamos os sons vibrando numa linguagem que entendemos (ela — a mdusica - nédo
representa nada, ndo estd no lugar de nada), entdo temos as seguintes indagaces: E
possivel uma musica cromatica, masica puramente visual, ou até uma mdusica verbo-vocal,
onde os fonemas excedem uma logica para além da gramatica? O que fazer para devolver
para a pintura a autonomia da cor, para a palavra a autonomia do verbo?

A linguagem musical foi o ponto chave para abrir essas questdes fundamentais, e

assim, promover uma reflexdo nos sistema de codigos especificos de cada expressao

artistica. Sabe-se que no universo da historia da arte, o abstracionismo eclodiu da crise da
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pintura que se encontrava limitada a representacdo do real, a traducdo em imagens dos
acontecimentos. Disse Gombrich, “o exemplo da musica, que se consegue entender
perfeitamente sem apoio de palavra, sugerira com frequéncia a artistas e criticos o sonho de
uma musica puramente visual” (1999, p. 569).

Gombrich quando se refere ao precursor do abstracionismo, Wassily Kandinsky
(1866-1944) diante a crise da linguagem pictorica, assim comenta:

(...) Kandinsky, como muito de seus amigos pintores alemdes, era
realmente um mistico, detestava os valores do progresso e da ciéncia, e
anelava por uma regeneracdo do mundo através de uma nova arte de puro
“intimismo”. Em seu livro algo confuso e apaixonado ‘Do espiritual na
arte’ (1912), ele destacou os efeitos psicologicos as cor pura, um modo
como um vermelho brilhante pode afetar-nos como um toque de um clarim.
A sua convic¢ao era possivel e necessario gerar uma comunhao de espirito
a espirito estimulou-o a expor essas primeiras tentativas de musica
cromatica, que inauguraram efetivamente 0 que passou a ser conhecido
como ‘arte abstrata’ (GOMBRICH, 1999, p.570).

Existia em Kandinsky, partindo da experiéncia sonora da masica, uma reflexdo sobre
os efeitos psicoldgicos que a cor pode provocar na visdo, o vermelho brilhante comparado
ao estridente som de um clarim. Assim, também Mallarmé buscou na linguagem musical
algumas referéncias para seu projeto Un coup de dés...(1897), partindo de um tema central,
secundario e adjacentes desenvolve um jogo de caracteres de tipos e tamanhos diferentes
que funcionam como sinais que indicam entonagdo sonora, como instrumentos de uma
orquestra soando timbres especiais.

Marcia Arbex comentou sobre a relagdo que Mallarmé estabeleceu entre a

visualidade do poema com a sonoridade de uma sinfonia, escreveu ela

No seu prefacio, o poeta adverte o “leitor ingénuo” da novidade
introduzida no poema: “un espacement de la lecture”. Os espacos em
branco assumem com efeito, grande importincia, como um “siléncio”
envolvendo o texto e tém por fungdo destacar cada imagem poética: “le
papier intervient chaque fois qu’'une image, d’elle-méme, cesse ou rentre,
acceptant la succession d’autres (...)”. Esta ideia do branco como o
“signifiant silence” também estd presente na musica. Segundo o
compositor Gustav Mahler (1860-1911), a musica ndo esta nas notas, mas
“entre” as notas, pois sdo os intervalos que criam as tensdes (ARBEX,
1997, p. 93).

Ver 0 poema, sentir a cadéncia do poema, perceber o0s espacos em branco do siléncio

no poema-vida-homem, tudo é uma ampla sensacéao do hibrido.
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O ritmo acompanha o homem nos seus movimentos mais primitivos no caminho da
linguagem. Precisa existir uma ritmica no funcionamento da linguagem, Paz afirma que a
linguagem nasce do ritmo, e ainda acrescenta “sem ritmo ndo hé poema”.

Buscar uma linguagem pictérica e uma linguagem verbal tendo como base a
dindmica da musica era, naquele final de século, a grande abertura para renovagdo da
linguagem artistica. Diz Augusto de Campos, “Mallarmé comeca por denunciar a falacia e
as limitagdes da linguagem discursiva para anunciar, no Lance de Dados, um novo campo de
relagOes e possibilidades do uso da linguagem”, e o critico ainda diz, “para qual convergem
a experiéncia da musica e da pintura e os modernos meios de comunica¢ao” (CAMPOS,
1991, p. 26-27).

E entendido, nesse rebolico dos codigos artisticos, a ideia de uma abertura para um
novo tempo da criatividade. A masica foi o disparo critico para o estranhamento do sistema
linguistico norteador da comunicacdo dos homens. Mas a prépria musica também foi
movida a refletir uma ideia revolucionéaria da linguagem musical de movimentos ilimitados.

Campos fala desse espaco critico dentro da musica, diz ele:

E assim como a aparente destrutividade da aboli¢do do tonalismo em
musica (Schoenberg-Webern) e a da figura em artes plasticas (Cubismo -
Malievitch-Mondrian) levam a um novo construtivismo, a contestacdo do
verso e da linguagem em Mallarmé, ao mesmo tempo em que encerra um
capitulo, abre ou entreabre toda uma era para a poesia, acenando com
inéditos critérios estruturais e sugerindo a superacao do proprio livro como
suporte instrumental do poema (CAMPQOS, 1991, p. 27).

A arte ativa a linguagem. Nesse caso como o homem € linguagem a arte torna-se
imprescindivel para a cor-sonora-verbo de sua vida. A arte sempre abre um caminho no
homem para que ele pense sobre o ato de sentir-se vivo. O caminho do homem em si, 0
tornar-se obra sera sempre as expressdes dos acordes. A voz que penetra o siléncio do
ventre. Como disse Rilke, “O canto, como o ensinas, ndo é o querer / nem busca do que quer
que seja de atingivel. / Cantar € existir” (2001, p. 106).

Portanto, a expressao musical teve um papel muito importante na grande reflexé@o
sobre a linguagem artistica na modernidade. O espago interartistico aberto para a se pensar o
ser humano na linguagem foi fundamental para que essas expressdes artisticas (poema,
musica e pintura) se tornassem mais ativas em si proprias, isto é, no caso de uma obra

literdria, um poema carregado de sentidos que se articulam em lances complexos na
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linguagem humana. A arte sempre ird aquecer a habitacdo do ser humano dentro da
linguagem. A luz quente riscando o véu silente da pagina. Esse caminho do homem dentro

de si e para si na formacdo permanente de uma obra, sempre tornard sua caminhada mais

dindmica, mais viva e mais livre.
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2. AMETAPOESIA: PALAVRA & IMAGEM
2.1 METAPOEMA: A PALAVRA NA PALAVRA

Aqui, certamente, estd um refinamento de linguagem
Se nunca escrevermos algo a ndo ser o que ja
estd compreendido, o campo do entendimento
jamais serd ampliado. Demanda-se o direito,
agora e novamente, de escrever para uns
poucos com interesses especiais e cuja
curiosidade penetra em maior detalhe.

filaA nom°smata j™ei

Apareceriam, para ser sinais de tertateron
ndo afetando o aureus

(POUND, p.741, 2006)

O poeta Alberto Caieiro escrevendo sobre a sensacdo das coisas ele diz: “Passa uma
borboleta por diante de mim/ E pela primeira vez no Universo eu reparo/ Que as borboletas
ndo tém cor nem movimento,/ Assim como as flores ndo t€ém perfume nem cor.” Mais
adiante o poeta chega a conclusdo de que ¢é: “A cor € que tem cor nas asas da borboleta,/ No
movimento da borboleta 0 movimento é que se move,/ O perfume é que tem perfume no
perfume da flor./ A borboleta é apenas borboleta/ E a flor ¢ apenas flor”. (CAIEIRO, p.32).
Se fossemos parafrasear Caieiro poderiamos dizer: Passa um artista por diante de mim e pela
primeira vez no universo eu reparo, que um artista ndo tem a palavra, nem a imagem e nem
o movimento. E a palavra que tem a palavra na palavra do poeta, a imagem é que é a
imagem na imagem do pintor e no movimento da vida € que se move a poética do artista.
Um poeta é apenas uma obra em curso. Uma obra aberta.

Ao contrario da ideia da divergéncia e separacdo dos cddigos em procedimentos
especificos de areas, como instituiu Lessing??, as linguagens partilham a mesma aventura
poeética, a vida. A vida em poténcia sera sempre um territorio interartistico. Pensar a palavra

na palavra, a imagem na imagem e 0 som no som ndo exclui de perceber a poesia das coisas

22 Gotthold Ephraim Lessing condenou a aplica¢do a pintura do modelo narrativo precisamente em razdo do
carater especifico de seu suporte, “os objetos que se justapdem ou cujas as partes sdo justapostas sdo
chamados de corpos. Portanto, os corpos com suas qualidades visiveis sdo objetos prdprios a pintura.
Objetos sucessivos, ou cujas partes sdao sucessivas sao chamados, genericamente, de a¢bes. Portanto, as
acbes sdo o objeto especifico da poesia” (LESSING apud CHRISTIN, 2006, p.66)
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nas simultaneidades dos acontecimentos. O fendmeno da vida ndo se da em codigos
separados. Sentir a vida € um ato pluricodificado.

Quando se fala da crise da linguagem, se fala sobre o ato de se refletir no sentimento
e expressividade da vida de modo que o potencial linguistico (aqui ndo se referindo a
linguistica como ciéncia — mas, no sentido de que cada coisa possui sua linguagem)
manifesto e comprometido no ato de viver tenha sentido amplo para quem esta vivo na
linguagem.

Assim, veio se firmando, a clara atitude da palavra pensar a palavra, ndo para isolar-
se como codigo escolhido e purificado para uma compreensdo hierarquizada, e portanto,
mais convencedora da “verdade”. Nao para submeter outros coddigos como subservientes do
texto criptografado. Mas, pensar a palavra na linguagem criativa e desenvolver o ato da
procura permanente para o renovo do dizer, do escrever.

Existem questbes que se deflagraram sobre o oficio de quem tem a palavra como
necessidade imprescindivel para a vida, esse momento critico-linguistico trouxe para o
poema a implicacGes de suas formas visuais somadas ao tema da composicdo poética como
um dos principais temas literarios a partir da primeira metade do século XX. A poesia se
torna um campo analitico da linguagem. Modesto Carone, referindo-se a metalinguagem na
poesia, fala sobre essa postura indagadora do autor e receptor na leitura de um poema. Diz

ele,

Nesse caso 0 poema se torna uma critica da linguagem que, no nivel da
recepcdo, condiciona o engajamento do leitor como coautor. Essa mudanca
de atitude, que tende a internalizar o circulo de autor-receptor, ndo
determina, no entanto, como se tentara mostrar, o abandono da poeticidade
em favor de um conhecimento mediado pela linguagem cientifica ou
filoséfica, nem tampouco negligencia suas formas de inteligéncias do real
(CARONE, 1979, p.16).

Dentro desse cenario de diversas areas do conhecimento pensando a linguagem,
sobretudo a filosofia, artes e literatura, a obra literaria tornou-se um objeto muito mais
desafiador ao empreendimento da leitura. A criacdo literaria converteu-se numa obra que
devolve em si mesma uma tarefa cuidadosa na préatica da linguagem, textos multifacetados e
intricados do verbal, sonoro e o ndo-verbal, com outros temas voltados para a palavra

geradora de sentido. Tal complexidade também traz complicacbes para sua recepcao,
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fazendo o leitor recorrer a teorias de outros sistemas de linguagens para permitir a
construcdo de sentidos nos fios dos textos dos poemas.

Quando se fala em palavra poética, do que se estd falando? A linguagem cotidiana
torna nossas percepcbes e reagdes em compreensdes — e até mesmo interpretacbes —
embotadas, apagadas, automatizadas, manipuladas por féabricas de consensos. Eagleton
(2003) afirma que a linguagem é como 0 ar que respiramos, e respira-se sem se pensar.
Nessa comparacdo se aponta um certo automatismo da linguagem, todavia, a linguagem
comum pode ser atravessada por uma palavra poética, e assim, o ser humano embebido pelo
ato poético torna-se mais consciente diante do fendmeno da vida. Entende-se que com a obra
de arte, um texto literario, conseguimos ativar nossa consciéncia dentro da linguagem.
Perloff disse que uma palavra poética esta amplamente aberta para as ruas, para o
acontecimento da vida— “eis um programa que aponta 0 caminho para a nossa propria ansia
de romper as fronteiras entre o ‘mundo’ ¢ o ‘texto’, entre a realidade exterior e a elaboracao
artistica que a representa” (PERLOFF, 1993, p.20).

A poesia, portanto, como linguagem, sempre foi uma um espaco aberto para o que
acontece na cidade, um aceno para o estranhamento, uma reflexdo na palavra cotidiana pela
palavra poética. Talvez, aqui jA podemos entender que a palavra, um dos tracos da
linguagem, precisa ser revista nos assuntos prioritarios da vida. O logos-palavra é uma
necessidade indispensavel na comunicacdo humana, de modo que ndo poderia ser um
enclausuramento de conceitos fechados.

A palavra poética — chame isso também de ato criador — € um ato consciente dentro
da linguagem. E foi na segunda metade do século XIX que os estudos apontaram uma nova
atitude diante do texto poético, isto é, na palavra poética. Proliferou o pensamento critico
da/na linguagem por meio da propria palavra poética. De forma que se eclodiu um fenbmeno
metalinguistico no bojo do sistema comunicativo promovido por uma crise da logica dos
modelos de pensamentos gerados pelas areas inimeras de conhecimentos na leitura da
realidade. Nas artes ndo foi diferente, nelas se destacaram a énfase de um ato de revisdo da
linguagem em si mesmas.

Blanchot fala da palavra poética como palavra essencial, e destaca a postura de
Mallarmé como o poeta fundador de um novo tempo para a palavra-criadora. Diz Blanchot,

E este 0 Mallarmé que funda a palavra poética na oposicéo a palavra
bruta. Ao passo que a Ultima remete a realidade e a representacdo, a
palavra poética, enquanto palavra essencial, substitui realidade e
representacdo pelo alusivo. Ainda que aquilo que a palavra bruta representa
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n&o esteja presente nela, é a palavra que serve. E este servico mesmo que a
justifica, malgrado seja ele “o puro siléncio do negativo”. Em troca “na
palavra poética, exprime-se este fato de os seres se calarem. [...] A palavra
entdo assume toda sua importancia; torna-se o essencial; a linguagem fala
como essencial; eis por que a palavra confiada ao poeta pode ser dita
palavra essencial (BLANCHOT apud COSTA LIMA, p. 32-34).

Para Blanchot a palavra poética desperta uma nova experiéncia com a poesia, €
consequentemente com a vida. E o usufruto de uma linguagem alusiva, isto é, perceber o
movimento da palavra poética num jogo de textos entre textos, os intertextos; a palavra
poética é o despertar para a poténcia dos feixes de sentidos, ora explicitos, ou implicitos.
Assim sendo, a palavra poética é uma sutil comunicacdo entre os textos — verbais e nédo-
verbais —, nela se nota apenas uma delicada mencao de outro texto ou a um traco ligado a

campos abertos de significados.

MOVIMENTO DOS ATOMOS MALLARMEANOS

A palavra poética mallameneana trouxe em sua mensagem 0s Sinais de um novo
tempo. O conhecimento humano apontou mudancas de paradigmas nas formas de perceber a
realidade, e consequentemente a linguagem das coisas passou por uma sistematica revisdo.
Nas artes, especificamente na literatura essa reflexdo se correspondeu com a um ato
metalinguistico, isto €, uma meta-poética.

O fisico Joseph John Thomson em 1897, estudando a estrutura da matéria, constata
uma massa muito menor que a dos atomos, eis que é anunciado a descoberta dos elétrons, e
portanto, a d&tomo é fissurado. Isso significava que além de contrariar um paradigma nas
verdades cientificas, modificava o olhar sobre a realidade (JOFFILY, 2005). A fissura do
atomo e a danca das particulas subatbmicas trouxeram um novo tempo para a linguagem da
fisica, para a linguagem da matéria, para a linguagem do real. No mesmo ano da descoberta
subatdmica, Mallarmé publicou sua obra prima, Un coup de dés jamais n'abolira le hasard.
Um poema fissurado, a danca de palavra-particula trazendo o prenincio para um novo
tempo na palavra poética.

Aqui somos levados a pensar sobre as tensdes da linguagem literaria vibradas nas
obras artisticas, neste caso especifico, nas obras literarias. O que significou a obra Un coup
de dés jamais n'abolira le hasard dentro da cultura literaria? Que abalos produziu essa obra

nas consagradas regras literarias greco-latinas?
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Para entender a dimensdo dessa hecatombe literéria serd importante entender o que
significava a “bomba mallarmeana” no final do século XIX. Havia uma tradicdo literaria
milenar fundada na civilizagdo greco-latina, 0 neoclassicismo, que ja& haviam
convencionados a prética artistica em algumas importantes cidades culturais do mundo
ocidental

A obra mallarmeneana trouxe novos desdobramentos na historia da leitura, da
imprensa, da editoracdo de livros, da literatura, da lingua (francesa) e varias outras praticas
envolvidas na arte literaria. A iconicidade relacionada a uma palavra, ou a um texto, ou a
uma composicdo de um livro veio, e continua vindo, cada vez mais ampliando os horizontes
dos estudos literarios.

Havia uma intensdo literaria-plastica-editorial de Mallarmé de criar uma obra
autoconsciente, no ato de espalhar as palavras numa folha (tela) de papel como se fosse
realmente punhados de palavras langadas sobre o branco.

Uma obra de arte autoconsciente, autodeterminada a um grau nunca
atingido, nem antes nem, talvez depois: cada palavra, cada letra, cada
espaco, entre palavras, cada espaco entre linhas, a dobra da pagina (cada
“ideograma” ocupa duas paginas dianteiras), valendo como um tronco de
arvore, cujos os ramos sdo os versos (Mallarmé mantém o verso, mantém a
sintaxe, apenas distribui temporal-espacialmente dum modo infinitamente
mais valido e mais significativo que o tradicional), tudo revela e significa
(FAUSTINO, 1976, p. 129-130).

Mallarmé prop6s uma nova reconfiguracdo na dindmica de um poema, para essa
desconstrucéo teve que enfrentar os modelos estruturais dos versos verbais — e temporais -,
conservados ha mais de dois mil anos, e solidificados no Renascimento — Classicismo — e
resolidificados no lluminismo — Neoclassicismo. Para sua grande obra-ruptura Mallarmé
trouxe uma nova l6gica para 0 poema, ndo mais somente temporais, mas espaciais também;
e ndo apenas verbais, mas a ndo-verbalidade entra no movimento da leitura. Méarcia Arbex,
se referindo a obra de Mallarmé disse que,

0 poeta dispde as frases e as palavras no espaco da pagina branca,
escolhendo com cuidado a tipografia — alternancia de mailsculas e
mindsculas, de tipos diferentes que relacionam-se diretamente com o tema
central e os adjacentes. A ruptura com a sintaxe permite ao leitor apreender
a pagina visualmente, para em seguida buscar o sentido. A afirmagdo da
existéncia material do verbo mostra que a linguagem ndo é mais
considerada como palavra viva, mas como escrita; reconhecendo-se assim
a articulacdo dos elementos no espago como fungdo geradora de
significacdo. O poema se torna uma escrita do espaco, composta (ARBEX,
p. 93).
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Ao jogar 0 dado nunca anulara o acaso — do latim a casu, sem causa — € algo que

surge ou acontece a esmo, sem motivo ou explicacdo aparente. A palavra acaso, vem do
latim a casu, sem causa, e corresponde a pelo menos trés sentidos diferentes:
1 — O entendimento contrério a teleologia, um anti-p6s-determinismo, ou seja, algo que
acontece sem objetivo, sem finalidade, isto é, trata-se de algo sem nenhuma causa final. 2 —
Outro entendimento vem da ideia de algo que eclode sem ser consequéncia de algo do
passado, um anti-pré-determinismo, ou seja, algo que acontece sem ser explicado por uma
determinacdo, alguma coisa que opde ao pré-determinismo. 3 — Algo que acontece sem
nenhuma relacdo com outras coisas, um antideterminismo, sem simultaneidade, que ndo se
define dentro de um dicionario.

Com a obra Un coup de dés jamais n’abolira le hasard, surgem novos momentos
para se repensar numa nova ldgica da linguagem — da obra literaria — ndo somente ordenada
por uma divindade, neste caso, Apolo, extremamente cruel com suas regras criteriosamente
mantidas nos manuais — das artes —, mas também na linguagem daquilo que me parece
desordenado, assim, permitir o funcionamento de uma nova dinamica na linguagem, regido
por Dionisio. Na verdade é um contraponto que deve ser pensado num equilibrio de forcas.
Né&o se trata de substituir uma noc¢do l6gica por outra nogdo de promover sentido. N&o se
trata de sobrepujar uma ideia de caos sobre a ordem, mas, de se pensar num movimento de
forcas em que se entrelace essas dindmicas da vida, e assim, poder ativar a poténcia da
linguagem nas coisas e das coisas na linguagem.

Essa postura literaria contraria a quaisquer aspectos deterministas pode ser entendida
como uma acao-poética contraria a ideia antiga de Demdcrito, de que leis causais controlam
0 movimento dos atomos e que tudo, incluindo a mente humana, consiste de 4&tomos, em
ultima instancia. Portanto, tudo seria controlado por tais leis causais.

A importante questdo que se apresenta € essa: Como se posicionar diante de novas
perspectivas abertas pela ciéncia para a leitura da natureza? Ainda por cima, como realizar a
leitura de si mesmo? A obra de Mallarme, Un coup de des jamais n'abolira le hasard, de
1897, coincide com os estudos sobre o elétron, naquele momento identificado como um
constituinte universal que aparece na construcdo de todos os atomos. O elétron ficou
definitivamente identificado em 1897 por J. J. Thomson através de medidas precisas da

raz&o entre sua carga e a sua massa m. (BEGO, 2016).
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Os estudos ambientados dentro de uma linguagem atbmica, como as pesquisas de
Thomson, moveram varios pesquisadores da linguagem literaria a refletirem sobre um novo
tempo havia surgido na linguagem humana. O poeta Haroldo de Campos, junto com outros,
percebeu esse novo tempo em que as artes passavam por uma grande debate reflexivo da
linguagem.

Num didlogo-debate (entrevista) entre o poeta Haroldo de Campos e o fisico
educador Luis Carlos de Menezes, filmado pelo programa Dialogos Impertinentes?®, foi
lancada a questdo: O acaso indica, necessariamente, a derrota intelectual do homem?

A primeira resposta vem do poeta, que entende que seja o contrario: “0 acaso é o
constante desafio do homem, na medida em que 0 homem vive numa espécie de dialética
entre acaso e necessidade”. Campos percebe que a palavra acaso, relacionada ao poema de
Mallarme, Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, representa um novo momento na
literatura. Mallarme é como se fosse o Dante da Era industrial.

Este poema-chave foi traduzido para o portugués em 1958, pelo proprio Haroldo de
Campos, e foi — ou é — portador de um novo tempo, pois enquanto a obra Divina Comédia
(Divina Commedia), escrita entre 1304 a 1321, de Dante Alighieri?*, foi fundada na teologia
de Tomés de Aquino, ajustado ao logos greco-romano, de um mundo ordenado,
hierarquizado, verticalizado, compreendido pela passagem do homem do inferno, purgatério
até a visdo beatificada com a chegada ao paraiso, a obra de Mallarme, “Um lance de dados
jamais abolira o acaso”, de 1897, prefigura o mundo da fisica moderna. A luta do homem
com o acaso. Ou seja, a linguagem-lingua — seja I& em que lingua for — jamais conseguira,
seja 14 por meio de qualquer linguagem, construir uma malha de significados em que se
amarre toda a complexidade do que é a vida.

No inicio do século passado a mecanica quantica foi um advento que pds em questao

os limites da linguagem, houve um abalo no meio dos incontestaveis conceitos da fisica

2 Programa organizado pela Folha de S3o Paulo e pela Pontificia Universidade de Sdo Paulo —PUC. CAMPOS. H.,
MENEZES, Luis Carlos de. Didlogos Impertinentes - 0] ACASO. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=eAexnQYN9go> Acesso dia 15 de setembro de 2018. 1:35":26".

24 Dois fatos importantes sobre linguagem devemos destacar na biografia de Dante. Primeiro, a Divina Comédia
(1304 — 1321) foi escrita originalmente em italiano vulgar baseado no dialeto toscano. Naquela ocasido era
uma grande audacia querer que uma obra, uma grande obra, recebesse reconhecimento se niao fosse
produzida na lingua latina; o segundo fato corresponde a composi¢do da imagem de Dante Alighieri pintada
por Agnolo Bronzino (1530). Dante olha em diregdo ao Purgatério. Essa obra plastica tem como o centro o livro
de Dante aberto escancarando o emaranhado do verbal. O verbal e o ndo-verbal comungam essa obra
confirmando um novo tempo. Destaco esses dois fatos para dar énfase de que a linguagem é algo vivo, um
acontecimento sempre em multiformes possibilidades de transformacgdo. Disponivel em:
https://br.pinterest.com/ligiamfg61/agnolo-bronzino/?Ip=true>.
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classica. Essa modificacdo aconteceu dentro da fisica. O pensamento fisico e filosofico
foram abalados. Eclodiu um novo campo epistémico para ser explorado. Bachelard (1999)
afirmou numa de suas obras “viviamos no mundo newtoniano como em uma residéncia
espacosa e clara. O pensamento newtoniano era a primeira vista um tipo maravilhosamente
limpido do pensamento fechado; dele nao se podia sair a ndo ser por arrombamento” (p. 46).

A teoria quantica afetou o conceito de espaco, tempo, matéria e causalidade.
Velanes (2019) compreende que:

De modo semelhante a Bachelard, Heisenberg mostra que as
profundas modificacBes que ocorreram na fisica contemporanea instituiram
um grande afastamento das no¢6es comuns da fisica classica. Para o fisico
alemao, os conceitos da fisica newtoniana ndo passam de um refinamento
das nogOes da vida ordinaria. Os conceitos de espago, tempo, matéria,
causalidade, entre outros, foram afetados pela teoria da relatividade e pela
emergéncia da teoria quéntica, pondo em cheque os limites de aplicacéo
dessas nogdes (p.36).

O fenbmeno atbmico desestabilizou o status quo da linguagem cientifica,
organizadora de objetivos. A imagem do mundo na perspectiva da fisica quantica exige uma
nova linguagem, um novo modo de compreender e interpretar o mundo.

E claro que a arte (de modo amplo) sinaliza uma revolucio de linguagem por meio
da prépria linguagem em que se manifesta, isto é, a linguagem pictorica estranhou-se na
pintura abstrata, a poesia e prosa literaria estranharam-se nas estruturas dos textos e nas
reinvencdes de vocabulos por meios de varios processos de formacao de palavras.

Havia preocupac@es no século XIX de formar padrdes linguisticos como uma forma
de confirmar uma soberania nacional. Esse fortalecimento das linguas nacionais
correspondia marcacao territorial de um povo. De algum modo essas ideias refletiram nas

artes, muito se repercutiu como tragos caracteristicos no movimento romantico.

No século XI1X, a lingua foi objeto das politicas educacionais e teve
papel ativo na formacdo dos Estados nacionais. Pode-se afirmar que este
foi o momento por exceléncia da definicdo das linguas nacionais modernas,
ocorrendo uma intervencdo inédita do Estado nos falares da populagdo, a
ponto de criar, no homem comum, a expectativa de um padrdo linguistico
uniforme que até entdo era proprio de grupos socioculturais restritos. Além
disso, o olhar nacionalista sobre a lingua aglutinou a acdo de lexicégrafos,
fildlogos, gramaticos e escritores (LIMA, 2003, p. 334).

Mas, mesmo diante dessa forca de grande proporcdo de formatar padrdes
nacionalista por meio da lingua, a arte comeca apresentar um horizonte de rupturas na

linguagem. A arte andando na contramdo dos acontecimentos. Por meio dessas aberturas
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reflexivas pode se pensar a tradicdo, a criacdo e uma auto critica existencial. Mallarmé, por
meio de sua obra, € precursor de um novo tempo da linguagem humana. Haroldo de Campos
comenta que:

Quando Mallarme publicou o Lance de dados, o que corresponde a
nossa idade industrial ao que foi a Comédia no tempo de Dante. O poema
que muda o horizonte da poesia e abre espaco da p6s-modernidade. A tese
€ que moderno é Baudelaire e pds-moderno ja ¢ Mallarme porque ele
rompe com a sintaxe do poema, ndo usa mais a forma tradicional. Durante
um certo periodo ele continua a experiéncia do soneto, que vem de
Baudelaire, tradicdo francesa, acaba fazendo sonetos que estdo no extremo
limite de explosdo e implosdo, porque ele implode por dentro e vai ao
Lance de dados que ja é dispersdo fragmentaria da sintaxe, o poema
partitura (CAMPOS, 1996).

A literatura se firma no estatuto indispensavel de repensar a palavra (e seus
fragmentos) e como essa palavra se corresponde com a realidade profunda da vida, com o
desvelamento da realidade do mundo. Ao mesmo tempo em que propde ao leitor a utilizagao
de uma “pa” filos6fica com a qual se escavam os sedimentos linguisticos que se acumulam
no préprio vocabulo até se estabelecer o encontro com a esséncia do termo, o vislumbre que
ilumina a palavra como poténcia do vir-a-ser.

A poesia de Mallarmé, conforme Méario Faustino, cumpre trés tarefas, a de criticar
uma tradicdo poética (sempre através do ato de fazer poemas) a de pensar a tradicao literaria
pensar criticamente sobre a arte de criar poemas (palavras-coisas conjugadas, 0 novo, 0
renovo), documento de autocritica existencial; e “remédios-fortificante-operacfes-plasticas
para a lingua em que sdo escritos e para a propria linguagem humana” (FAUSTINO, 1976
p.118)

Quando um leitor se propde a decifrar um poema, sobretudo ap6s o ensinamento
poético mallarmeano, precisa tracar caminhos fora de uma légica gramatical que nos orienta
a leitura da esquerda para direita e de cima para baixo. E necessario fazer novos movimentos
entre as palavras, buscar novos feixes de sentidos. Pois se trata de textos carregados de
sugestdes de imagens. A imagem como riscos espalhados nas manchas graficas do texto
possuem autonomias de significados, trata-se de uma autonomia da imagem fora da funcéo
de auxilio ao texto verbal. Uma imagem como metéafora. N&o se trata de ilustragdo. Faustino
entendeu o

O aspecto grafico do poema. As dimensdes (em todos 0s sentidos)
dos caracteres. Uma escrita tridimensional em contraposi¢do & comum,

25 CAMPOS, H. Entrevista concedida ao Roda Viva, Tv, cultura da Fundacdo Padre Anchieta, 1996. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=z7eyMRvd5Ag&t=2669s> Acessado em 06/10/2018.
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apenas bidimensional. Os conjuntos formados pelos caracteres: verdadeiros
ideogramas verbivicovisuais. Um universo polidimensional, que choca o
leitor de maneira quase-simultanea. Tudo isso, se ndo € conseguido em
“Un Coup de Dés”, pelo menos € nele formulado e resolvido até um ponto
nunca antes sonhado e, depois, bem poucas vezes atingido (FAUSTINO,
1976, p.130)

Octavio Paz, se reportando ao verso livre contemporaneo fala de uma nova dinamica
do texto poético, novas dire¢des na leitura, afirma que “[N]o verso livre contemporaneo:
cada verso é uma imagem e ndo € necessario suspender a respiracao para dizé-los. Por isso,
muitas vezes € desnecessaria a pontuacdo. As virgulas e os pontos sobram: o poema é um
fluxo e refluxo ritmico de palavras” (PAZ, 1990, p. 15).

Esse é o grande marco do novo tempo da poesia. “A obra (Un Coup de Dés) é ai
considerada como um marco historico” (...), foi 0 “poema liberado de leitura linear,
desprovido de significado final e assim, rico de significacdo” (PERRONE-MOISES, p. 116).

Esse movimento de linhas irregulares dentro de uma obra literaria antecipavam os
movimentos dos fragmentos dos &tomos dentro de um acelerador de particula. Quando se
fala sobre o choque entre as particulas, fala-se também de uma grande quantidade de energia
e permite a criacdo de elementos antes desconhecidos para a ciéncia. Criando um paralelo
com a fisica, 0 movimentos de particulas-palavras dentro de uma obra-homem-em-

movimento — devir — permite a criacdo de elementos-obras para o conhecimento da vida.

A publicacdo de Un Coup de dés assinala algo mais do que o
nascimento de um estilo ou de um movimento: é o aparecimento de uma
forma aberta que tenta escapar a uma escrita linear [...] Todas as obras que
contam realmente no decorrer deste século, seja na literatura, na musica ou
na pintura, obedecem a uma inspiracdo analoga. Néo o circulo em torno de
um centro fixo, nem a linha reta; uma dualidade errante que se dispersa e
se contrai, uma e mil, sempre dois e sempre juntos e opostos, relacdo que
ndo se resolve nem em unidade, nem em separacdo, significado que se
destrdi e renasce em seu contrario. Uma forma que se busca. (PAZ, 1990,
p. 287).

A obra de Mallarmeé, portanto, é uma forma aberta dentro da forma de linguagem,
que convencionamos chamar de “literaria”; Un Coup de dés trouxe um novo movimento
para as leituras das linhas poéticas, as frases foram decomposta e recomposta desafiando o

leitor num jogo de sentidos. Essa movimentacdo de palavras desalinhadas em seguida
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realinhadas dentro de uma nova forma vélida de sentidos correspondem aos movimentos da
energia da matéria, da descoberta do movimento dos quarks, particulas que compdem
prétons e néutrons e os pasitrons, antimatéria dos elétrons, no seu acelerador-obra poema-

em-particulas.

MOSAICOS DE FRAGMENTOS JOYCEANOS

Como exemplo tambem desses desafios — fios desatados — da linguagem em obras
literarias retornemos ao escritor James Joyce e sua obra. Seu bidgrafo, Richard Ellman
escreveu gque desde de 1907 o escritor irlandés organizou seus planos para escrever Ulisses.
Assim, estudou um método de grafar criando uma espécie de mosaico de fragmentos de
frases e conexdes aleatdrias. Ellman comenta sobre essa estratégia de escrita de Joyce, assim
descreve:

Ele observara abordagens do mondélogo interior de Dujardin, George
Moore, Tolstoi, e até do diario de seu irmdo. Brincara com a teoria das
associacdes verbais de Freud; suas anotacdes para “Exilados” primeiro
listam um grupo de palavras: “Bolha-a&mbar-prata-laranjas-magés-bastéo de
acucar-cabelo-pdo-de-16-hera-rosas-fita” e depois passam a glosa-las: (...)
A ideia de dispensar a glosa e elaborar levemente as palavras-chave como
se uma multiddo de pequenos sinos estivessem tocando na mente estava
proxima (ELLMAN, p.447)

Existe um trancado de mentes, ideias que percebem um novo tempo para a
linguagem. Cada fragmentos de palavra O escritor-poeta tanto faz vigorar longas reflexdes
sobre a linguagem como também inquieta sua compreensao de seu em torno, sua realidade.

Em 1939 tem-se a publicacdo do romance Finnegans Wake, ap6s 17 anos de trabalho
arduo do escritor irlandés James Joyce (1882-1941), essa obra é considerada ilegivel, de
estrutura circular, povoado por universo mitico e onirico, composto por palavras inventadas
ou colhidas de 60 linguas além do inglés. Tem-se entdo uma das metéforas basilares de que
a linguagem humana recebia um choque caotizando & ordem do cotidiano das palavras,
sucateadas pelo uso repetitivo e vulgar de um mundo comedido pela razéo.

Sérgio Medeiros fez comentarios de que o texto Finnegans Wake, partindo da leitura
de Derrida?®, apresenta certa palavra em vérias linguas e em trechos diferentes do romance e

afirma que a “confusdo de linguas ndo podera ser percebida s6 pelo olho ou s6 pelo ouvido,

26 A obra de Jacques Derrida que Sérgio Medeiros se refere é Torres de Babel, publicado no Brasil pela
Editora da UFMG. Tradugao de Junia Barreto, 2002.
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mas se revelara quando o leitor se colocar num certo lugar entre o ver e o ouvir, entre a fala
e a escritura” (MEDEIROS, 2000, p.50)

No estatuto literario, o poema é uma linguagem que chama atencéo sobre si mesma e
exibe sua existéncia material. E um texto organizado com teor violento contra a fala comum,
uma deformacéo da linguagem comum realizada de véarias maneiras (EAGLETON, 2003).

Como foi que essas janelas de poesia se abriram na cidade de Belém? Como os
abalos sismicos da crise da linguagem reverberam nas ideias do poema nessa cidade?

O pensamento sobre a linguagem e seu acontecimento especificamente na cidade de
Belém possui um largo horizonte?”. Todavia, para essa compreensdo, podemos assinalar
alguns episodios historico-literarios que foram de grande importéncia para trazer as novas
configuracBes no exercicio da producdo literaria. Ndo se pode, num primeiro momento,
ignorar uma importante comunh@o de &reas distintas nesse fendmeno cultural, de certo que
se trata de uma transformagdo movida dentro de interdependéncia de agfes, que ensaios
como esse, que coloca em primeiro plano a literatura, ndo tem como apresentar um painel
interpretativo conclusivo. Entre areas inter-relacionadas podemos destacar a comparacdo da
poesia com a filosofia, arte, historia, além de outras, sempre no sentido de ampliar a leitura
do fendbmeno literario.

O modernismo brasileiro sabia e se identificava com as manifestacdes das vanguardas
europeia como 0 uso de versos livres — “palavras em liberdade” de Marinetti —0
desmembramento dos metros parnasianos e a presenca do coloquial, do irénico e do prosaico
na tematica do verso. Mas, 0s poetas brasileiros modernistas ndo privilegiaram o aspecto
visual da poesia, somente a partir de 1956 é que novos temas e novas formas firmaram com
0 movimento do concretismo (ARBEX, 1997, p. 92-93).

O IMAGISMO POUNDIANO

Os estudos sobre a obra de Ezra Pound comegaram no Brasil na segunda metade do

século XX, muito dessas reflexdes vieram por meio do trabalho inovador e renovador de

Méario Faustino, para esse poeta ¢ pensador de literatura, Pound “s6 comegou a atrair a

27 Existe uma antropologia da linguagem aberta na histdria cultural da Amazénia, ndo é o caso aqui de se
tecer comentarios, visto o recorte temporal depois de 1950. Mas, essa nota é para trazer a mengdo dessa
complexidade.
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atencdo e a exercer alguma influéncia entre nds, apds o trabalho de divulgagdo deste
Suplemento?® (FAUSTINO, p.139).

Faustino entende Ezra Pound como um poeta que se relaciona com a literatura como
sendo ela um “objeto vivo, criado, com sua propria linguagem”. Faustino ainda acrescenta:
“Pound é, portanto, um poiétes, um criador de poemas, de organismo verbais originais. A
palavra, parte, € recriada para fazer parte do poema, fodo” (FAUSTINO, 1977, p. 146).

Pound foi o cunhador do termo “imagismo”, mas as ideias que fundamentaram o
movimento sdo resultado do encontro do poeta com o pensamento filosofico-poético de
Thomas Ernest Hulme. Em linhas gerais 0 imagismo para o poeta se traduz: “ndo apenas a
imagem parada, mas também, a imagem em movimento. Para ele, imagismo é fanopéia®®:
apresentacdo da imagem tal como ela se apresenta ao “olho mental”, em movimento, a
propria captacdo desse movimento atraves da palavra”. E adiante ainda diz: “Donte a eterna
preocupacdo de Pound pelas relagBes musica-poesia e pela palavra justa” (idem, p. 154)

Faustino complementa explicando que o imagismo de Pound é:

(...) relacdo direta com o préprio processo de conhecimento, com a
percepcdo verbal do universo. Poética e ndo apenas retorica. O poema é
antes de tudo algo que se faz, ndo apenas algo que se diz. Ndo o poeta
dizendo por meio do poema; mas o poeta fazendo o poema que, por sua
voz, fala — naturalmente em nome do poeta (indiretamente e fatalmente
expressando o poeta), mas com sua prépria voz de ser criado (idem, p.
155).

Pound havia trazido para o aprendizado de todos os poetas que poesia € algo muito
mais que um texto bem escrito, € um ato do fazer, ou fazer-se por meio de uma obra poética.
Na leitura da obra poundiana por Michel Butor (1974) afirmou-se que o trabalho do
poeta € uma tarefa revoluciondria pois o poeta desmascara a perversidade que age numa
sociedade. E uma luta permanente pelas justas ligacdes entre a palavra e a imagem. E um
texto que ilumina o leitor e lhe dar um novo poder, liberta-lo do enfeiticamento da

linguagem corrompida.

28 Trata-se do Suplemento Literario do Jornal do Brasil, denominada Poesia-Experiéncia, dirigida e orientada
por Mario Faustino, durante mais de dois anos, 1956-1958.

2 Conforme sua famosa obra de ensino de poesia “ABC of Reading”, existem trés termos fundamentais para
o poeta: a Melopeia, isto é a arte de musicar a poesia (recitada ou cantada). Trata-se de um universo
criativo dos sons no texto poético. A Fanopeia traduz o poder visual da imagem "Throwing the object (fixed
or moving) on to the visual imagination". A Logopeia "criacdo de palavras" traduz a capacidade de formar e
combinar palavras promovendo a obra sublimada pela beleza estética.
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Pound esta ligado a uma geracdo que entende a literatura como um ato higiénico e
curador da linguagem. Pertence a uma “consciéncia extremamente forte do poder e da
seriedade da poesia”, ndo se trata de um simples divertimento. Escrever um poema é um ato
de devolver a juventude para a palavra e “seu poder sobre o real, e para tanto ¢ preciso liga-
las em imagens eficazes” (BUTOR, 1974, p. 169).

Os ensinamentos para uma vida-poema, isto €, uma vida movida na poesia, sdo
repassados em varios procedimentos didaticos da leitura e escrita da arte da poesia. Ezra
Pound realiza uma teoria literaria pela via “oficinal”, diz ele que o artista mais experiente
ajuda o jovem iniciante, nessa ajuda se oferece regras praticas e conselhos como frutos de

uma vivéncia poética.

OS VERSOS FIGURADOS

N&o é nova as acOes da linguagem literaria se entrelacando com a linguagem nao-
verbal no horizonte da literatura, mas quando se trata do periodo na modernidade, (ou pés-
modernidade como para autores como Haroldo de Campos), a crise-linguagem-verbal-
iconogréfica reverbera seus abalos para todas areas do conhecimento. Afinal, do que se trata
essa crise-linguagem-verbal-iconografica? O que aconteceu para que a estrutura de
pensamentos sobre a “verdade” (linguagem-verdade), fundada a mais de dois mil anos,
sobretudo nos esteios do legado greco-romano fosse abalada?

Marcia Arbex, lembra que essa inquietacdo do hibrido de palavra e imagem no poema
esta presente na historia da literatura desde o século 111 a. C.*°, mas é importante que se diga
que esses escritos, conhecidos versos figurados, ndo eram vistos com tanta importancia

literaria, assim diz a autora:

Os “vers figurés” (versos figurados) constituiam um género menor da
expressdo poetica. Eles eram considerados divertimentos filoldgicos,
extravagancias tipograficas ou jogos pueris, indignos dos grandes autores.
Os primeiros exemplos de versos figurados apareceram na Antiguidade

30 Conforme Maués (2010, p.02) “O primeiro poema visual de que se tem noticia, no mundo ocidental data
de 300 a. C., no reinado de Ptolomeu |. Em uma pequena ilha chamada Simi, a nordeste de Rodes, o poeta
Simmias de Rodes construiu um poema em forma de ovo cuja leitura imprime simultaneidade a mensagem
poética (O 12 verso é a primeira linha, mas o0 22 é a ultima linha e 0 42, a antepentultima, sendo que o ultimo
verso ocupa o eixo central do poema). O poema foi chamado de O Ovo, o texto fala do nascimento de Eros
a partir de um ovo primordial, o Caos. O Ovo é o primeiro poema cuja forma atinge o significado, causando
uma curiosa sensac¢do de simultaneidade. O que chama atencdo é a concep¢do visual e experimental da
palavra poética, o desafio do jogo, do movimento e do conceito”.
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grega. Encontramos também exemplos em manuscritos da ldade Média e
dos séculos subsequentes, uns de carater religioso, outros poético
(ARBEX, 1997).

Mesmo diante de uma producdo de versos figurados desde a antiguidade grega,
praticamente nenhum estudioso sério perderia tempo com essa forma de composicdo
literaria. Algo que a critica literaria pouca importancia daria. Quem escreveria um ensaio
sobre os versos figurados num terreno literario que a iconografia era inferior que a palavra?
Assim dito, é possivel que nos ajude entender o tamanho da luta que Mallarmé teve que
enfrentar com o editor de sua ousadia poética. Como apresentar uma obra poética em que a
imagem com/no poema fosse considerada pela critica como assunto revolucionario? Uma
imagem para ser pensada como linguagem aberta para reflexdo, e ndo para ser vista como
diversdo, uma brincadeira de quem ndo esperasse ser levado a sério?

A obra de Mallarmé foi o resultado de um permanente estudo da lingua; ele
concentrou-se num universo poético em torno de alguns simbolos, na liberacdo das palavras,
de sua significacdo cotidiana, como também das amarragGes semanticas arbitrarias, assim, 0
poeta deslocou o sistema da sintaxe, desmontou os grupos funcionais para poder aproximar-
se dos elementos da criacdo de um mundo ideal (ARBEX, 1997).

Alguns estudos consideraram a obra mallarmeana como um novo momento na
literatura e referiram a esse episddio literario como “marco divisor de aguas”, vejamos:

(...) o grande marco divisor de aguas da poesia visual € Un Coup De
Dés (Um Lance de Dados) de Mallarmé (1897), poema de estrutura
fragmentaria que o poeta chamou de subdivisdes prismaticas da idéia,
subtamente influenciado pela tipografia do jornal e pelas partituras
musicais. Mallarmé confere maturidade ao dado visual aprimorando a
visualidade da letra e fazendo do branco do papel elemento significante. O
livro é aproveitado por inteiro, na dupla pagina, 0 poema se movimenta
regido pela disposi¢do das palavras, pelos tipos graficos e suas diferentes
dimensbes e pelos brancos da pagina. O leitor é convidado navegar de
forma simultdnea pelos caminhos de fluxo e refluxo do pensamento
criativo. Mallarmé é o regente dessa viagem de letras, tons, pausas,
siléncios e intervalos. Ele instala a ruptura pela forma, depois de Um Lance
de dados, jamais havera retorno (MAUES, 2010, p. 03).

Nesse universo de linguagem em crise, muitos poetas envolveram em suas obras
composicdes visuais, 0 ndo-verbal fez (e em muitos aspectos ainda faz) parte do poema
como elemento signico, isto é, a imagem (o ndo-verbal) no/do texto ndo tem carater
secundario na obra, mas goza de certa autonomia de significados. A questdo que pode

eclodir aqui poderia ser, como tragar um caminho interpretativo num texto que entrelaga o
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verbal com o ndo-verbal? Como refletir um texto hibrido? Quais as bases teéricas que

podem me fundamentar nessa senda?

O CONCRETISMO E O NEOCONCRETISMO

Na carta imaginaria de Ligia Clark para Mondrian traduz claramente as linhas
gerais do movimento concretista deflagrado no meado do século XX. A questdo aberta
com o Concretismo estava ligado a uma revisita na linguagem — a verbal e a ndo-verbal —
como forma de ativar a consciéncia dessa linguagem, neste caso artistica, dentro da

linguagem-obra. Disse Clark:

Vocé hoje estd mais vivo para mim que todas as pessoas que me
compreendem, até um certo ponto. Sabe por qué? Veja s6 se tenho razdo
ou ndo. Vocé ja sabe do grupo neoconcreto, vocé ja sabe que eu continuo
0 seu problema, que é penoso (...). No momento em que o grupo foi
formado havia uma identificagdo profunda, a meu ver. Era a tomada de
consciéncia de um tempo-espaco, realidade nova, universal como
expressao, pois abrangia poesia, escultura, teatro, gravura e pintura. Até
prosa, Mondrian... Hoje a maioria dos elementos do grupo se esquecem
desta afinidade (o0 mais importante) e querem imprimir um sentido menor
a ele, quando preferem que ele cresca sem esta identidade para mim
imprescindivel, numa tentativa de dar continuidade superficial a este
movimento. ( 2009, p.48).

O concretista tendia a perceber a obra de arte, isto &, poesia, prosa, escultura, teatro,
gravura e pintura como abertura de um tempo-espaco diante do homem, é um estado de
consciéncia para uma realidade nova, universal como expressdo que se manifesta. No
horizonte da literatura, os concretista viam na obra de Mallarmé esse novo momento, pois
nela se leva ao limite as formas poéticas tradicionais, rompendo com as estruturas classicas
da poesia. Assim, 0 poema se estende no espaco de uma pagina dupla, escrito em caracteres
variados que sugerem uma leitura multipla e simultdnea, mas ndo aleatéria (CAMPOS,
PIGNATARI e CAMPQOS, 1991).

Quem fez com que a forma fixa explodisse, e portanto, rompeu com
essa modernidade, cujo o apice esta em Baudelaire, e passou para uma fase
da poés-modernidade foi Mallarmé. Com Mallarmé, com “O Lance de
dados”, o poema é espacializado, é disposto na pagina como uma partitura;
é rompida a métrica do verso, é dispersa a forma fisica do verso; é
escandido como uma partitura musical e com um jogo de recurso
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tipografico, etc., todo um jogo visual do poema, além do tema ser a luta do
homem com o acaso. H& também uma revolucdo na fisica do poema, na
micro fisica do poema, desde o estudo tipografico das mais variadas, de ter
corpus menores, corpus maiores, etc., toda essa rede constelar que
Mallarmé convoca, isto ja é a abertura da pds-modernidade (CAMPOS,
1996, 16 minutos).

Quase toda a pés-moderna discussdo critica em torno de Mallarmé se centralizou
nesse poema. As inovagdes desse texto exerceram poderosa influéncia sobre as vanguardas
literrias do seculo XX, se desdobrando em movimentos como o Concretismo, 0
Neoconcretismo, 0 poema-Praxis etc., e tal estrutura de texto passou a ser percebida como
“sintaxe grafico-visual”.

Ferreira Gullar comentou que o Concretismo é uma dobra das Vanguardas, ndo se
podia entendé-lo com uma evolugdo formal linear que determinava o aparecimento de uma
nova obra e o envelhecimento, ou obsoléncia instantaneas das demais obras e seus modos de
realizacbes (GULLAR apud GONCALVES, p. 35).

Gullar, também entendia que a experimentacdo da linguagem dentro dos espacos de
obras literarias, permitia abrirem auto criticas em relacdo ao fato dessas obras corromperem
a fronteira do verbal, ou seja, eles deixavam confuso a categorizagdo de ser poeta ou artista
plastico; de ser um poema ou uma obra plastica. Alguns poetas, como o proprio Gullar,
preocupou-se em retomar as linhas do verbal. Havia uma preocupacdo muito grande que
aquela maneira de pensar a literatura era uma corrupgao do “verdadeiro” papel da literatura
que é a de verbalizar.

Gullar chegou a comentar sobre essa tomada de consciéncia que o sacudiu desse
torpor que a preocupacao da escrita literaria plastica Ihe envolvia:

Dei minha contribuigdo & aventura inovadora com os meus livros-poema,
depois com os poemas espaciais e finalmente com o “Poema Enterrado”.
Chegado a este ponto, defrontei-me com o impasse, considerei que havia
me tornado artista plastico em vez de poeta, e a duras penas tratei de
reconstruir a linguagem da poesia, Como eu, também outros escritores,
tendo realizados ou ndo experiéncia de vanguarda — e muitas vezes
bebendo nelas — haviam devolvido a literatura seu leito original
(GULLAR, 2004, p. 36)

A questdo colocada por Ferreira Gullar sobre os terrenos bem demarcados das artes
era uma questdo que vibrava na geracdo de muitos poetas do século XX. Por que palavras
estdo misturadas com imagem? Por que imagens dentro do texto verbal?

O que a critica entendia sobre 0 movimento da poesia concreta? Alfredo Bosi (1975)

discorrendo sobre o Concretismo o definiu como, “a expressao mais viva e atuante da nossa
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vanguarda estética”. Bosi, mais adiante ainda afirma, “Os poetas concretos entendem levar
as ultimas consequéncias certos processos estruturais que marcaram o Futurismo (italiano e
russo), o Dadaismo e, em parte, o Surrealismo (1975, pp. 528-9)

O autor Franchetti entendeu que a “poesia concreta esta centrada na utilizacdo de
poucos elementos dispostos no papel de modo a valorizar a distribuigéo espacial, o tamanho
e a forma dos caracteres tipograficos e as semelhancas fénicas entre as palavras (2012, p.
22).

Na estrutura do poema, a imagem se configura desdobrando em reflexdes sobre a
linguagem literaria, o texto composto do verbal e do ndo-verbal — da literatura e da imagem,
aqui ndo como figura de linguagem, mas como imagem perceptivel, aquela propria das artes
visuais carregada de significados para somar-se ao texto. Tal poesia s6 é visual porque

depende essencialmente do canal visual para existir.
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2.2. METAIMAGETICO: A IMAGEM NA IMAGEM

Juan Miré

Foi necessario mencionar a pintura abstrata nesse trabalho de literatura, porque a
pintura abstrata também esta ligada diretamente com a grande crise da linguagem que se
instalou no século XIX. Trata-se de uma pintura atuando dentro da pintura, isto é, a
linguagem das cores se expressando nos tons cromaticos.

A crise das linguagens nas artes traz como objetivo comum dessas expressdes a uma
busca de autonomia para os codigos e assim, um fortalecimento dos cdodigos na linguagem
das coisas. A musica ja usufruia sua independéncia — sempre usufruiu —, pois a musica
continuamente existiu na histoéria do homem, todos os povos, dos mais remotos aos mais
contemporaneos reconheciam e reconhecem 0 momento quando uma musica esta
acontecendo, tocada em flautas, cordas ou em tambores, a musica € uma linguagem em si.
N&o precisa de palavras de uma lingua, nem de imagens das coisas do mundo para existir.

Entdo caberiam as perguntas: Se a musica vive sua autonomia, é, entdo, possivel
pensar numa outra arte autonomamente? Por exemplo, pensar numa literatura que existisse
nela mesma, sem recorrer a uma imitacdo de algum fato da realidade? Ou de pensar numa
pintura ou escultura que ndo recorresse a uma representacdo? Como e quando a imagem
entrelagada com a literatura receberam autonomia de significados distintamente? Quando é
que essa imagem ndo tem fungdo de ilustrar? Perguntando de outro modo, quando é que
uma imagem aparece impressa ao lado do texto literario e ndo depende do texto escrito
para ser lida e nem serve de ilustracdo como funcdo de melhorar a compreensdo do texto

escrito? Ou quando uma imagem ndo precisa representar o real? Pode-se falar de uma
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imagem autdnoma, aberta no mundo da linguagem das imagens, que carrega em si uma
compreensdo, uma interpretacdo?

A busca pela autonomia da linguagem das imagens veio, sobretudo, nos
desdobramentos dos estudos das cores, das linhas, das manchas imersas nelas mesmas, isto
é, a linguagem plastica das cores e das formas que possuem seus proprios significados. Esse
modo pictural ficou conhecido como pintura abstrata.

A primeira exposicdo de pintura abstrata de Kandinsky trouxe um paralelo com a
publicacdo, em 1897, de Un coup de das jamais n’abolirad le hasar, de Mallarmé. Essa obra
mallarmeana abre a questdo do espaco, recolocando-o nas discussdes literrias junto as
questdes sobre a literatura como arte do tempo.

Semelhantemente, Kandinsky foi incomodado com a linguagem pictorica, em 1908,
quando em seu estudio foi tomado por inquietacdes estéticas, entdo quase se descabendo de
estupefacdo na contemplacdo do sol num final de tarde, deste modo escreveu em seu
diario:

Regressava de meus esbogos, encerrado em meus pensamentos quando,
ao abrir a porta do estudio, vi-me de repente diante de um quadro de
beleza indescritivel e incandescente. Perplexo, detive-me olhando-0. O
quadro carecia de tema, ndo descobria objeto algum identificavel e era
totalmente composto de brilhantes manchas de cor. Finalmente, me
acerquei mais e s6 entdo reconheci o que aquilo era realmente: meu
proprio quadro, posto de lado sobre o cavalete.. Uma coisa se
evidenciou: que a objetividade, a descricdao de objetos, ndo era necessaria

em minhas pinturas, e na realidade, as prejudicava (KANDINSKY apud
VICENS, 1979, p.19).

Nessa descri¢do as “Brilhantes manchas de cor” sdo as manchas aquareladas
desassossegadas dos esbocos das primeiras pinturas abstratas. Era o fim de tarde no ano de
1910, o lusco-fusco da razdo ordenada, ultrapassando a lucidez-cartesiana. O pintor russo
vivenciava naquele instante a crise com o figurativo. Foi apresentada uma aquarela
deliberadamente abstrata, sem nenhuma referéncia figurativa, sem nenhuma alusdo a
realidade exterior.

Em 1908, em Munique foi publicado o livro de Wilhelm Woringer, Abstraktion und
Einflhlung, conforme Vicens (1979), essa obra havia influenciado Kandinsky. Woringer
afirmara que a abstracdo era como categoria artistica prépria do mundo nérdico e
germanico em seu enfrentamento com uma natureza hostil, Einfuhlung, que se poderia

traduzir por compenetracdo. Deixando de lado o nacionalismo romaéntico exacerbado,
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aproveita-se a ideia de que uma obra (poema, pintura, escultura etc.) deve ser pensada
partindo de uma colisdo com uma realidade hostil.

Paralelo a crise pictdrica (iconogréafica) a arte literaria desencadeou a partir do final
do século XIX, um grande debate sobre a linguagem ¢é instalado nas artes, e alguns poetas
ampliaram suas reflexdes para o campo da iconografia. A plasticidade artistica,
especificamente as abstragcdes, chamou atencdo do poeta Jodo Cabral de Melo Neto, que
dedicou um ensaio sobre a obra do pintor cataldo Juan Miré.

Para 0 poeta pernambucano escrever sobre a linguagem abstrata da obra de Juan
Mird, reflete sobre a ndo gramatical na pintura, e que podemos, metaforicamente relacionar

a uma ndo gramatica do verbo.

Mir6 ndo realizou um sistema de composicdo. Ndo existe uma
gramatica Mird. Mais ainda: Mir6 ndo sé ndo a formulou jamais como, e
estou seguro disso, ndo possui um conceito exato do que tecnicamente, ou
esteticamente, pode constituir sua maneira atual de compor. Mais ainda:
creio que mesmo que sumariamente, 0 que constitui sua maneira de
compor ndo pode ser reduzido a leis. Sendo a leis negativas. Mas a
indicacdo das leis tradicionais que em tal ou qual quadro ele desobedece,
tera alguma utilidade? (...) existe como que uma luta oculta, mas constante
entre a velha maneira de compor e certos elementos perturbadores que
corroendo internamente (MELO NETO, 1998, p.28).

Essa “ndo existe uma gramatica” esta relacionado a uma ndo sistematizag¢do, a
auséncia de precisdo. A logica — um sistema de codigos em modelos finalizados — construida
ao longo dos dois mil anos pds-grego sofre abalos em suas bases solidas. O artista — escritor,
pintor, escultor — sdo conduzidos a pensar e a construir sua obra com questfes abertas sobre
a linguagem — o verbal e o ndo-verbal. Cabral de Melo Neto sobre a arte de compor — a
pintura e 0 poema — fala das amarras que as leis composicionais se impdem como ldgica de

sentidos.

Mais ainda: creio que, mesmo sumariamente, o que constitui sua
maneira de compor nédo pode ser reduzido a leis. Senéo leis negativas. Mas
a indicagdo das leis tradicionais que tal ou qual quadro ele desobedece, tera
alguma utilidade? Para os que acreditam que sim, deixo a sugestdo, sem
acompanha-los porém no exercicio, que, de resto ndao oferece nenhuma
dificuldade. (...) Miré ndo aborda as leis da composicdo tradicional para
combate-las, Mir6 ndo busca construir leis contrarias, uma nova preceptiva
paralela a dos pintores renascentistas. O que Mird parece desejar é
desfazer-se delas, precisamente por que séo leis. (MELO NETO, 1998,
p.28).
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O ponto central da discussdo € que a linguagem artistica (mdusica, literatura, pintura)
ndo pode ser reduzida a leis de composicdo. Porque se a propria natureza dissecada pelos
cientistas-filosofos desde o0 mundo greco-romano ampliavam e reviam suas leis, e essas leis
sempre partiram de observacdes infindaveis de algum fenbmeno que ocorrem com
regularidade no mundo natural. Por que entdo confinar o campo da linguagem artistica

(poiésis), que é o campo da criatividade humana, em leis rigidas e sentencas inexoraveis?

PENSAMENTO METAICONOGRAFICO

Para falar de uma nova cena de pensadores da imagem atuando na linguagem
iconogréfica, citaremos Aby Warburg, pelo fato desse autor ter colocado num primeiro
plano a imagem como como espago para refletir a linguagem.

Georges Didi-Huberman é um dos autores fundamentais para a retomada do
pensamento de Warburg. E uma nova maneira de pensar a imagem que acontece no final
do século XIX e que se desenvolve formando uma importante correntes de estudiosos®! da
imagem no século XX. O pensamento warburguiano, toma corpo como importante
“interrogagdo reflexiva sobre o0 mecanismo de conhecimento e de pensamento das
imagens” (MICHAUD, 2013, p.09)

Didi-Huberman aponta para Aby Warburg como fundador da disciplina iconologia,
sdo os estudos desse autor alemdo que abrem no campo iconoldgico uma histéria da arte
(ou uma histdria da imagem na imagem) como uma imagem em movimento. Para pér em
movimento a histdria da arte, Warburg experimentou e fez teste dessa mobilizacdo dentro
de sua propria pesquisa de imagens ao longo de anos. Nesse grande trabalho excedeu o
quadro epistemologico da disciplina tradicional e cedeu a um “mundo aberto de relagdes

multiplas, inéditas e até perigosas de experimentar”. Como estabelecer comparacgdes entre

31 Entre os importantes estudiosos destacam-se: Claudia WEDEPOHL, livros como, Warburg, Cassirer und
Einstein im Gesprdch: Kepler als Schliissel der Moderne; Sigrid WEIGEL (1950) Topographien der
Geschlechter. Kulturgeschichtliche Studien zur Literatur, Body- and Image Space. Re-Reading Walter
Benjamin, Literatur als Voraussetzung der Kulturgeschichte. Schauplédtze von Shakespeare bis Benjamin,
Walter Benjamin Die Kreatur, das Heilige, die Bilder; Davide STIMILLI (1960) The face of
immortality, Fisionomia di Kafka; Maurizio GHELARDI, entre seus livros destaca-se, Aby Warburg et la "lutte
pour le style.
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“ninfas ¢ serpentes — feminilidade, animalidade —, a pintura com a danga — movimento
representado, movimento executado” etc.? (Didi-Huberman, 2013, p. 21).

Warburg apresenta uma exigéncia rigorosa e fundamentada numa antropologia visual
e chega a um processo virtualmente infindavel, de certo que a “imagem nao ¢ um campo
de saber fechado. E um campo turbilhonante e centrifugo. Talvez nem sequer seja uma
campo do saber como 0s outros. E um movimento que requer todas as dimensdes
antropologicas do ser ¢ do tempo” (Didi-Huberman, 2013, p. 21).

Didi-Huberman afirma que,

Warburg, ele nunca deixou de recolocar as questdes. Isso o fez
repensar inimeras vezes 0 conjunto de seu saber, reorganiza-lo, abri-lo a
novos campos, 0 que 0S positivistas, os amantes do corpus fechado,
chamam, desdenhosamente, de “borboletear’. Poderiamos dizer que
Warburg jamais conseguiu — jamais quis- curar-se das imagens (2013, p.
22).

A ideia de borboletear diante as imagens, de conversar com borboletas, esta
relacionado a profusdes de imagens que vibram de maneira desordenada nos fluxos dos
acontecimentos das artes, no movimento da criacdo das imagens. A Pathosformel, formas
do patético, faz a historia da arte ceder uma dimensdo antropoldgica, fundamental — a
dimensdo do sintoma. Entendendo por sintoma como o movimento dos corpos. Um
fascinio ndo somente pelos movimentos das paixdes, mas também por ser “desprovido de
vontade”. Essa busca warburguiana deve ser considerada como a expressdes do visivel do

estado psiquico em que imagens teriam se fossilizadas, expressdes de camadas profundas

das imagens.

O movimento ndo é uma simples translagdo ou narracdo de um ponto
a outro. Esse movimento sdo saltos, cortes, montagens, estabelecimento de
relagcbes dilacerantes. Repeticdes e diferencas: momentos em que o
trabalho da meméria ganha corpo, isto é, cria sintoma na continuidade dos
acontecimentos (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 25-26).

A preocupacao com a percepcdo do movimento na imagem torna-se em Warburg um
dos temas principais de sua pesquisa. Nesse sentido, ele escolhe para estudo primeiramente
algumas obras do Renascimento, ndo as divindades serenas e imoveis, que servia de modelo
ao belo ideal, mas, as figuras desestabilizadas, convulsivas, em violentos arrebatamentos.
Nesses registros Warburg conseguia desenvolver suas correlagdes com as licOes
nietzschianas, pois entendia que por meio das interpretacdes de figuras de movimentos e

forgas complexas lhes confirmavam que o “fato artistico, quando visa a representacdo do
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homem, ndo € outra coisa sendo o fluxo da causalidade que se reproduz mais uma vez na
superficie das coisas” (WARBURG apud MICHAUD, p. 34).

Em 1905 Warburg escreveu suas interpretacdes sobre as Ménade Extatica, nesse
estudo se contrapds o “fendmeno da transi¢do dos corpos” com o “tratamento dos corpos em
repouso”. A dancga tornou-se a “dimensao cénica e temporal das obras.

Essas ménades dancantes, conscientemente imitadas, surgidas pela
primeira vez nas obras de Donatello e de Fra Filipo, redefinem o estilo
antigo, ao exprimirem uma vida mais movimentada, a vida que anima
Judite, o anjo Rafael que acompanha Tobias, ou ainda Salomé dacante,
essas figuras aladas que alcancam voo dos estudios de Pollaiuolo,
Verrocchio, Botticelli ou Ghirlandaio (WARBURG apud MICHAUD, p.
34).

O ponto fulcral nesse empreendimento estético era entender e interpretar uma
imagem como expressdo de uma vida movimentada, como poténcia da sobrevivéncia,
fluindo num jogo de conciliagdo e reconciliagdo. Devolver para a imagem a dindmica de
uma autonomia. Se modo que, fazer uma revisita ao dionisiaco - a imagem ligada ao
contraditério, desarmonioso, ao desestabilizdvel — no seio do equilibrio e da simetria
apolinea — ao alinhado, conceituado, conhecimento objectualizado, significava assegurar
para a imagem na linguagem humana uma “poténcia extatica no seio da concepcao
contemplativa do mundo” (MICHAUD, p. 33).

A poténcia extatica da iconografia configurou forca para a linguagem ndo-verbal. A
imagem tornou-se cada vez mais independente, quase que desatrelada do discurso verbal, e
assim, se desenvolveu uma pléiade de pensadores da imagem redimensionando a linguagem
ndo-verbal para novo tempo de textos plasticos (literarios) abertos para inéditas préaticas de
leituras e interpretacdes.

Abaixo citaremos alguns nomes importantes para perceber essa meta-iconografia
como forma de organizar um deslocamento na ordem dos discursos a perceber os textos néo-

verbais como uma forma de pensar.

Quadro 1 - Tedricos e pensadores da imagem e da imagem-texto

Autor Caracteristica Estudo da imagem
Jacob Christoph Estudos importantes nas areas | 1860 - A Cultura do
Burckhardt (Basileia, da histdria cultural entrelacados | Renascimento na
Suica, 1818 — Basileia, 1897)| com a histdria da arte. Itélia (Die Kultur

der Renaissance in Italien)

Aby Warburg (Hamburgo, O Nascimento de Vénus e a L'Atlas mnémosyne
Alemanha, 1866 —1929) Primavera
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de Sandro Botticelli

Ninfa Fiorentina. Fragmentos de
um projeto sobre Ninfas

Erwin

Panofsky (Handver, Alemanha
1892 - Princeton, Nova

Jérsia, 1968)

Critico e historiador da arte
alemdo, um dos principais
representantes

do chamado método
iconoldgico, estudos académicos
em iconografia.

Estudos de Iconologia - Temas
Humanisticos na Arte do
Renascimento

Walter Benjamin (Berlim,
Alemanha,
1892 — Portbou, Franca, 1940

Pensador

A Obra de Arte na
Era da Sua Reprodutibilidade
Técnica (1936)

Anne-Marie Christin, (Bone
Argélia 1942- 2014)

Especialista em historia da
escrita e relacGes entre texto e
imagem, diretora do Centro para
0 estudo da escrita e da escrita-
image

Poétique du blanc:vide et
intervalle dans la civilisation
de l'alphabet, Peeters-Vrin,
2000, 230 p. (rééd. augmentée
Vrin 2009).

Philippe-Alain Michaud (Paris
1961)

Seu trabalho teérico se
concentra especialmente nas
intersecOes da Historia da Arte
da Cinematografia, com uma
visao antropolégica

da iconologia.

Aby Warburg et I'image
en mouvement (Editions
Macula, Paris. 1998).

Jean-Marie Klinkenberg
(1944)

Linguista e semidlogo belga,
professor da Universidade
Estadual de Liége, nascido em
Verviers em 1944. Membro do
Groupe interdisciplinar.
Presidente da Associagédo
Internacional de Semiética
visual.

Retorica da poesia: leitura
linear, leitura tabular,
Bruxelas, Complexo
(paperback: Paris, Le Seuil,
1990); com 0 grupo u .

Georges Didi-Huberman,
(Saint-Etienne, 1953)

Filésofo, historiador, critico de
arte

No Brasil

Marcia Arbex Professora da UFMG De I'image de la lettre a la
poésie peinte. Etude sur la
fonction de I'écriture dans les
arts visuels: 1910-1930

Vera Casa Nova Professora da UFMG Estudos intersemioticos.

O quadro de teoricos e de pensadores da imagem traz um leque de texto que d&o

énfase a importancia da imagem como linguagem iconografica, e também abordam sobre
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0s textos que se misturam, isto é, textos hibridos. Trata-se de uma ligeira referéncia sobre a
posturas de alguns tedricos que se voltaram para a questdo de perceber uma obra de arte
pela linguagem da imagem, considerando seus pontos de contatos entre codigos diferentes.
Fortalecer esse campo teorico significava (e significa) fomentar estudos sobre o
entrelacamento da escrita e da imagem. Trata-se de uma reflexdo sobre a natureza iconica
da escrita, sobre a natureza hibrida das obras artisticas.

Em linhas gerais partiu-se do principio de que a imagem, desde o primordio sempre
exerceu um papel determinante na invengdo da escrita e na evolugéo de seus sistemas. “A
palavra e a imagem permitem 0 acesso, em todas as sociedades, a universos diversos”,
disse Anne-Marie Christin (2006), a palavra mantem a coesdo dos grupos e por meio dela

se administra trocas internas, mas com a imagem ampliamos nossas possibilidades pois,

A imagem permite ao grupo comunicar-se com mundos em que nao se fala
sua lingua, isto €, com os deuses, que se manifestam para ele através dos
sonhos, ou das visdes. A imagem revela o invisivel. Em nossas sociedades,
onde os fantasmas estdo ausentes, sua magia permaneceu intacta: ‘parede
gue essa pintura, como os feiticeiros e o0s encantadores, projeta seu
pensamento a distancia (CHRISTIN, 2006, p. 63)

Os poetas, os narradores, por meio da palavra transmitem as histdrias, os mitos,
todavia, a 0 uso das imagens ampliam o campo de compreensdo e interpretacdo do que se é
transmitido. A imagem potencializam a comunicacdo com mundos que nao falam a mesma
lingua. Todavia, existe um problema instalado em nossa préatica pictdrica ocidental, uma
tradicdo verbal tomou forca inquestionavel e fez com que a imagem fosse pensada e tratada
como serva do discurso. Os pintores ocidentais, conforme Christin (2006, p.64), dedicaram
seus talentos durante séculos a “representar personagens cuja a historia era sugerida gracas a
alguns indicios apropriados”.

Mas, pouco a pouco se percebe que a escrita ndo é uma representacdo da fala. Ela
nasceu de uma estrutura elaborada a partir da imagem. Tanto a voz como a imagem das
coisas vinham antes de um sistema criptografado em cddigos.

As imagens nas paredes das cavernas pré-histéricas nao eram “imagens de coisas”,
conforme Andre Leroi-Gourhan, mas traduziam um pensamento simbolizador. O autor
também analisou o agenciamento espacial dessas figuras como “mitografia”. Por mais que
nao soasse bem a palavra “mito”, por que estava relacionada a uma origem linguageira, mas,

Leroi-Gourhan instituiu o traco como etapa fundadora da necessidade de manifestar-se.
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LINGUAGEM PICTOGRAFICA E LINGUAGEM CRIPTOGRAFICA

As aguas das linguagens das coisas fluem para o grande leito do mar-linguagem — o
leito da linguagem plena onde habitamos. Continuaremos submersos na linguagem, pois
somos linguagem, lidamos com a linguagem das coisas e todas essas coisas-linguagens estao
imersos nesse fluxo para o mar-linguagem. Continuaremos fazendo nossos tracos, Nossos
desenhos, talhando nossa pedra, cosendo nossos tecidos. Somos sempre convidados — pela
poesia das coisas — para o labor de significar, resignificar, restaurar a linguagem das coisas.
Ora serdo imagens expressando o pictérico, ora serdo invencdes de nomes para as coisas.

O exercicio da — e na — linguagem fez com que os homens criassem dois modos de
elaboracdo de sistemas: o criptografico dominante na cultura ocidental, esconde mais do que
revela, trata-se de um conjunto de regras codificadas e convencionadas; e 0 sistema
pictografico®, uma forma de escrita transmitida através de desenhos, signos de comunicagéo
visual, grafico, sem valor fonético nos quais sdo expressos ideias e coisas objetivas,
dominante na cultura oriental, muito importante para o campo da visibilidade, traco do
visivel.

Esses dois sistemas, a criptografia e a pictografia, se convergiram se muitas vezes se
divergiram no universo da comunicacdo humana. Partindo de nog¢des mais amplas de
imagem. As artes, sobretudo a literaria, apontaram para um novo tempo, o tempo da
convergéncia, a chegada dos hipertextos.

A autora Marcia Arbex, partindo dos estudos de Christin, permite fazer uma reflexao
sobre os sistemas de escritas que fizeram parte do processo comunicativo dos povos. Essas
autoras reforcam a ideia de que a imagem exerceu papel determinante na invencdo e
evolucdo da escrita. Ndo foi somente a criacdo de um sistema grafico transcrevendo 0s sons
orais que deu origem da escrita. Disse Arbex “a linguagem oral ndo ¢ referéncia absoluta e
exclusiva da escrita”. A autora entende que essa compreensao restringe a escrita para um
veiculo grafico de uma palavra (ARBEX, 2006 p. 17). Assim dito, a forma grafica do
alfabeto ndo foi resultado exclusivo de uma criptografia. Mas, a imagem, uma
correspondéncia pictogréafica pode ter contribuido nessa elaboracédo grafica da linguagem.

Qual é a funcéo original do alfabeto? Seria a comunicacéo?

%2 Em 1922, na cidade de Viena foi instituido o ISOTYPE (pictogramas), um sistema de pictogramas
projetados para comunicar informacgdo de forma simples e ndo-verbal.
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Essas perguntas emergem porque ja é de comum acordo de que um alfabeto de
origem criptografica € muito mais vulneravel para ambiguidades e ocultacdo de sentidos do
que a via dos sistemas pictograficos, em que as ideias sdo expressas por meio de cenas
figuradas, simbolos, etc.

E dificil de se responder por que se preferiu um alfabeto embasado visualmente nos
tracos cuneiforme, isto €, num processo criptografico, em detrimento aos pictogramas. A
priori a funcdo do alfabeto é ajudar no processo comunicativo, todavia com a ascensdo da

criptografia ficou mais dificil essa clareza comunicacional.

Dentre os argumentos que contestam o “alfabetocentrismo”, encontra-se
0 questionamento de sua funcdo original: se esta é, realmente, como diz a
maior parte dos arquedlogos ou historiadores, a comunicagdo, como
explicar, pergunta-se Barthes, que escritas mais “abstratas, dificeis” como
o cuneiforme tenham substituido o pictograma, tdo mais “claros”?
Valores modernos como a comunicagdo, a clareza, a eficacia e a
abstracdo foram projetados nessa concepgao da funcéo original da escrita
enquanto que, em sua esséncia, “a escrita as vezes (sempre?) serviu para
esconder o que lhe foi confiado”, sendo a criptografia a propria vocagéo
da escrita e a ilegibilidade, sua verdade (BARTHES apud ARBEX, 2006,
p. 24).

Ja é de amplo conhecimento que a producao literaria desenvolveu um espaco para o
pensamento metalinguistico, sobretudo depois da revolucdo da linguagem, trata-se de uma
retomada dos processos pictograficos, a iconografia. Talvez, ndo como um ato de
substituicdo, todavia, mais como um ato de equilibrio. A leitura icbnica de um poema,

carrega um carater muito além da figura, a superficie e o suporte.

O HIBRIDO NA LINGUAGEM POETICA

A virada do século XIX para o século XX se consolidou o grande movimento
artistico-filosofico aberto sobre as diversas linguagens que compunham o conhecimento do
homem. Naquela ocasido era exposto a necessidade de uma revisdo sobre a poténcia da
linguagem na acéo criativa do homem. Tratava-se de potencializar a linguagem no homem
e 0 homem na linguagem. Para isso, alguns pensadores falam que o artista (aquele que

cria) precisa voltar a habitar a linguagem. Mas, como retornar a nossa moradia na
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linguagem?3® Quais os caminhos (tao) que deveriamos trilhar para entrar (voltar) na/para
linguagem? E possivel deseducar o homem de um logos redutor de uma forma de
linguagem imperante?

O caminho de volta para linguagem se d& numa atitude de perceber a linguagem
como uma poténcia de movimentos de signos, e nesse movimento ampliam-se numa
hibridizacdo de signos (verbais e ndo-verbais). Voltar para linguagem também esta ligado
ao ato de conhecer junto e ndo possuir o conhecimento da coisa, a palavra — cognoscere,
“saber, conhecer”, de COM-, “junto”, mais gnoscere, “saber”, do Grego gignoskein,
“saber” — € 0 ato de estar proximo da coisa. Deste modo, desmantela-se a ideia de possuir
as coisas como objetos conceituados e se esquiva da ideia de linguagem como instrumento
do conhecimento. Estar na linguagem € habitar no mundo de sugestfes, é prestar atencédo
nas dobras dos significados, enfim, é perceber as camadas sedimentadas pelos residuos
cotidiano da vulgaridade e revigorar a forca das coisas em suas linguagens.

O texto literario foi — e € — um ponto de fuga que se ampliou na linguagem trazendo
a iconicidade para o jogo literario como possiveis desdobramentos dessa amplitude
expressiva no sistema verbal. Com essas novas prontiddes — literatura iconica — o texto
passou a ser concebido para gerar novos acordes de sentidos, portanto, desenvolveu-se
novos modos de escrita e leitura considerando também a visualizacdo. O leitor ampliou seu
modo sensitivo de estar diante de fenémeno real, porque se desenvolveu também outras
maneiras de compreender, interpretar e assimilar conteddos na linguagem.

Foi, sobretudo, na modernidade, com a proliferacdo da cultura visual — com
aprimoramento da gravura, chegada da fotografia e técnicas de impressdes - 0 texto literario
hibrido estimulou novas técnicas de prontiddo nos artistas (pintor, escritor, poeta) e no
receptor dessas obras. Desde a concepcdo da capa e tipo de papel a mancha da impresséo,
imagens selecionadas para as paginas que compordo o miolo, além de outros elementos.

Ja foi dito e é ponto pacifico que uma das revolugGes no universo literario aconteceu
com a obra iconica — divisora de aguas na modernidade —, Un coup de dés jamais n’abolird
le hasar, de Mallarmé. Mas, retomando esse fato, Arbex desdobra reflexfes sobre a escrita
icOnica, e afirma que “existe uma producéo literaria que estreita uma relacdo com a origem

icOnica da escrita”. Para a autora a escrita iconica leva em consideragdo a “concepgio

33 0 retorno para a linguagem dos poeta-criancas, tratado na pagina 50, “De volta para a linguagem (o
poético): o poeta-crianga”.
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elementar da imagem de carater misto que leva em conta, além das figuras, a superficie, o
suporte” (ARBEX, 2006, p.24).

Constatamos que no campo literario vigorou-se uma tendéncia hibrida. O texto
tornou-se pléastico, ou pelo menos buscou-se uma relagdo equilibrada entre o verbal e 0 ndo-
verbal. A insercdo dos elementos iconicos dentro de um texto literario ampliou os horizontes
de leitura, pois tudo agora importa numa vagarosa leitura. Cada producdo de um livro de
poema traz em seu bojo a estrutura do texto-poema, 0s rascunhos, 0S manuscritos, as
fotografias, os filmes, tudo sdo recortes do real, ou aparéncia do real, e esta sempre
desafiando interpretacdes.

Esses recortes hibridos acompanham o homem desde as paredes da caverna, € 0 que
se chama de a invencéo da tela. A questdo hoje aberta € que a tela saiu das paredes fixas das
grutas, das paginas dos livros manchados com a impressdo de tipografias, e tornou-se
extremamente bem mais complexa e acompanha os leitores de modo quase magico. Arbex
ainda comenta fazendo uma relacdo da criacdo das imagens com a invencéo da tela, e sobre
isso diz o seguinte:

A criagdo das imagens seria assim a sequéncia do reconhecimento desse
espaco, da prodigiosa “invengdo da tela” — definida como um “espago
abstrato, extraido arbitrariamente da aparéncia do real, que determina a
dupla convencdo de uma extensdo continua e de observadores situados a
uma mesma distancia de sua superficie (ARBEX, 2006, p.25).

Existe uma relacdo desde os primérdios da criacdo das imagens com a invencao da
tela — a superficie —, com o passar do tempo, o significado espacial desses textos
iconograficos foram perdendo a importancia do espacamento. EXiste, portanto, com a obra
de Mallarmé uma revaloriza¢ao da importancia da “tela”, isso €, dos espagos em branco,
como significado poético. O design do livro, a estrutura do texto, mancha gréfica vazada do
branco da pagina etc, também pode carregar interpretacdes. Os autores que exploram essa
poética de natureza iconica fazem de suas obras

Arbex afirma que a “expressiva repercussdo de Un Coup de dés...na literatura e nas
artes do século XX é inquestionavel, sendo recorrentes os exemplos de artistas e poetas que
reivindicam a reintegracdo da iconicidade e da espacialidade da escrita em suas praticas
artisticas”. Pode se considerar que a literatura ampliou com a presenga do iconografico,
assim, vieram novos paradigmas. Diz a autora, “Escrever e pintar tornam-se verbos que
recobrem gestos e praticas de mesma natureza, indiferenciaveis”.

O seculo XX confirmou que a literatura reinvestiu e integrou em sua composicao a

entrada do visual e do espacial na obra escrita. Os artistas visuais incorporaram a escrita em
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sua pléstica; “da mesma forma a arte incorpora a escrita, ou seja, na fronteira do figurativo,
pintores incorporam a letra ao quadro, seja na forma de palavras escritas, seja na forma de
pastiches graficos” (ARBEX, 2006, p.29).

Mallarmé contribui com o novo tempo para repensar a linguagem, sua provocagdo
literaria com a integracdo do visual, e portanto com a leitura espacial da verbal. Assim, agiu
desafiando novos gestos na escrita e leitura da arte-literaria.

Um dos autores dos estudos de Marcia Arbex sdo as obras de Michel Butor (1926-
2016), importante escritor francés que entrelaga a prontidao de ver, ler e experienciar formas
novas de sentir uma poética. E sobre a obra de Butor, Arbex comenta:

O estudo da escrita cuneiforme, do hieréglifos, dos ideogramas
permitiu ao autor (Butor) constatar o quanto nossa escrita latina se
distanciou do sistema grafico, ao privilegiar o verbal, ao contrario de outras
civilizagBes. A rigidez da escrita alfabética sempre foi colocada a prova
pelos artistas, ou tipografos. Mas, a partir do século XIX que isso se
intensifica revelando que a escrita ocidental ndo havia inteiramente cortado
0 vinculo com sua origem.

A partir de Mallarmé a cultura do alfabeto foi tomada pela imagem e
tanto a literatura quanto as artes testemunham o surgimento de inimeros
exemplos que evidenciam a natureza icnica da escrita, o0 que Michel Butor
chamou de “espessura do signo visual” (ARBEX, 2014, 12°58”°).

Concluimos que o século XX testemunhou um fortalecimento da iconografia na
pratica da producdo de literatura, apenas como exemplo, destacamos dois importantes
autores que trabalharam em suas obras 0s entrelaces do verbal com o ndo-verbal. Nao havera
reflexdes sobre a vida do primeiro, mas sobre a obra do segundo autor faz referéncia parte
dessa tese. Sdo eles:

O poeta, romancista e artista visual Michel Butor que experimentou novas formas na
escrita de textos narrativos a partir de Mobile, de 1962. A composicdo de sua obra composta
de recortes — descricdes de automdveis, artigos de jornal, enciclopédias americanas, etc. —,
em seu jogo de recorte o autor simboliza a assustadora realidade americana. As paginas
como espaco visual sdo apresentadas em obras como Mobile (1962) ou Illustrations (1964).
Essa flagrante visibilidade do texto, como sustenta o autor, de certa forma antecipa o ato de
leitura, suspendendo-o momentaneamente. Os textos de Butor, portanto, se estruturam em
torno de dois atos complementares: o ver e o ler. (ZICA, 2017, p. 143). Esse hibrido na
linguagem poética Butor chama de “espessura do signo visual”.

A escrita “espessa do signo visual” na literatura em Belém foi sendo construido

paulatinamente, movido por um cenario de transformacdo em que a imagem — 0
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iconogréafico — ficou mais préatica nos registros cotidianos dos poetas-pintores, ampliaram 0s
dialogos entre a verbalidade literaria e a visualidade artistica — os pintores solicitavam aos
pensadores literarios para produzir seus textos curatoriais — , como também se fortalecia a
participacdo dos pintores nas capas e em desenhos internos nos livros de poesia.

Entre os poeta-pintores que destacamos nessa pesquisa — aqueles que produziram
direta e indiretamente uma visualidade literaria em Belém —, podemos destacar, a parceria
do poeta Antonio Tarvernad com o pintor Angelus, seus desenhos para a capa do livro
“Misticos ¢ Barbaros”, 1953, (Figura 01). Nessa capa € possivel ver os elementos
iconogréaficos da cultura marajoara se expressam nessa poesia iconogréfica, muito dessa
matriz visual vai se desenvolver nas linhas labirinticas de Valdir Sarubbi — e estard
dialogando com a capa H’era, de 1971, de Max Martins.

A edigdo especial do livro de poesia “Batuque”, de Bruno de Menezes, de 1966
(Figura 02), teve um marco histdrico da iconografia literria, pois nessa edigdo foram
inseridos os desenhos do artista plastico Raymundo Viana. As linhas e 0s movimentos dos
bailarinos nessa dancas afro culturais marcam o trancado poético de Menezes.

Quanto a producdo da obra Legendes Croyances Et Talismans Des Indiens De
L"Amazone, publicado em Paris, em 1923, (Figura 03) é possivel se perceber uma
visualidade amazonica sendo comparada a varias matrizes iconograficas de outros povos,
apesar de ndo ser de um autor brasileiro, o livro de P. L. Duchartre em parceria com 0
pintor pernambucano Vicente Rego Monteiro, foi um importante trabalho em parceria para
o levantamento e reproducdo de caracteres pictograficos encontrados na iconografia
marajoara seguido de uma comparagdo com caracteres encontrados em outras civilizaces
como no México, China e Egito.

A escritora Lindanor Celina desenvolveu algumas producdes de seus livros, um
deles ¢é “Breve sempre”, de 1973, (Figura 04), traz na capa uma pintura grafica assinada
pelo pintor Benedicto Mello. Nesse trabalho é possivel ver uma sintese de estruturas
geométricas correspondendo a0 movimento concreto.

Um dos artistas visuais que mais contribuiu para uma visualidade literaria foi
Valdir Sarubbi — esse autor produziu diversos trabalhos ligados a livros de literatura, como
da escritora Lindanor Celina, “Eram seis assinalados” (Figura 07), de 1994; e da escritora
Maria Lucia Medeiros nos livros “Quarto de hora”, de 1994 e “Zeus: ou a menina e os
o6culos” (Figura 08, 09).
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No livro o “Banho de Chuva”, (Figura 05) do escritor Paulo Nunes, publicado em
1996, traz os gestos expressivos dos desenhos do artista visual Tadeu Lobato.

Alguns poetas como Estela Campos, Jodo de Jesus Paes Loureiro e Age de
Carvalho desenvolveram — e alguns deles ainda desenvolvem - uma expressao visual muito
em suas obras — conforme sub tdpicos do capitulo

E finalmente um autor que desloca a definicio de ser poeta®*— tarefa de lidar com
palavras escritas — corresponde a ser somente um criador de verbalidade, Max Martins que
manteve em sua obra uma tessitura afiada entre poesia e um universo iconico — colagens,
desenhos, pinturas, rascunhos, assinaturas, fotografias — com destaque para seu livro “A Fala
entre paréntesis”, de 1982, em parceria com o poeta Age de Carvalho e o fotografo Ronaldo
de Moraes ¢ Rego, e “Caderno de Pinturas” (2007) a edi¢do de um dos seus 48 diarios-
colagens (Anexo V). Esta obra pode ser considerada um marco na literatura no Pard, pois
“Fala entre Paréntesis” traz a parceria verbal e ndo-verbal de dois poetas e um fotografo,
Max Martins e Age de Carvalho e Ronaldo de Moraes Rego. Nessa obra encontramos Cinco
imagens fotograficas, os manuscritos fac-similados das escritas dos dois poetas, e as
manchas do texto impresso.

Para finalizar, retomando a ideia de uma escrita espessa de signo visual, Butor revela
as acBes de um poeta-artista em seu pleno oficio da escrita, é importante que ele saiba
“Copiar, cortar, deslocar, colar; a direita, a esquerda, mais para cima, mais para baixo;
aumentar, diminuir, retomar, reservar; alinhar, sublinhar, distinguir, enquadrar”. Butor
destaca acdes indispensaveis para esse autor (leitor) de tracos hibridos, e complementa
dizendo ainda que a pratica artistica hibrida trouxe para ele uma nova experiéncia de poesia
e numa confissdo afirmou: “mudar os caracteres, separar os paragrafos e as paginas, reunir,
estreitar; percorrer, vasculhar, identificar, classificar; e sempre com essa delicada danca sob

o olhar enquanto acaricio voluptuosamente o teclado da ponta de meus dedos.

34 pessoa que mediante a escrita ou mediante palavras, expressa emocdes, sentimentos ou sensacdes.
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Figura 01. Capa do livro “Misticos e Barbaros”, de Anténio Tavernard, 1953, desenho da capa de
autoria do pintor Angelus. Alguns elementos iconograficos da cultura marajoara se expressam
nessa poesia iconogréfica. Fonte: Biblioteca Central da Universidade Federal do Para, Seccédo
Amazonia.

Figura 02. Capa do livro “Batuque”, de Bruno de Menezes, edi¢do especial de 1966, nesta edigdo
sdo inseridos os desenhos do artista plastico Raymundo Viana. Fonte: Biblioteca Central da
Universidade Federal do Para, Sec¢do Amazonia.

Figura 03. O livro “Legendes Croyances Et Talismans Des Indiens De L"Amazone”, de P. L.
Duchartres em parceria com o pintor Vicente Rego Monteiro, Paris, 1923. Existe uma parte nessa
obra em que o autor faz um levantamento de caracteres pictograficos encontrados na iconografia
marajoara e a compara com as civilizagdes no México, China e Egito.

Figura 04. Lindanor Celina, Breve sempre, 1973. Pintura gréfica assinada por Benedicto Mello.
Aqui a sintese de estruturas geométricas correspondendo ao movimento concreto.

Figura 05. “Banho de Chuva”, o escritor Paulo Nunes faz parceria com o artista visual Tadeu
Lobato. Belém, 1996. Fonte: Biblioteca Central da Universidade Federal do Para, Seccdo
Amazoénia.

Figura 06. Esta obra pode ser considerada um marco na literatura no Para, pois “Fala entre
Paréntesis” traz a parceria verbal ¢ ndo-verbal de dois poetas e um fotografo, Max Martins e Age
de Carvalho e Ronaldo de Moraes Rego. Na obra encontramos Cinco imagens fotogréaficas, os
manuscritos fac-similados das escritas dos dois poetas, e as manchas do texto impresso.

Figura 07. “Eram seis assinalados”, romance de Lindanor Celina, Belém: CEJUP, 1994. Na capa a
pintura de Valdir Sarubbi.

Figura 08. “Quarto de hora”, de Maria Lucia Medeiros, Belém: CEJUP, 1994. Na capa a pintura
de Valdir Sarubbi.

Figura 09. “Zeus: ou a menina e os éculos”. 22 Edi¢do, de Maria Lucia Medeiros, Belém: CEJUP,
1994. Na capa uma colagem de Valdir Sarubbi.



METAOBRA: O LIVRO NO LIVRO

o livro pode ser o
recipiente acidental de
um texto, cuja estrutura
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livro: estes séo os livros
das livrarias e das
bibliotecas

Aqui comega a nova arte de fazer livros.

na velha arte o escritor
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pelo livro. Ele escreve
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forma autébnoma e
independente, incluindo
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que vai do escritor ao
leitor. Na nova arte
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processo inteiro.

Ulises Carrion

O topico sobre o livro de poesia tem como objetivo refletir sobre alguns aspectos do
processo de transformacdo desse bem cultural, um livro de poema. Que traz certos cuidados
plasticos que se redimensionaram (e continuam a se redimensionar) para as percepgdes
sensitivas humanas. Ndo basta pegar um livro e ler seu texto impresso na superficie da
pagina®®, ou ouvir um texto literario (poema) cuidadosamente bem entonado, pois também

apresenta-se outros significados ao ver, ao tatear, ao cheirar ou até mesmo ao “comer” um

35 Falar de superficie de uma pagina como espaco midiatico para atuacdo da arte no é de forma alguma
ignorar a complexidade das superficies em que a arte pode atuar, pois existe a tendéncia das artes visuais
contemporaneas serem categorizadas por sua midia: video-arte, body art, arte postal, performance,
instalacdo, etc. No entanto, ndo é o objetivo dessa tese discutir esses processos mididtico, eles continuarao
a existir em suas complexidades, o que nos interessa aqui é pensar o entrelace, que sempre houve, entre o
verbal e o ndo-verbal, e afirmar que depois de Mallarmé e ..., o livro que parecia territério exclusivo da
literatura pode ser também um espago que congregue codigos diferentes (interartisticos), e assim,
potencialize a linguagem, seja verbal, seja a ndo-verbal.
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livro. O livro de poemas traz sempre um jogo de espagos em branco e espacgos escritos,
pronto para desafiar os leitores de uma obra literaria na construcdo sutil de um jogo, que
depois de Mallarmé tornou-se mais sofisticado.

Se féssemos fazer um apanhado, desde a Idade Média, com a elaboragéo do livro
manuscrito com iluminuras, encadernacdo luxuosa, com tiragens reduzidas até a invencédo da
imprensa e a “vulgarizagdo” do livro em formato portatil, o texto literario, verbal, e artes
visuais, ndo-verbal, sempre estiveram ligados. E nessa comunhdo de linguagens artisticas
sempre estiveram presente a discussdo da leitura, da interpretacdo e da reflexdo da
linguagem na linguagem artistica.

Tanto literatura comparada remekeana, quanto a semidtica nos possibilita elaborar um
instrumento (modelo geral) para interpretar fendmenos interartisticos que agem (verbal e
ndo-verbal) numa sé texto-obra. Uma vertente defendida por Omar Calabrese (1987) se
pauta na nocdo de texto partindo das noc¢des tedricas em que o define de modo multivoco.
Para Calabrese o texto é:

Um ‘enunciado linguistico acabado’, isto ¢, uma entidade
comunicativa percebida como auto-suficiente, caracterizado por um
funcionamento que Eco (1979, 1980a) compara a uma “uma maquina
semantica-pragmatica que precisa ser atualizada em um processo
interpretativo e cujas regras de geracdo coincidem com as préprias regras
de interpretagdo”. Nesse sentido, os contos e romances obviamente sdo
textos, mas também o sdo as mensagens publicitarias, as fotografias, a
arquitetura, as representacOes teatrais, os filmes, as obras de arte (1987.
p.159).

Se um texto, portanto € uma entidade comunicativa semelhante a uma espécie de
maquina semantica-pragmatica que se atualiza a todo instante num processo interpretativo,
logo, um livro também é um texto. De modo que, sobretudo na area das artes (expressao
criativa), um livro-texto devera carregar certa sutileza no processo producdo, leitura e
interpretacao.

Texto no sentido genérico (texto-semidtico) apresenta as seguintes aberturas para uma
semidtica da arte. Em primeiro lugar proporciona um territorio neutro pondo de lado a
questdo de pertencer ou ndo pertencer a um sistema especifico de codigos, e assim, do ponto
de vista semidtico analisar qualquer texto-semiotico artistico; em segundo, a semidtica
recupera o sentido de historicidade do texto, pois cada codigo é sempre um texto na historia;
terceira vantagem, a nocdo de texto-semidtico ajuda superar as dificuldade de “signos
visuais”; a ultima vantagem de considerar signo como texto € porque o mesmo nao ¢

interpretado como entidade estanque, mas como entidade dindmica que sempre outros
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textos, outras experiéncias do autor e do leitor, sem considerar o suporte material, com que é
realizado, como empecilho para leituras (CALABRESE, 1987).

Fazendo uma correlacdo da ideia de um livro-texto com as garatujas riscadas nas
paredes de uma caverna e 0 que havia em comum nessas intensdes de homens carentes de
expressdo, do registro e da comunicagdo estava a invengdo da “superficie”. Disse Arbex

sobre a invencdo da superficie,

Se a escrita nasceu da imagem, isso se deve ao fato de que a propria
imagem originou-se, antes, da descoberta — isto é, da invencdo — da
superficie: ela é o produto direto do pensamento da tela. A interrogacao
visual de uma superficie permite perceber as relagdes existentes entre 0s
tracos ali observados e, eventualmente seu sistema. Portanto, torna-se
importante deter-se na superficie, privilegiar esse “espago fisico” que
envolve as figuras como decisivas no processo de invengdo da escrita.
Desse pressuposto decorre a afirmacéo do signo como portador de valores
semanticos e/ou sonoros variaveis, pois ele depende estruturalmente de seu
contexto, de seu espaco fisico, de sua superficie, como se pode constatar
com o ideograma, caracterizado por sua flexibilidade visual e verbal em
oposicdo a rigidez da escrita alfabética (2006 p. 32)

Ler um livro nos leva sempre a interrogacdo visual de um texto-semidtico numa
superficie exposta. Partindo dessa imagem exposta em uma superficie o leitor ira perceber
as relacGes existentes entre os tracos ali observados e, eventualmente seu sistema. Agora €
necessario fazer a distin¢do de que uma obra construida para a expressdo da criatividade e
outras funcdes textuais.

Quando se fala de um texto artistico numa certa superficie elaborada artisticamente,
trata-se de uma obra de arte (neste caso de um texto verbal ou ndo-verbal) articulado numa
superficie (livro-texto-semiotico) que também pode ser uma expressao criativa, isto é, é
uma obra de arte articulada numa obra artistica. Dizendo de um modo claro toda a obra
artistica € um texto sobre uma superficie.

Em vista disso, um livro de poesia pode ser um livro de artista, como também um
livro de artista pode ser um livro de poesia.

Quando abordamos esse tema nds somos levados a refletir sobre algumas nogées do
livro de arte, no sentido de apontar algumas linhas em feixes sem a preocupacdo de
amarrar definigdes. O autor Paulo Silveira (2008, p. 25), traz uma abordagem sobre o livro
de arte, considera alguns termos que ficam se correspondendo com a ideia de um texto-

semiotico abertos para interpretacdes considerando sua interartisticidade, por exemplo,
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“livro-objeto, livro ilustrado, livro de arte, livro-poema, poema-livro, livro-arte, arte-livro,
livro-obra”, livros escultoricos, livros ilustrados.

Numa reflexdo sobre diferenca entre o livro de artista e livro objeto, Silveira (2008)
apontou duas categorias, ambas sdo superficie (suportes) produzidas e ajustadas numa
cultura do livro, mas se deve considerar as seguintes diferengas. A saber:

Ficou estabelecida uma marcante divisdo da produgdo em obras que se
comportam como suporte e obras que se comportam como matéria
plasmavel, o que definira como bifacetado esse universo. Usualmente, o
primeiro caso € o das pecas multiplas, impressas, de construg¢éo conivente
com a tradicdo, embora isso necessariamente ndo ocorra. O segundo
grupo é formado pelos livros-objetos propriamente ditos, normalmente
pecas Unicas, fortemente artesanais ou escultéricas, tendentes para o
excesso, muitas vezes se comportando como metaforas ao livro, ou ao
conhecimento consagrado, ou ao poder da lei (p.35).

A autora Riva Castleman® ajuda nessa reflexdo sobre o livro de artista, localizando
certo contexto historico a respeito do fortalecimento de uma categoria desse livro-texto-
semidtico que se apresentava no meado do século XX em vérios procedimento registrado

pela cena cultural do livro. Diz a autora:

Referéncias anteriores foram feitas as muitas edi¢es de luxo ilustradas
ou ornamentadas por alguns dos mais notaveis artistas deste século com
gravuras nas midias tradicionais. Os mais casuais livretos dos futuristas
russos incluiram impressfes feitas em maneiras menos elaboradas que,
ndo obstante, sdo da maior importancia na histéria dos trabalhos de
impressdo. O livro de artista [artist’s book] que floresceu como uma
forma de arte nos anos 70 era uma total obra de arte, preenchida com
palavras, fotografias, desenhos e colagens. Seus primordios
provavelmente se originam mais diretamente das véarias publicacfes
efémeras do Fluxus, um grupo internacional de artistas formado no inicio
dos anos 60 (CASTLEMAN?® apud SILVEIRA).

Quando se fala sobre o livro de artista, Castleman prefere compreender o0s
primordios num amplo espaco de tempo, e assim procura ndo perder de vista as

colaboracges entre artistas e escritores, em particular poetas. Para essa autora, foi no final

36 Riva Castleman (1930-2014) foi diretora do Department of Prints and Illustrated Books. Foi ela a
curadora-geral da exposicdo A century of artists books (Um século de livros de artistas), 1994, no Museu de
Arte Moderna de Nova York, MoMA, entre outubro de 1994 e janeiro de 1995. “Nessa grande mostra foram
reapresentados 25 dos volumes expostos em 1935 na primeira exposicdo nos Estados Unidos de livros
ilustrados em estilo moderno, acrescentada de mais cerca de duzentos titulos mais recentes. A intencdo era
mostrar como a presenca e/ou interferéncia do artista visual conformou os ‘modernos livros de artista
feitos na Europa e nos Estados Unidos” “(SILVEIRA, p.33)

37 Contemporary Prints, Castleman, 1972, segunda edicio em 1988, p.206-207
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do século 19 que apareceu 0 “moderno livro de artista”, ou seja, moderno para ela é um
acontecimento pés-iluminista.

Castleman afirmou que um livro de artista se constroi a partir da visdo totalizadora
do seu criador, desse modo ela afirmava fortemente ligada aos experimentos diferencia o
livro tradicional (o “livro ilustrado” em especial) dos trabalhos dos grandes movimentos

artisticos da primeira metade do século 20 e do livro de artista contemporaneo.

Um novo conceito de livros de artistas, que coloca a totalidade do objeto
livro no controle criativo do artista, surgiu quase a0 mesmo tempo, e as
edicBes limitadas finamente impressas com &guas-fortes e litografias
dquiriram um diferente significado nesse contexto. Tais livros de luxo,
junto com o género de livro impresso que emergiu do final do século
dezenove, continuam a representar a tradicdo entdo iniciada, seus
publicadores tdo seletivos se ndo arrojados. Se, como muitos editores do
final do século 20 preferem, artistas desenhavam e pintavam suas paginas
ao invés de produzirem repetidas impressdes para elas, a forma do livro
parece estar em seu caminho de volta para uma origem como manuscrito,
no momento em que o computador produziu uma outra, mais pratica
forma de transportar palavras e imagens. (CASTLEMAN, 2008, p.37)

Para Castleman houve o nascimento do conceito livro de Artista a partir dos anos
1920, ano em que muito artistas, escritores e editores aprimoraram certa producdo de livros
em escala reduzidissimas, para que somente atender a bibliofilos.

Castleman considera quatro grupo de parcerias para elaboracdo de um livro de

artista:

Quadro 2 — Esquema de Castleman para as parceria e colaboragdes de um livro de artista.

1 grupo Artistas com autores | E composto pela jungio ou justaposicdo de obras
de artistas com  textos  preexistentes,
contemporaneos ou ndo um ao outro.

2 grupo Acrtistas como autores | Formado por obras cujo proprio artista é o autor.

3 grupo Artistas para autores | E o das obras por encomenda, em que o artista
ilustra ou ilumina um texto preexistente, muitas
vezes a convite de um editor.

4 grupo Artistas sem autores | E dos livros ou albuns com ndo mais do que
legendas ou titulos, quase puramente visuais.

Fonte: quadro baseado no texto “Defini¢des e indefini¢des do livro de artista”, Castleman
apud Silveira, 2008;

Para Johanna Drucker o livro de artista € um fendmeno exclusivo do século 20,
mesmo reconhecendo na historia do livro alguma acdo isolada nas edicBes de algumas

obras literrias (artisticas). A autora também registra que livres d artistes (grafado em
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francés) corresponde ao livro ilustrado, e essa ocorréncia gera confusdo no entendimento
editorial. Para Drucker entende que para se definir um livro como livro de artista é
necessario que esse objeto “interrogue a forma conceitual ou material do livro como parte
de sua intencdo, interesses teméticos ou atividades de producdo” e ainda conclui
“Enquanto muitos livres d’artistes S30 interessantes ao seu préprio modo, eles sdo
producdes mais que criacdes, produtos mais que visdes, exemplos de uma forma, ndo
interrogacOes sobre seu potencial conceitual, ou formal, ou metafisico. (DRUCKER, apud
SILVEIRA, 2008, p.38).

Para Anne Moeglin-Delcroix existem duas datas que sinalizam a origem do livro de
artista. A primeira aconteceu na Europa, partir de 1961, com a publicacdo das versdes de
Daily Mirror, de Dieter Roth, até os anos 70; e nos Estados Unidos, com a publicacdo de
Twentysix gasoline stations, de Edward Ruscha, em 1962. Para a autora esses dois artistas
apontariam as principais direces que essa pratica artistica seguiria, com grande
desenvolvimento nos anos 70. Partindo dessas observagdes, a autora tenta organizar uma
compreensdo dessas correntes, de maneira mais livre das dependéncia da arte literaria.
(SILVEIRA, 2008).

Para Clive Phillpot o “livro de artista” se expressa numa ideia complexa, observe o
quadro a baixo. De modo, que 0s conceitos ndo possuem consensos entre os tedricos, e

deixamos claro que se trata de uma questdo de ampla discussdes, sem conclusdes fechadas.

Quadro 3 - O livro de arte para Clive Phillpot

Livro Colecéo de folhas em branco e/ou que portam imagens, usualmente
fixadas juntas por uma das bordas e refiladas nas outras para formar
uma Unica sucessdo de folhas uniformes.

Livro de arte Livro em que a arte ou o artista é o assunto.
Livro de artista Livro em que um artista é o autor.
Arte do livro Arte que emprega a forma do livro.

Livro-obra [bookwork] Obra de arte dependente da estrutura de um livro.

Livro-objeto Objeto de arte que alude a forma de um livro.

Fonte: SILVEIRA, 2008:

Redirecionamos a ideia de livro para a ideia de superficie hibrida do verbal e néo-
verbal, Drucker prefere entender que ndo existe uma nog¢do linear de uma historia desses

fendmeno como também um ponto espontaneo em que possa ser considerado o marco do
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inicio de um livro em que o verbal e ndo-verbal vivem condi¢des de igualdade para leitura
apreciativa.

A autora Ane-Marie Christin lembra que houve um momento na Idade Média que a
imagem usufruiu a mesma, ou até maior, importancia como cédigo de uma mensagem.
Como exemplo a autora lembra da construcdo da Capela de Scrovengi. Giotto®® (Figuras 10,
11 e 12) foi convidado em 1302 para pintar (ndo-verbal) a histéria dos Evangelhos nas
paredes e no teto daquela construcdo arquiteténica. Ele levou trés anos transferindo de um
cddigo para outro uma mensagem de quatro livros (quatro evangelhos). Portanto, em 1305 é
apresentado o primoérdio do livro-escultura, o livro sem palavra, numa superficie que nao

eram paginas € entregue. Um livro-arquitetura onde a iconografia é supremacia.

O LIVRO: SUPERFICIE E LINGUAGEM ARTISTICAS

Para a leitura de um texto verbal havia se convencionado que se seguisse uma
dimensdo temporal, no entanto, estudos da linguagem incluiram (ou reestabeleceram) o
valor espacial dos textos literarios, como também o valor temporal para a leitura da imagem,
de uma pintura. Importante que se clarifique que essa leitura temporal de uma obra néo esta
ligada estritamente ao fato de se buscar uma narrativa nas imagens. Ane-Marie Christin,
alertando sobre essa leitura temporal do iconografico disse que: “Nao se pode limitar a
definicdo do tempo na pintura unicamente e seus aspectos narrativos, ou seja, artificiais” e
mais adiante complementa: “uma imagem para ser ‘vista’, sempre demanda que seja
percorrida mais ou menos longamente pelo olhar. Essa dimensdo temporal €, alids, o que a
distingue principalmente da escultura” (CHRISTIN, 2006 p 62).

38 Giotto di Bondone foi chamado pelo Papa Benedito X| para pintar nas paredes da Capela de Scrovengi em
Padua, cenas dos Evangelhos e da vida da Virgem e a série “Vicios e virtudes”. Levou aproximadamente trés
anos para finalizar, no entanto pode se considerar um dos primeiros artistas a elaborar.
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Figura 10. Giotto. The Angel of Annunciation. 1302-1305. Fresco. Capella degli Scrovegni, Padua,
Italy. Fonte: Galeria Delta da Pintura Universal. Org. VALSECHI, Marco. Rio de Janeiro, Editora
Delta S. A., 1972.

Figura 11. Giotto. The Angel of Annunciation. 1302-1305. Fresco. Capella degli Scrovegni, Padua,
Italy. Galeria Delta da Pintura Universal. Org. VALSECHI, Marco. Rio de Janeiro, Editora Delta
S. A, 1972.

Figura 12. Capella degli Scrovegni, Padua, Italy. O primeiro livro-escultura, os evangelhos
contados somente por meio de imagens. Fonte: https://travel.sygic.com/it/poi/cappella-degli-
scrovegni-poi:59166



https://travel.sygic.com/it/poi/cappella-degli-scrovegni-poi:59166
https://travel.sygic.com/it/poi/cappella-degli-scrovegni-poi:59166
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Sobre essa leitura tempo-espacial de um obra, a pesquisadora Christin entendeu que
o fato de se limitar a arte do tempo a poesia e a literatura de ficcdo enquanto que, como arte
do espaco, a escultura e a pintura trazia-se sempre condi¢fes reducionistas nas
interpretagdes de obras.

E importante citar o primérdio de um livro-escultérico, uma superficie somente
expressa com as iconografias de Giotto, exatamente porque, conforme Christin, essa obra-
livro abriu o tema do nédo-verbal numa cultura que predominava o verbal criptografado. Pois,
com a necessidade de codigos mais universais e de claros entendimentos para a propagacdo
do evangelho, a imagem recebeu valor incalculavel para a igreja se comparada ao
analfabetismo verbal do latim e das linguas neo-latinas. Essa repercussao da imagem como
elemento indispensavel para uma ideia serd, apenas cem anos depois, minimizada, quase
nula, depois da revolucdo da imprensa, da escrita alfabética.

Os afrescos que realizou permitiram ao pintor colocar as premissas de uma escrita
visual que ndo estava mais fundada, como antes, na identificacdo das figuras com palavras
ou letras, ou seja, com unidades referenciais articuladas umas as outras por um sistema
sintatico rigido, mas sim fundada sobre uma leitura espacial (CHRISTIN, 2006 p.95).

Depois da Revolugédo da imprensa, o verbal escrito em formato de livro, de pesadas
manchas graficas de textos verbais (e quase somente verbais) tomou uma proporc¢ado desleal
de importancia em relacdo a linguagem nao-verbal, e a forma de livro se consagrou como
suporte difusor do conhecimento. Uma das maneiras de acompanhar essa avalanche do
verbal foi com o aperfeicoamento das técnicas de gravuras. O homeme-artista aprimorou
seus talhes sobre a pedra, a madeira e o metal.

A chegada da fotografia abriu mais uma linha de forca para o mundo iconografico.
Varios empreendimentos comecaram a se desenvolver usando a fotografia como linguagem
documental.

Um livro-superficie carregado de imagens impressas de Abby Warburg (1866-1929)
foi um momento historico. Esse livro-mosaico foi importante para se pensar na iconologia,
trazida como traco — signo — de fundamental importancia para refletir o entendimento
sobre a cultura humana. Warburg reivindicou o protagonismo de uma linguagem ndo-
verbal no meio da historia da arte em que predominava o verbal linear e narrativo.

Nesse livro-mosaico a imagem recebeu novos procedimentos epistemoldgicos depois

dos estudos e desdobramentos desse importante projeto de Warburg ao longo de sua vida, o
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projeto, um texto-obra, denominado Atlas Mnemosine, que se constituia em organizar uma
colecdo de imagens com pouco ou nenhum texto.

Warburg também empreendeu uma viagem, em 1895, aos Estados Unidos, para
estudar o ritual primitivo da serpente dos indios pueblos — nome genérico para vérias etnias
localizadas ao oeste norte-americano, como 0s mokis e hopis. Essa pesquisa visava saber
“em que medida podemos reconhecer as caracteristicas essenciais da humanidade primitiva
e paga?”. Pesquisar sobre esses cultos animistas de povos primitivos correspondia para
Warburg como manifestagcdes vivas acontecendo na modernidade — esta, dominada por
uma linguagem domesticada por um humanismo linear, hierérquico, apolineo greco-latino.
O ritual da serpente era uma pratica indigena para catalisar for¢as naturais numa dinamica
da vida, seria mais tarde relacionadas a uma iconografia dos movimentos buscando nas
imagens (WARBURG apud TEIXEIRA 2010, p. 12).

O projeto do Atlas deveria “ser um inventario das pré-cunhagens de inspiracéo
antiga que concorreram, no periodo renascentista, para a formacdo do estilo de
representacdo da vida em movimento”. A ideia para a interpretacdo da vida em movimento
trazia subscrito um modo dindmico de incluir numa linguagem da arte a potencialidade do
iconografico. Nas diversas imagens articuladas dessa dindmica mosaica era possivel
reestabelecer as diversas linhas sutis de sobrevivéncia das energias primordiais para o
fortalecimento de linguagem bem mais ampliada (TEIXEIRA 2010).

Mas, no campo das artes sempre a comunhdo do verbal com o ndo-verbal estiveram
trabalhando em obras que marcaram esses dialogos interartisticos (ver o quadro). No
entanto, a obra prima de Mallarmé, entre suas importancias artisticas, esta o fato de abrir a
literatura para um movimento espacial. O movimento das linhas e do branco silencioso do
tempo eclodiram impressos nas folhas de papel. Inaugurou-se um novo tempo na histéria
da literatura, a interartisticidade.

Conforme a autora Verenoso, existe uma nova maneira de ler poesia depois de Un
coup de dés, agora, ndo mais sO o tempo da cadéncia auditiva, das linhas paralelas de baixo
para cima numa pagina. Um novo tempo aconteceu na poesia e nos suportes de paginas. E
importante ver o trancado de linhas irregulares que apontam um movimento continuo de
particulas que se agitam dentro de um caleidoscopio-livro.

O poema Un coup de dés, de 1897, é considerado pela critica como
um dos primeiros textos da literatura ocidental a reatar os vinculos arcaicos
entre a palavra e a imagem. O que Mallarmé reivindica € o espagamento da
leitura, os brancos. Ele atua, portanto, nesse limiar entre o trabalho do
artista plastico e o trabalho do poeta. Nesse poema, Mallarmé, além de
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explorar recursos gréficos, faz uma nova utilizagdo do branco da pégina,
tornando-o elemento estruturador, além de usar diferentes tipos de letras

(VERENOSO, 2010, p.43)

Depois da obra, Un coup de dés jamais n’abolird le hasar, houve uma intencdo de

Marcel Duchamp em fazer uma obra escrita, intitulada “Livro para acompanhar com sua

obra prima “Grande vidro”. O Livro era uma questdo clara de conceber uma obra em que

ambientasse no tempo e no espago uma obra hibrida.

Pensei poder reunir num album, como o catélogo de Saint-Etienne,
calculos, reflexGes sem relacdo entre si. SAo as vezes pedacos de papel
rasgado...Eu queria que esse album acompanhasse o Verre e que
pudéssemos consulta-lo para ver o Verre porque, no meu entender, ele ndo
deveria ser visto no sentido estético da palavra. Seria preciso consultar o
livro e vé-los ao mesmo tempo. A conjuncdo das duas coisas retiraria todo
0 aspecto retiniano que me desagrada. Era muito l6gico (DUCHAMP apud

ARBEX, 2010, p. 63).

A pesquisadora Arbex comenta que dentre as diversas notas de Duchamp sobre o

Livro, pode se identificar algumas ideias que estavam diretamente a esse projeto-escritura

do Livro. A busca de palavras primitivas (divisiveis apenas por elas mesmas e pela

unidade), criacdo de um novo alfabeto cujas letras seriam signos esquematicos, a criacao

de uma gramatica, que pudesse retornar a origem da linguagem, aos sons elementares,

(ARBEX, 2010).

No quadro abaixo destacamos algumas relagdes interartisticas presente no formato de

livro. Importante que se diga que as iluminuras que acompanhavam 0S manuscritos

medievais foram aos poucos sendo substituidos pelas gravuras; havia uma mudanca com a

chegada das méaquinas de impressdo, e na reproducdo de imagem a técnica da gravura

(pedra, madeira ou metal) era possivel acompanhar tiragens maiores (KNYCHALA, 1980).

Quadro 2 - Obras literarias — livro de artistas — resultados interartisticos

AUTOR VERBAL AUTOR NAO-VERBAL NOME DA OBRA ANO

(escritor e poetas) E TECNICA

Dante Alighiere Sandro Bitticelli Divina Comédia 1485

Moliere F. Boucher L’Avare 1734
(gravura)

William Blake William Blake Songs of Inocense 1789
(illuninated printing)

William Blake William Blake Songs of Experience 1794




(illuninated printing)

W. Goethe Delacroix Faust 1828
(litografia)
John Milton Gustave Durer Paradise lost 1884
William Morris Fundou a editora Kelmscott 1891
Press em Hammersmith,
Londres para produzir
exemplos de design
aprimorado de impressao e
livros.
Verlaine Pierre Bonnard parallelement 1900
Julio Cezar Ribeiro de| Imprensa de Alfredo Poemas em homenagem a 1904
Souza Augusto Silva. Belém do | Camdes, (Edigdo de luxo).
Para Poemas de Camdes
Blaise Cendrars Sonia Delaunay La Prose du Transibérien 1913
(este livro, chamada de livro
simultaneo, constituiu-se de
uma folha desdobravel de dois
metros de comprimento — as
formas coloridas)
Guilherme de Almeidg Anita Malfati Cancioneiro 1931
Marcel Duchamp Caixa verde
James Joyce Henri Matisse Ulisses 1935
Raul Bopp Oswald Goeldi Cobra Norato 1937
Murilo Mendes Santa Rosa O Visionario C.
1940
Tristan Tzara Max Ernst, Joan Miro, L ’Antitéte 1949
Yves Tanguy
Inglez de Souza Iberé Camargo O Rebelde 1950
(&dguas-tintas)
José Lins do Rego Portinari Menino de Engenho 1950
Euclides da Cunha Poty Canudos 1956
Mario de Andrade Carybé Macunaima: o heréi sem 1957
nenhum carater
Carlos Drummond de | Reynaldo Fonseca Ciclo 1957
Andrade
Manuel Bandeira Aldemir Martins Pasargada 1960
Jodo Barbosa Oswaldo Goeldi Poranduba amazonense 1961
Rodrigues
Dieter Roth Daily Mirror 1961
Obra considerada como marco
do livro de artista para
Edward Ruscha Wentysix gasoline stations 1962
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L. Scheller R. Ubac Lisieres du devenir 1963
Jorge Amado Di Cavalcante Morte de Quincas Berro 1963
D’agua
Ligia Clark Livro-obra 1964
(Foi editado por Luciano
Figueiredo e Ana Maria
Araujo, em uma série limitada
de 24 exemplares.)
Ligia Clark Livro sensorial 1966
Marshall McLuhan The Mediu mis the message 1967
(Livro mosaico)
Gastéo de Holanda Cecilia Juca Escritura 1973
Cecilia Meireles Aldemir Martins Elegias 1974
Mario de Andrade Di Cavalcante Poema da Negra 1976
(serigrafia)
Jorge Amado Carybé Morte de Quinca Berrg 1978
D’agua
Joaquim Cardoso Fayga Ostrower Os anjos e os demonios de 1978
Deus
Maureen Bisiliat Xingu 1978
Joaquim Cardoso Fayga Ostrower Poemas 1980
Vinicius de Moraes | Carlos Ledo Poemas 1980
Jodo Cabral de Melo | Reynaldo Fonseca Poemas 1980
Neto
Jodo de Jesus Paes Kikuo Furuno lluminag@es/ lluminuras 1988
Loureiro < - <
[n&o se trata de ilustracéo,
mas sim de poemas verbas e
poemas ndo-verbais (pinturas
abstratas)]
Max Martins Max Martins Cadernos de pinturas 2007

Fonte: KNYCHALA, 1980; CASTLEMAN, 2008.
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A presenca desse quadro é importante para que possamos perceber uma permanente

comunh@o interartistica entre escritores (poetas e romancista) com artistas visuais (pintores,

gravuristas, fotdgrafos) sobretudo depois da invencdo da prensa maével (século XV), e trouxe

para nos a ideia que hoje temos de livro. Essas parcerias sempre existiram, a diferenca é que

a imagem expressa ao lado do verbal pouco importancia (ou nenhuma) despertava sobre 0s

estudiosos dessas edi¢des especiais de obras literarias.
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O poeta Mallarmé é considerado o autor que iniciou a equalizacdo dessa pratica
hibrida de escrever e ler um poema, e portanto, o século XX testemunhou o aprimoramento

dessas parcerias do verbal com ndo-verbal.

ARTE GRAFICA: ENTRELACES DO VISUAL COM A LITERATURA

O entrelagamento da poesia com a plasticidade, como diz Maués, é um velho desejo
estético dos poetas. Dos vestigios distantes as manifestagdes contemporaneas, 0 percurso
visual da poesia denuncia agudas investidas nas possibilidades expressivas das combinac6es
intersignicas.

Considerando a ideia de moderno numa perspectiva plastica como um modo proprio
de perceber um fendmeno, novas sensacdes e, portanto, novas maneiras de se movimentar
nas linguagens das coisas, assim, “[S]ob esse ponto de vista, a poesia visual, alimenta-se ao
mesmo tempo de repeticdes e diferengas na busca sempre renovada da expressividade
poética. O moderno ndo ¢ época, ¢ modo proprio da imaginacdo, “do pensamento, da
enunciagio, da sensibilidade” (LYOTARD apud MAUES, 2010 p.08).

A chegada de novos instrumentos e novas técnicas de producdo iconogréafica
revolucionou a palavra poética, a maneira prépria de perceber as sensacfes, o proprio de
imaginacdo se da com a chegada de novas formas de registros da realidade.

A cidade de Belém se configurou na histdria do livro também movida pela revolucgéo
da linguagem iconografica que acontecia no mundo. Belém, na segunda metade do século
XIX, foi um espaco de altos fluxos e trocas de bens culturais. Assim, podemos falar de
episadios especificos da forte presenca do nao-verbal ligado a um quadro de transformacdes
revolucionarias na cidade belenense.

A capital paraense contou com a presenca do impressor, litdgrafo e desenhista
alemdo Hans-Carl Wiegandt (1841- 1908), que chegou a cidade em 1870 e nela trabalhou
por quarenta anos até falecer; cabe a ele o pioneirismo da imprensa ilustrada no Para.
Wiegandt fez as impressfes das gravuras de Leon Righini, o artista que elaborou crdnicas
visuais da cidade de Belém (SALLES, 1994).

Carlos Wiegandt foi seguramente o personagem mais importante da
area grafica do Pard no final do século XIX. Sua empresa evolui da
litografia para outras especialidades graficas, adquirindo novos
equipamentos e se aprimorando tecnicamente. Sua obra em litografia é
vasta e abrangente. Em 1877, realiza um de seus trabalhos mais
importantes, que foi a publicacdo da Colegdo “Vistas do Pard”, com
desenhos do artista J. Leon Righini (...). Pelo contrario, ao oferecer uma
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especialidade rara, manteve uma parceria permanente com outras
empresas. Além da publicagdo em jornais, realizou, ainda, ilustracdes
cientificas, certificados, bonds, libretos de mdasica, livros e rotulos de
produtos (MARTINS et al., p. 19).

Além da litografia e dos primeiros trabalhos de impressfes, na segunda metade
século XIX, a cidade de Belém registrou a chegada da fotografia. Quase trinta fotografos°
sdo anotados produzindo imagens na e da cidade. Filipe Augusto Fidanza, proprietario do
atelié Fidanza & Comp, foi um dos primeiros fotdgrafos a comercializar, a partir de 1867,
0 novo tempo da cidade e a sua populacdo traduzida em imagens.

O que se focaliza, nesses dois episodios historicos, € o inicio de técnicas —gravura
e fotografia — de multiplicacdo da imagem, seguindo para um novo tempo, em que 0 nao-
verbal se torna mais presente nos textos verbais.

A inquietacdo do verbal no ndo-verbal e do ndo-verbal no verbal revolucionou a
forma de narrar a cidade, descrever as pessoas, editar 0s impressos, 0s cartdes, as revistas,
os livros, etc. O desenvolvimento dessa nova cultura da imagem foi atropelada pela crise
econdmica que se instalou na cidade de Belém, de 1910 até a poOs-Segunda Guerra.
Somente depois desse periodo é que a producédo torna-se mais intensa.

Assim, também comecaram a perceber parcerias de escritores — poetas — com
pintores, artistas visuais e fotografos no universo das artes graficas em Belém. Ndo eram
somente obras de arte aproveitadas para tornarem imagens para capa dos livros de poemas,
ou de romances, todavia, eram obras criadas para compor uma unidade hibridizada em
duas obras se confluindo.

Essas capas de livros, essas imagens inter-relacionadas com uma obra literaria sdo
parte da obra, acabam por se tornarem cita¢des nao-verbais dentro da obra literaria.

E importante considerar que Belém apresentou sua cena iconografica na segunda
metade do século X1X e nos primeiros decénios do século XX. Com a chegada da litografia,
da cultura da imprensa e da fotografia e de outros processos, foram-se compondo obras

importantes em parcerias de autores verbais literarios com os autores ndo-verbais artisticos.

39 Fotdgrafos que se estabeleceram em Belém na segunda metade do século XIX: Charles Fredricks (1846),
José do O’ de Almeida (1849)86, Guilherme & Almeida (1850), Antonio O’ de Almeida (1851), Senna &
Irmdos (1855) e Pedro Vilhote (1859). José O’ de Almeida (1849-1850), Guilherme & Almeida (1850),
Antonio O’ de Almeida (1851-1852), Guilherme Potter (1864-1867), J. P. Costa Lima (1864), Fleiuss Irmdos &
Linde (1864), Fidanza & Cia (1867-1868), J. A. Veyret (1867), Cady & Campbel (1867), Adolphe E. Abrahams
(1867), Antonio José de Araujo Lima (1868-1871), Lourenco Antonio Dias (1869-1870), Felippe Augusto
Fidanza (1869-1903), Antonio Dias (1871), M. Ugalde (1873), A. de Oliveira & Ca. (1890), Francisco Guedes
da Costa (1890), Girard & Frere (1890), B. Maxe Burkhardt (1906), J. Girard & Cia (1906), A.J.P. de Oliveira
(1906), Bastos (1906) (PEREIRA, 2006, p.55).
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O livro “Fala entre Parentesis™® foi um marco na literatura no Pard, pois o
hibridismo artistico nessa obra aparece claramente. As imagens ndo tém a funcdo de
ilustrar; a capa trazendo impressas as fotografias dos poetas ja traz a espessura do signo

visual, e estdo impressos em algumas péginas do livro os manuscritos dos dois poetas.

40 Vamos tratar especificamente no capitulo “O poeta se torna obra: o homem-obra”, sobre o poeta Max
Martins.
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UMA CARTOGRAFIA LITERARIA DE BELEM — NA CRISE DA
LINGUAGEM
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3. UMA CARTOGRAFIA LITERARIA DE BELEM- NA CRISE DA LINGUAGEM

Como construir um mapeamento histérico das obras literarias que se constituiram
hibridizadas com o ndo-verbal? Quais as lentes da historia que ajudam a enxergar em Belém
uma cartografia literaria pondo no primeiro foco essa relacdo hibrida da linguagem verbal
literaria com a linguagem néo-verbal?

Partimos da nocdo de que toda a historia que passou ja estd carregada de lacunas.
Citamos aqui a metafora do vento arremessador, provocado pelas asas do anjo benjaminiano,
vento acumulador de ruinas. Facamos uma correlacdo desse vento arremessador com 0S
guindastes deslocadores de Age de Carvalho que se movimentam na construcao,

reconstrugdo e destruicdo da histéria dos homens — aqui histéria literaria.

O GUINDASTE PRODUTOR DE DESLOCAMENTOS

Em 1980, o poeta Age de Carvalho publicou seu livro “Arquitetura dos 0ssos”, nesse
livro, encontra-se um poema intitulado “Os guindastes”; podemos relaciond-lo a uma
metafora da historia, o sentimento de um narrador diante dos fragmentos da memodria, a
sensagdo de ruinas*l. Esse estado de movimentos assustadores, dialoga com o Anjo da
Histdria de Walter Benjamin. No poema de Carvalho, os guindastes sdo os instrumentos da
historia que provocam o deslocamento das coisas, semelhante ao forte vento de uma
tempestade que arremessa as linhas do passado, e os poucos fragmentos que ficam sdo

tarefas para habilidosos construtores de mosaicos historicos.

Os guindastes,*

Maos sérdidas, meus guindastes,
nada do que deslocas
é rota para humanidade

Né&o é nave nem guia

41 As imagens do préximo livro de Age de Carvalho em parceria com Max Martins, “A Fala entre paréntesis”
(1982), apresentam os dois poetas num ensaio fotografico nos espacos de uma fabrica num antigo bairro
industrial em Belém.

42 poema foi escrito no final da década de 1970, publicado no livro “Arquitetura dos Ossos” de 1980.
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na lampada do dia.

Nem muro tampouco mapa
do mundo que te escapa

Nao é bussola exata
nao é vereda ndo é nada.

Es par sujo e pendular
guando ando e sou sem razéo.

Os guindastes estdo sempre relacionados a construcfes, reconstrugdes ou
deslocamentos, apagamentos, fragmentac6es e acumulacfes de entulhos. Pode-se pensar nos
guindastes sustentando as imensas esferas deslocadoras dos prédios da cidades. As paredes
sdo removidas, uma nuvem de poeira é langada sobre a visao caética do deslocamento, as
novas janelas e portas sao expostas, escombros, soterramentos.

O que essas forcas deslocadoras tem a ver com a histéria? O que os guindastes de
Age de Carvalho tem a ver com o anjo da Historia? O que o anjo da Histéria de Walter
Benjamin enxerga nesse acimulo de escombros que cresce ante ele e o céu? As testemunhas
que viveram essas historias agora estdo mortas e ndo se tem como acordar 0s mortos para
ajudar na organizacdo dos fragmentos. A montanha de entulhos aumenta e cria camadas e
camadas de ruinas.

Lidar com a histéria é lidar com pecas deslocadas, impossiveis de serem
reconstruidas, fragmentos soterrados. Assim, a historia da literatura esta sob pecas perdidas
e achadas, e a intencdo de uma cartografia é a intencdo de organizar uma colecdo de

fragmentos deslocados e soterrados, mesmo sabendo que uma cole¢do jamais se completa.

HISTORIA LITERARIA COMO COISAS ARREMESSADAS

Walter Benjamin escreveu sobre o anjo da Historia. O critico alemdo havia cismado
sobre a iminéncia do perigo, 0 momento em que o evento histdrico comeca a se afastar de
quem de algum modo viveu certo episédio. Trata-se do Angelus Novus, um quadro de Paul
Klee, uma alegérica figura de um anjo diante do fortissimo vento da tempestade do
progresso, assim descreve a luta do anjo (SANTQOS, 2010a).

(...) Nele esta representado um anjo, que parece querer afastar-se de
algo a que ele contempla. Seus olhos estdo arregalados, sua boca esta
aberta e suas asas estdo prontas para voar. O anjo da Hist6ria deve parecer
assim. Ele tem o rosto voltado para o passado. Onde diante de nds aparece
uma série de eventos, ele v& uma catastrofe Unica, que sem cessar acumula
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escombros, arremessando-os diante dos seus pés. Ele bem que gostaria de
poder parar, de acordar os mortos e de reconstruir o destruido. Mas uma
tempestade sopra do Paraiso, aninhando-se em suas asas, e ela é tdo forte
que ndo consegue mais cerrd-las. Essa tempestade impele-0
incessantemente para o futuro, ao qual ele da as costas, enquanto um monte
de escombros cresce ante ele e o céu. Aquilo que chamamos de Progresso é
essa tempestade (BENJAMIN, 1991, pp. 157 a 158).

O anjo da historia aponta para a Modernidade, pode ser perigoso o que mostra, mas é
necessario. O tempo havia chegado, ndo havia nada mais o que fazer. Os componentes da
tradicéo e seus receptores comegavam a ser arremessados — deslocados — pelo perigoso jogo
que se instalara na cidade. Marshall Berman diz que a modernidade tem um preco, e que
cresce constantemente, é a destruicdo, ndo apenas das instituicbes tradicionais e pré-
modernas, mas de tudo o que € mais belo no préprio mundo moderno (BERMAN, p. 280).

E as coisas de uma historia literaria comecam a ser deslocadas por um desvairado
colecionador e lentamente vai arrumando os cacos como se fosse a ruina de um mosaico
milenar. Essa combinacdo de cacos sera sempre incompleta, de modo que construir uma
historia esta relacionado a uma arrumacéo fracassada de cacos.

Walter Benjamin € o tedrico que trouxe um novo olhar para o pesquisador diante da
historia das coisas, no seguinte sentido: quem se propde na investigacdo do passado sabe que
ird lidar com ruinas, as ruinas das coisas, ou os ruidos dos rastros. Benjamim entende que
todo o investigador € um colecionador. Concerne na préatica de catalogar textos, imagens,
pedacos de filmes, cartas, enfim. E por meio desses fragmentos coletados que,
pacientemente, o colecionador tece seu mosaico.

O colecionador é o verdadeiro habitante desse interior. Assume o
papel de transfigurador das coisas. Recai-lhe a tarefa de Sisifo de, pela sua
posse, retirar das coisas 0 seu carater de mercadorias. No lugar do valor de
uso, empresta-lhe tdo-somente um valor afetivo. O colecionador sonha ndo
s6 estar num mundo longinquo ou pretérito, mas também num mundo
melhor, em que 0s homens estejam tdo despojados daquilo que necessitam
quanto no cotidiano, estando as coisas, contudo, liberadas da obrigagdo de
serem Uteis (BENJAMIN, 1991, p. 38).

E uma investigacido e colecionamento desordenadamente engendrado por uma
memoria involuntaria. Essa atitude de colecionador esta ligada a um movimento do
consciente para o inconsciente, ou vice-versa. A sensacdo do passado numa memoria
oscilante do presente. Um ir e um vir aleatorio. Essa dinamica de movimentos, entre o
racional e os impulsos do inconsciente faz com que a linguagem-palavra (o logocentrismo)

seja estremecida, e por meio de cisdes abertas na palavra-logos amplie-se a linguagem para
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novos alinhavos de mosaicos constelares. Perceber essas aberturas é encontrar novas
possibilidades de linguagem diante de um fendmeno, seja literario, seja artistico, ou o
simples gesto de olhar um céu estrelado sem livros de astronomia.

Assim, 0 pensamento histdrico sobre a literatura em Belém, nessa pesquisa, € voltado
para o fendbmeno da metapoética, isto é, “possibilidade de o poema refletir sobre si mesmo e
dialogar com os seus préprios processos ou com sinais ou vestigios deles, isto €, em relacdo
a uma dialogia que ocorre com frequéncia no interior do poema”, define assim Bochicchio
(2012, p. 157).

A metapoesia®®, ou metalinguagem poética, ou ainda ha quem chame de
metapoética, tem como tema central o fendmeno poético. Um espaco dentro da poesia para
se pensar 0 poetico. Essa area da poesia falando sobre arte literaria sempre esteve presente
na historia da literatura, mas se tornou um tema extremamente necessario no pensamento
moderno, e portanto na poesia a partir da segunda metade do século XIX. Disse Sebastido
Uchoa Leite que “nessa meta poesia alusiva (e secreta) atribui-se ao poeta a tarefa heroica de
preservacao da linguagem, resistindo ao consumo e ao resgastes” (p. 147).

Para entender essa dindmica da metapoética dentro da histérica da literatura,
consideraremos algumas obras, como também alguns momentos da préatica da critica literaria

e da critica de arte que se desenvolveram no cenario de Belém.
O METAPOETICO EM BELEM*
Em Belém se instalou uma permanente discussdo critica em torno da linguagem

artistica, grande parte apresentada nos suplementos literarios dos jornais. Dito isto, posso

destacar alguns topicos sobre a reflexdo metalinguistica artistica: como preparar um leitor

43 No texto metapoético, é a prépria poesia, no acto de producdo da escrita (e leitura) do poema que é
posta em questdo: as suas matrizes culturais e referenciais, os seus objectivos directos ou indirectos, os
seus potenciais de ser interpretada ou de permanecer enigmatica, aqueles ou aquilo que interpela, aqueles
ou aquilo que rejeita, o que vai buscar e o que omite — tudo isso e muito mais pode ser verificado, intuido
ou interpretado como pertencendo a um campo metapoético que pode ser também «metacritico». Ndo ha
assim, propriamente, uma cisdo entre poesia e metapoesia. O que acontece é que, nesta, temos a poesia
tomada como matéria de si mesma, espelhada no poema, colocada em abismo nele, glosada nas suas
virtudes e nos seus defeitos, misto de programa, constatacdo, surpresa, ou mesmo decep¢do, no trabalho
poético. No metapoema, a medida que o texto avanga, vai devorando, incorporando e digerindo a ideia de
que parte, amalgamando-a a linguagem que utiliza. Haroldo de Campos diz que o poeta “é levado a poetar
pelo préprio acto de poetar, isto é, mais do que por fungdo referencial ou outra, ele é complementarmente
movido por uma fun¢do metalinguistica: escreve poemas criticos, poemas sobre o préprio poema ou sobre
o oficio do poeta” (BOCHICCHIO, 2012, p. 158).

44 Considerar o termo “poética” partindo da concepcdo etimoldgica, do grego, que significa “criar”; assim,
uma metapoética vem da ideia de que, ao criar um poema se medita sobre o ato criador.



131

para a nova producdo literaria do século XX; trabalhar pensamento literofilosofico do refletir
sobre a arte — poesia e outras artes; praticar 0 pensamento interartistico na recepcdo das
obras; a tarefa de ensinar o ato de escrever poesia; traducdo de poetas e romancistas que
apresentavam novos paradigmas na area literaria.

Entre os poetas que estabeleceram — e alguns ainda estabelecem —, de algum modo,
relacdo com esse novo tempo metalinguistico, citamos nessa pesquisa 0s seguintes autores:
Maério Faustino, Estela Campos, Jodo de Jesus Paes Loureiro, Age de Carvalho com um
destaque para a obra de Max Martins.

O fendmeno da metapoética em Belém aconteceu — e ainda acontece — de modo
pulverizado, muitos poetas foram percebendo e semeando em suas obras um verso que ora
estd voltado para o ato reflexivo sobre a linguagem poética, ora voltado para o ensino da
leitura do poema, ou até mesmo poemas didaticos que ensinam a escrita literaria. Max
Martins, em 1952, publica em seu primeiro livro, um texto sobre um poeta em conflito com
a linguagem literaria e o0 mundo em que habita, diz seu poema: “Ocorre-me um poema.
Contudo ha a religido, /A patria, o calor”. Trés questdes norteadoras para o poeta se localizar
na linguagem que percebe 0 mundo: suas convicgdes existenciais, sua localizacdo politica
geogréfica e sua percepcao de sentimentos (sensibilidade) de si no mundo. Max finaliza o
poema evocando a presenga da metapoética: “Rola o poema e o mundo/ ¢ eu mudo”. Um
final metapoético ambiguo, jogando com a palavra “mudo”, isto ¢, o mudo do verbo mudar,
e 0 mudo relativo ao substantivo mudez. Ou o poeta entra na linguagem e se muda mediante
ao movimento da linguagem, ou a linguagem do mundo acontece e deixa 0 poeta imdvel,
mudo.

A metapoética, portanto, toma corpo na producdo literaria das décadas seguintes. Os
ensaios e traducBes de Mario Faustino, as reflex6es de Benedito Nunes, os dialogos com o0s
concretistas, a presenca de suplementos dominicais sobre arte e literatura nos jornais da
cidade, etc., foram trazendo uma atmosfera propicia para se fortalecer uma “consciéncia
aguda da linguagem”, conforme entendeu Alfredo Bosi (1979).

A consciéncia (da linguagem), que é negatividade, clareia sempre, e
de novo, 0 espaco onde o poema deve irromper; e o faz ndo para abolir a
visdo deste mundo sendo para revé-lo e redizé-lo de outros modos e sob
outras luzes; luzes de um fogo frio.

O exercicio de purificacdo vai calcinando as retoricas antigas ou
recentes e acaba restituindo o poeta as imagens essenciais: agua, pedra,
fogo, ar. As primeiras, mais insistentes (BOSI, 1979, p.10)
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Esse novo tempo critico-literario, trazia para a linguagem poética a consciéncia
negativa, isto €, perceber que as coisas do mundo ndo alcangam a linguagem poética e vice-
versa. E necessario pensar na linguagem para rever e redizer sobre as coisas desse mundo. O
filésofo portugués Eduardo Lourenco entende que se tornou permanente uma relacdo do
critico, muitas das vezes poeta também, com a criagdo que expressa as coisas. Disse 0
filésofo: “Assim e, na aparéncia, para sempre, a criacdo se coloca sob o olhar da critica, quer
dizer, € interrogada acerca da relacdo que possa ter com o sujeito que se fala nela e a
realidade que ai ¢ falada”. Isto significa que pensar, escrever e ler sobre o ato de escrever
tornaram-se ingredientes para o poema (LOURENCO apud, BOCHICCHIO, 2012 p. 165).

Para Bochicchio, a “metapoesia releva como processo de conhecimento estético, por
via de uma multipolarizacdo de tensGes que a convertem em projeto cognoscitivo e hum
resultado semanticamente complexo, reformulando os hébitos de leitura”. A pratica da
metapoesia trouxe para o meio das discussodes literarias “um mais fecundo conhecimento da
poesia ¢, por extensdo, do mundo” (2012, p. 165).

Mas, afinal, o que se lia dessa nova literatura em Belém nos anos de 1950? Do que se
alimentavam os jovens literatos daquele meado de século? A nova maneira de ler a nova
literatura exigia um projeto pedagdgico dessa leitura, como, também, discussdes sobre o ato
de escrever, de conceber esses novos procedimentos estéticos. Desta forma, comegou-se a
divulgar os novos.

Um dos primeiros autores que desafiou os leitores na primeira metade do século XX
e que comecou a ser comentado nos suplementos literarios em Belém foi James Joyce.
Havia alguns criticos brasileiros tentando destrincar o emaranhado literario do escritor
irlandés, esse material foi publicado nos jornais belenenses. Autores como Mallarmé, T.S.
Eliot, Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto, além de outros,
comecaram a ter suas obras apreciadas, assim, comecou a abrir-se um novo tempo de textos
literarios implicadores de uma nova linguagem literaria ligada a uma metalinguagem e a

uma visualidade plastica.

QUEM LIA JAMES JOYCE E MALLARME EM BELEM EM 1940?

As inquietagbes com a linguagem literaria trouxeram novas maneiras de produzir

essa nova literatura, James Joyce € um exemplo de autor que contribuiu com a abertura de
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questBes dentro da linguagem literdria. A seguir, faremos uma ligeira apreciacdo de como
esse autor comecou a ser recebido em Belém.

O primeiro nimero do suplemento literario da jornal Folha do Norte* Candido
Motta Filho%, num texto intitulado “As provocagdes de James Joyce”, realiza um
comentario explicativo sobre o romance “Ulisses”. Considera o “espirito torrencial e
exuberante” do escritor irlandés como fonte de sua construgao textual. James Joyce mostrou
a vida com seus “momentos inesperados.” (MOTTA FILHO, 1946, p. 4).

Naquela ocasido, idos de 1946, as palavras do critico Motta Filho traziam a novidade
de um romance que desafiava a linguagem literaria e, consequentemente, o leitor mais
preparado, entretanto o ensaista ndo avanga muito, pouco se escreve sobre do que se tratava
realmente o romance. O que significava para a literatura universal aquele colosso de
paginas. Motta Filho ficou preocupado mais em dizer quem era James Joyce do que se
arriscar numa interpretacdo da forca literaria descortinada com a obra de Joyce. Num
pequeno trecho se referindo a vida de Joyce, cita alguma coisa sobre linguagem, em seu
texto pode-se ler:

Falando vaérias linguas com perfeicdo, ele sentia a insuficiéncia da
linguagem vulgar para traduzir os embates da vida. Usava para isso da
linguagem simbdlica, da linguagem nua e crua, da propria sonoridade
como sugestdo, da prépria sugestdo como linguagem (...) Todas as misérias
germinavam para ele, na capacidade expressional do homem. O homem
seria para sua capacidade musical, um ser que sabia 0 queria e ndo sabia
expressar o que queria...E notavel a obsessdo de Joyce em torno do mundo
expressional (MOTTA FILHO, 1946, p.04).

Talvez o texto de Motta Filho tenha deixado davidas naqueles leitores paraenses a
respeito do que se tratava aquele romance joyceano, publicado em 1922, de um autor
poliglota fluente*’, mas que, no entanto, sentia dificuldade de se expressar, sentia-se
miseravel em linguagem. O que significava saber o0 que quer e ndo saber expressar o que
quer?

No suplemento literario do jornal Folha do Norte®®, nos meses iniciais de 1950, é
estampada uma nova nota apreciativa sobre a obra de James Joyce. O artigo era de Jaime

4> Suplemento literario do jornal Folha do Norte.

46 Notas biograficas ver no indice biografico. Importante dizer que este autor havia sido mapeado pelos
estudos de Marinilce Coelho, “Memodrias literarias de Belém do Para: o Grupo dos Novos (1946 — 1952)”
(COELHO, 2003).

47 James Joyce falava fluentemente 13 (treze) linguas, conforme o texto: Os poliglotas do mundo. Disponivel
em: https://www.epochtimes.com.br/os-poliglotas-do-mundo-2/> acesso 20 de margo de 2019.

48 Suplemento literario- Arte, literatura do jornal Folha do Norte/151, Domingo, 25 de margo 1950, p. 01 e
02.
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Adour de Camara® e se intitulava “A proposito de James Joyce”. Nesse pequeno ensaio,

encontra-se um alerta para os leitores que se aventurassem a ler a obra do autor irlandés.

“Os escritores de vanguarda como Giroudoux, Cocteau € 0utros,
talvez por um determinismo da propria cultura francesa, passaram a
escrever na maturescéncia numa lingua transparente de simplicidade
medida. James Joyce continuou nebuloso, difuso, sumarento, no entanto,
de pensamento e surpresa estonteante. Logo depois da publicacdo de
‘Ulisses’, uma presenca nova e perturbadora surgira no mundo modernista.
E ai daqueles que se declarassem incapazes de compreender e aceitar
qualquer de suas obras. Sua curiosidade de saber andara por toda a ciéncia,
pesquisara todas as filosofias. Era considerado pelos seus admiradores e
discipulos como um humanista (...) A obra de Joyce, como a de Rabelais, é
uma cria¢do estranha, construcdo cheia de altos e baixos, de bruscas
transi¢des e obscuridades insondaveis. O ‘Ulisses’ (...) € um livro que nao
tem noc¢do de tempo nem dimens&o. Dir-se-ia um pesadelo de um monstro
(CAMARA, 1950, p. 1)”.

Camara, em pleno meado do século XX, avisa aos leitores de Belém que havia um

escritor chamado James Joyce, de texto “nebuloso, difuso, sumarento, novo e perturbador,

criagdo estranha, construcdo cheia de altos e baixos, de bruscas transi¢des e obscuridades

insondaveis”, como posto acima. Mas quem era que lia James Joyce em Belém naquele

tempo?

No mesmo suplemento literario da Folha do Norte dos dois ultimos domingos

daquele ano de 1950, foi publicada uma selecdo e notas de Ruy Paranatinga Barata

apontando os dez poetas paraenses, alguns dos poemas foram publicados, também se seguiu

a publicacdo de sete contos correspondentes a sete contistas paraenses que se destacavam

naquele periodo. No resumo biogréafico publicado nesta oportunidade, havia uma listagem

das leituras desses escritores.

Quadro 3 - Os sete contistas paraenses e suas leituras, destacados por Rui Paranatinga Barata,

em 1950.

Contistas

Suas leituras, conforme o Suplemento Literario-Arte

01

Mario Couto (1920-

Marques Rabelo, William Falkner, Rilke,
Agatha Christie, Luiz V. Camdes.

49 0 jornalista e escritor Jaime Adour CAmara (1898-1964), nascido no municipio de Ceard-Mirim-RN.
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02 | Sultana Levy (1910-2007) Né&o divulgou suas leituras.

03 | Simao C. Bitar (1930- Miguel de Cervantes, Aldous Huxley, Katherine
Manfield, T. S. Eliot, Rilke, Jorge Amado, Augusto
Frederico Schmidt, Cecilia Meireles, Noel Rosa,
Olavo Bilac e Mario Faustino.

04 | Evandro de Oliveira Bastos (1931- Proust, James Joyce, Mallarmé,

2006) Machado de Assis e Murilo Rubido.

05 | Mério Faustino (1930-1962) Né&o divulgou suas leituras.

06 | Ruy Coutinho Menotti del Pichie, Jorge Vedel, Leon Deguit, Paul
Eluard.

07 | Maria Helena Bandeira Eca de Queiroz, Machado de Assis, Graciliano

Ramos.

Quadro 4 - Os dez poetas paraenses e suas leituras, destacados por Rui Paranatinga Barata, em

1950.

Poetas

Suas leituras, conforme o Suplemento Literario-Arte

01

Alonso Rocha (1926 -

Ruy Paranatinga Barata, Paulo Plinio, Ledo Ivo
e Fernando Pessoa.

02

Benedito Nunes (1929-

Pascal, Unamuno, Camus, Franz Kafka, Rilke,
Valery, Carlos Drummond de Andrade.

03

Cauby Cruz (1926-

Machado de Assis, Marques Rabelo, Murilo Mendes,
Bandeira, Rimbaud, Camus e Kafka, Gide e Sartre.

04

Ruy Paranatinga Barata (1920-

Murilo Mendes, Manuel Bandeira, Carlos
Drummond de Andrade, Francisco Paulo Mendes,
Paulo Plinio Abreu.

05

Mario Faustino (1930- 1962)

Né&o divulgou sua leitura.

06

Floriano Jaime (1924-

Graciliano Ramos, José Lins do Rego, James Joyce,
Dostoievski, Tolstéi, Camus, Aldous Huxley, Murilo
Mendes, Manuel Bandeira, Ledo Ivo, Ruy Guilherme
Paranatinga Barata, Edson Regis.

07

Haroldo Maranhdo (1925-

Machado de Assis, Graciliano Ramos, Carlos
Drummond de Andrade.

08

Mauricio Rodrigues (1932-

Machado de Assis, Clarice Lispector, Dickens, Emily
Bronte, James Joyce, Carlos Drumond de Andrade,
Augusto Frederico Schmidt, Rimbaud, Verlaine,

09

Max Martins (1926-

Marques Rabelo, Graciliano Ramos, Ciro dos Anjos,
Ruy Paranatinga Barata, Carlos Drumond de
Andrade, Paulo Plinio, Ledo Ivo, Rilke, Fernando
Pessoa.

10

Paulo Plinio Abreu (1921-

James Joyce, Mauriac, Carlos Drummond de
Andrade, Manuel Bandeira, Rilke, Baudelaire,
Valery,

Ruy Paranatinga Barata.

Fonte: Suplemento Artes e Letras N° 163 e N° 164 da Folha do Norte, Para, Belém, 24 de
dezembro de 1950, e 31 de dezembro de 1950.
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Conforme o quadro sindptico desses escritores-leitores, destacamos Evandro de
Oliveira Bastos (1929-2006) que apontou entre suas leituras obras de James Joyce (1882-
1941) e Stéphane Mallarmé (1842-1898), paraense de Bujaru, critico de literatura e escritor
que se apresentava figurado entre os melhores contistas paraenses numa matéria da Folha do
Norte®®. Em sua nota biografica publicada nesse mesmo suplemento, apresenta como leitura
fundamental, Proust, James Joyce, Mallarmé, Machado de Assis e Murilo Rubido, publicada
no dltimo dia do ano de 1950.

Havia algo de curioso que acontecera com a obra “Ulysses” de James Joyce,
traduzida para o espanhol em 1945 por um professor argentino, J. Salas Subirat, e que
conforme Buchmann®! (2018), era a primeira traducdo da obra do irlandés para a lingua
latina a ser realizada em terras sul-americanas. Depois, na década de 1950, tem-se a

empreitada da traducdo de Antdnio Houaiss, concluida dentro de um ano em 1966.

50 Suplemento Literdario- Arte, literatura do jornal Folha do Norte/151, Domingo, 31 de dezembro de 1950,
p. 01 e 02. Chamada principal do Suplemento de Literatura e Arte trazia a revelagdo de 7 (sete) contistas
paraense e os 10 (dez) poetas atuantes naqueles idos da década de 1950, organizados num quadro sindtico
apresentado no capitulo.

51 BUCHMANN, Ernani. Ulisses traduzido. Especial para o jornal Gazeta do Povo, 15 de junho de 2015.
Disponivel em: https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/ulysses-traduzido-
7n80kt4sxsfq75038hIx2g870/> Acesso: 28 de outubro de 2018.



https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/ulysses-traduzido-7n80kt4sxsfq75o38hlx2g87o/
https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/ulysses-traduzido-7n80kt4sxsfq75o38hlx2g87o/
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MARIO FAUSTINO E A RENOVACAO DA PALAVRA®?

IMPORTANTE PARA A COMPREENSAO DE MEUS ATUAIS RUMOS
POETICOS: COMPREENDER, A UM TEMPO, O COMPLEXO
CULTURAL POUND-APOLLINAIRE-MALLARME-EISENSTEIN-
ARQUITETURAEPLANEJAMENTOURBANOEREGIONALATUAIS
Sintaxe ideogramica, abstracionismo orgénico e planejamento econdémico, eis
O meu tripé.
Mario Faustino

Mario Faustino foi um dos primeiros poetas no Brasil a sentir violentamente a
revolucdo da linguagem na literatura, como poliglota havia interpretado os sinais emitidos
por obras de indiscutivel valor poético-filoséfico que expuseram severas reflexdes sobre a
linguagem. O entendimento que Faustino tinha da importancia do poema atravessando a

linguagem humana € a seguinte:

A poesia se identifica de tal modo com o poeta que este ndo pode
mais dispensar aquela. Sem ela o mundo lhe seria tdo escuro e confuso que
o destruiria. O poeta é, antes de mais nada, um homem gue sente na prépria
carne e até aos 0ssos a necessidade de experimentar (e ndo apenas de
observar) o universo, modificando este, obrigando-0 a reagir as suas
palavras com que 0 poeta 0 ataca, celebra ou lamenta. A poesia provoca,
deflagra, registra, sublima e decide a luta entre o poeta e o universo, luta
gue pode acabar ou pela derrota do artista — sempre de certo modo uma
vitéria — ou por um sereno pacto final entre os dois cosmos exterior e
interior, reconciliados. No combate bem combatido entre Homo e Mundus,
a poesia conduz o poeta ao seu nirvana especial. (...) Poucos instrumentos
de iluminacdo do negro espago onde vivemos, parece-me mais poderosos,
mais diretos, mais seguros e mais duraveis gque a luz que emana de um
genuino poema (FAUSTINO, 1976, pp. 31-32).

Esse entendimento do que a poesia significa para o poeta Faustino dispensa
comentarios. Qualquer ser humano — como Faustino e Max Martins, por exemplo — que tem
como sentido existencial sua obra, ou vice-versa, ja habita a linguagem. Tem a poesia
impregnada no corpo, numa nova — ou continuamente renovada — experiéncia com o

universo. Vive em movimentos de uma homérica batalha. Suas carnes, seus 0SS0S, suas

52 A epigrafe desse capitulo é recortada de uma carta de Mario Faustino enderegada a Benedito Nunes (Rio
de Janeiro, out. 1958, publicado na biografia do poeta por Lilia Chaves, 2004, p. 274).
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maos trazem o instrumento-poema que luta permanentemente com 0s espagos obscuros
(velados) em que se vive.

Mario Faustino foi o poeta-critico mais empenhado no renovo de linguagem poética,
explorador de textos de altissima complexidade — poemas — em varios idiomas estrangeiros
como no inglés, francés, alemdo, espanhol e italiano®. Faustino trouxe importantes
reflexdes, sobre a postura do poeta, sobre o espaco reflexivo da arte poética, sobre a criagdo
literaria, e apreciador critico da linguagem literaria de autores como, E. E. Cummings, Ezra
Pound, Mallarmé, além de traduzi-los para o portugués.

Algumas obras testemunham seu empenho num projeto metapoético de imponente
proporcéo, obras como A Poesia e Experiéncia, estudo organizado pela editora Perspectiva,
com introducdo de Benedito Nunes, publicado em 1977, traz o meando de suas ideias sobre
a poesia como tarefa experimental; e o ensaio De Anchieta aos concretos, organizado no
livro da pesquisadora Maria Eugénia Boaventura; a tese biografica Méario Faustino, uma
biografia, de Lilia Chaves, de 2004; sdo obras que configuram o projeto-existencial-poético
que Faustino erguia num tempo em gue a metalinguagem — metapoético — era, e ainda &,
tema norteador nas discussdes filoséficas, cientificas — sistematizacdes da gramaticas e
dicionérios — e sobretudo literéarias.

A importancia de Méario Faustino para a poesia brasileira possui vérias perspectivas,
aqui apontaremos apenas trés, a da reflexdo sobre a crise da linguagem literaria do final do
século XIX e primeira metade do século XX; a do ensino da arte de escrever e ler poesia
para todos os interessados; e a de se fazer da arte literaria sua vida-verbo, vida-poema. A
postura de pesquisador de Mario Faustino, para Benedito Nunes, estd ligada a uma

consciéncia poética do nosso tempo, disse o filésofo:

Assim, pois, a possivel consciéncia poética do nosso tempo, que
Mério Faustino defendeu, baseou-se numa concepgdo totalizadora do
fendmeno poético; pressupunha que as tradices do Romantismo e do
Simbolismo interligadas a tradicdo moderna e as proprias conquistas dos
movimentos de vanguarda, do Surrealismo ao Concretismo, formam o
continuum da linguagem, ao ser aumentado, enriquecido e transformado no
curso de um empreendimento agénico, misto de luta e de processo
evolutivo, a cargo dos criticos e dos poetas colaborando estreitamente —
empreendimento que seria, sob a perspectiva da crise atual, e com o fim de
superé-la, o dever dos poetas-criticos (NUNES, 1977, p. 23).

%3 Mario Faustino tem seu nome registrado no Diciondrio de tradutores literarios do Brasil. Disponivel em:
https://dicionariodetradutores.ufsc.br/pt/MarioFaustino.htm > Acessado em 10 de marco 2020.



https://dicionariodetradutores.ufsc.br/pt/MarioFaustino.htm
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O projeto critico de Faustino, apresentado ao Jornal do Brasil como poesia-
experiéncia, resultava numa reflexdo sobre a tradicdo e o novo na/da arte literaria, ou seja,
colocava no mesmo escopo de estudo critico o encontro das &guas da tradigdo poética com
as da nova poesia brasileira. A encruzilhada da vanguarda desperta e uma retaguarda nem
sempre vigilante.

Alfredo Bosi ¢ um dos criticos que elenca Mério Faustino entre os poetas®* que
foram renovadores da linguagem. Para o critico paulista, Méario Faustino estd entre os
melhores poetas da segunda metade do século XX, enfrentando os desafios cada vez mais
prementes que a cultura e a praxis lancaram para o escritor.

Renovar a linguagem esta no cerne das preocupacdes e dos projetos
de todos. Mas subsistem divergéncias sensiveis sobre 0 modo de entender
as fronteiras entre poesia e ndo-poesia, sobre o tipo de mediacdo que se
deve propor entre o ato poético e os demais atos humanos (éticos, politicos,
religiosos, vitais), ou ainda sobre as relacdes que se podem estabelecer
entre 0 poema e 0 objeto de consumo, a imagem da propaganda, o slogan
politico, a cancdo popular e outras manifestacdes de uma cultura plural
veiculada cada vez mais intensamente pelos meios de comunicacdo de
massa (BOSI, 1988, pp. 492-493).

O que significava para Mario Faustino a ideia de “renovar a linguagem poética”?
Havia nessa questdo o entendimento a énfase sobre distin¢des do que é poesia e do que nédo €

poesia.

A CRISE DA LINGUAGEM POETICA

A crise da linguagem € percebida por Méario Faustino, ele se dedicou a ampliar esse
entendimento por meio de varios estudos sobre poetas que haviam deflagrado um novo
tempo da linguagem poética. Temos, portanto, um empreendimento em que se conjugavam
criticas, ensinos, traducdes e criagdes. No entendimento de sua bidgrafa, Lilia Chaves, suas
leituras comentadas, sua percepcdo de uma linguagem literaria em alerta e suas
preocupacOes sobre o ensinamento literario, estavam interligados num grande projeto

existencial, assim afirma:

54 Entre os poetas renovadores da linguagem, destacavam-se Haroldo de Campos, Augusto de Campos,
Décio de Pignatari, José Lino Grinewald, José Paulo Paes, Pedro Xisto, Mario Chamie e — considerado por
Bosi como o maior poeta brasileiro de nossos dias —Jodo Cabral de Melo Neto.
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Nessa época, nomes como Pound, Eliot, Dylan Thomas, Cummings,
Auden, Mallarmé (muitos dos quais Mario divulgou e comentou em sua
pagina), uniam-se, cada vez mais, aos de alguns poetas brasileiros, que
reagiram de maneira diversa a renovacao da linguagem e a atualizagdo das
formas, e diferiram bastante quanto ao modo de interpretar os limites entre
poesia e ndo-poesia e ao tipo de mediacdo escolhida entre o ato estético e
0s demais atos humanos (éticos, politicos, religiosos) (CHAVES, 2002,
p.259).

Quando se fala sobre os nomes como de Pound, Eliot, Dylan Thomas, Cummings,
Auden, Mallarmé, temos uma ligeira ideia sobre os interesses literarios. Nessa sele¢cdo
apontaremos apenas dois, Ezra Pound e Mallarmé.

Lilia Chaves se referiu ao Café Central em Belém como espaco importante para
despertar em Mario Faustino o interesse pela poesia, houve ali importantes didlogos com
Robert Stock®, Francisco Mendes, Ruy Barata, Benedito Nunes, além de outros, que
provocaram em Faustino o aprimoramento literario. Deste modo, 0 poeta piauiense foi se
dedicando ao exercicio da poesia, com 0 passar dos anos se entregou completamente a
criacdo poética e, ao conhecer as ideias de Pound, firmou condic6es essenciais para a tarefa
de ensinar poesia.

Foi ali também que alguns dos mais jovens da turma do Café Central
ouviram pela primeira vez os nomes de Henry Miller, Dylan Thomas,
Eliot, Pound e Cummings. E que viram [Robert Stock] “um missionario as
avessas, [...] hippie antes dos hippies, leitor atento da ética de Nicolai
Hartmman, egresso das comunidades inconformistas de Big Sur”
(CHAVES, 2002, p. 227).

Além dessa chamada para o projeto didatico-critico-poético de Ezra Pound, Mario
Faustino também foi atraido pela obra de Mallarmé, assim, realizou traducGes e estudos que
resultaram num importante ensaio para 0s estudos da literatura no Brasil.

O ensaio “Stéphane Mallarmé” foi considerado por Augusto de Campos “um dos
poucos retratos atualizados de Mallarmé”, no Brasil, publicado como se fosse uma “simples
conversa”, em jargdo jornalistico poundiano e visando ao leitor comum (CHAVES, 2002, p.
274). Tal habilidade de altissima percepcéo e recepcao de textos tdo caros para a experiéncia
da linguagem, como é Um coup de dés, fez com que Faustino redirecionasse uma nova etapa
existencial movido pelo teor revolucionario que pactuava com obras como as de Mallarmé.

Chaves, comentando sobre 0 novo projeto literario faustiniano, explica que:

55 Robert Stock foi um importante poeta estadunidense que aportou em Belém nos anos de 1950, sua
contribuicdo esta sobretudo na comunica¢do e traducgdo para o portugués de autores como Ezra Pound,
Cummings, Henry Miller, Dylan Thomas, etc. (CHAVES, 2002).
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Antes de ser posto de lado, o projeto de A reconstrucdo ampliou-se.
Com a explosdo do verso, Mario voltou-se para a composicao de textos da
envergadura de Um coup de dés. Imaginou um livro que, como o anterior,
fosse composto de um longo poema homénimo e de pequenos poemas
novos (CHAVES, p.270).

E importante considerar que Alfredo Bosi reserva um topico de sua historia literaria
para Mario Faustino, numa péagina em que ele aponta a importancia do poeta para as
linguagens novas, suas tematicas sao de tracos constelados de mitos dionisiacos e a0 mesmo

tempo centrados na exploracdo dos significantes na malha poética. Disse o critico paulista:

O projeto existencial e estético de Mario Faustino era a construcdo de um
poema longo, biografico e cosmico, que, valendo-se embora de recursos da
sintaxe ideogramica, ndo perdesse as riquezas ainda exploraveis da sintaxe
linear. Para tanto, planejara compor fragmentos altamente elaborados e
integraveis naquele poema total que exprimiria, ao cabo, o proprio devir de
sua consciéncia mitopoética (BOSI, p 530).

Bosi reconhece que Mario Faustino elabora um projeto biografico imbricado com um
projeto poético, o viver no poético, e que a morte prematura de Faustino ndo deu condi¢des
que erguesse sua epopeia, mas os fragmentos testemunham seus esforgos.

Para Faustino, Mallarmé é uma reflexdo na linguagem literaria, pois “ninguém como
Mallarmé faz tanto da poesia um instrumento, um meio e uma justificacdo de existir (...)
leva a um ponto maximo, até hoje ndo mais atingido, uma linguagem — a poética — e uma
lingua (a francesa)” (FAUSTINO apud CHAVES, p.274).

A partir desse importante ensino de Mallarmé entendendo “a poesia como
justificagdo da existéncia”, desenvolveram-se importantes legados de um novo ensino
poético na compreensdo da literatura universal. Como exemplo, tem-se 0 empenho didatico
de uma paideuma, isto é, pensar num “elenco de autores cujas ideias servem para renovar a
tradi¢ao” literaria, isto proposto por Ezra Pound e que encontrou correspondéncia em Mario

Faustino aqui Brasil.
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Na tese biogréfica sobre Mario Faustino, da pesquisadora Lilia Chaves, afirma-se

que 0 poeta trangou e tragou as linhas de sua vida as linhas de uma obra, de um poema, disse

ela;

Na poética de Mario Faustino, a vida torna-se verbo e a linguagem
torna-se vida no fluxo de uma relacdo sangue-palavra — transfusdo da vida
em linguagem. O embrido ja € a palavra a espera da infancia para moldar,
na lingua, a identidade futura — “feto sugando em lingua compassiva o
sangue que a crianga espalhara”.

O ciclo da vida, na oposi¢éo velhice/juventude, identifica o sémen
a palavra. E a vida que se perfaz e cuja a perfeicdo e eternidade dependem
da luta do homem jovem para ressuscitar vocabulos mortos. E essa a
metéafora ativa do tempo (geradora de todas as outras na poesia de Mario
Faustino) gue se estende na imagem da fecundacdo, sémen-linguagem, que
apazigua homem e poeta, vida e linguagem, amor e morte (CHAVES,
2004, p.30).

Assim, o poeta piauiense foi construindo-se numa obra poética, elaborando uma

minuciosa busca do desenvolvimento do ser na linguagem e da linguagem no ser. Os ciclos

de sua vida sdo nutridos na palavra, vida-verbo e verbo-vida. A poesia uma experiéncia de

vida, e a vida uma experiéncia poética, Chaves comentou sobre essa tessitura, experiéncia de

vida, experiéncia de critica e experiéncia de poesia entrelacada numa ampla metalinguagem:

A pesquisa, a analise e 0 ensino pontuaram a experiéncia tedrico-
criativa de Mério Faustino: é preciso criar a “luz laboratoéria”, dizia ele em
“O Homem e sua hora”. No jornal, Mario pretende oferecer um ambiente
propicio a experimentacdo, um espago que aglutinasse sensibilidade e
pensamento, onde se (re)aprendesse a olhar e a exercitar a propria
curiosidade e convocava todos os que, como ele, acreditavam “ser a poesia
uma arte; e ser 0 poeta ndo uma prima donna e sim um artesdo honesto,
competente musico e ser humano perigosamente vivo, procurando
exprimir, da maneira mais bela, eficiente e durdvel possivel, o sentimento
de seu tempo e de seu mundo”. A esses estariam sempre abertas as diversas
secdes de “Poesia-Experiéncia” (CHAVES, p. 253).

Mario Faustino tornou-se um autor que fazia de sua existéncia o equilibrio de vida

criadora que pensa criticamente sobre a linguagem critica de si e sobre si por meio da

poesia, numa atitude permanentemente em alerta sobre a palavra como renovadora da

linguagem.
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Apos langar a obra “O Homem e sua hora”, em 1955, Mario Faustino continuou
tecendo sua obra-vida, e em 1956 publicou um poema intitulado “22-10-1956", onde o poeta

entrelaca a data de seu aniversario, sua chegada ao mundo com seu oficio da escrita.

22-10-1956

Existencial narciso mais que fisio-
nomico espelho-indiferente mira

-se nas calendas: seis e vinte, vinte e
seis voltas vem de re volu cionar

em torno de seu préprio ser e sol.

I nascendo nas virilhas, riso

0 e lagrima escorrendo ao pé da forga,

S um minuto detém-se no seu curso
s e as tuas ordens JOSUE! se estende
0 contra si mesmo para desflorar-se:
fecunda-se devora-se rumina
vomitando-se o ser que volta a ser
e 0 sol que assola ardendo a sés no solo

No solo esse narciso s o | itario

de sangue se enche e se esvazia, flora
e murcha, maré lua coito sistole
oculta-se, desvenda-se: flor talo

no talamo do tempo ereto preste

a penetrar na cova duma espada,

dum verme que o derrota: castra: suga.

Castra, castra, acampamentos ergo e queimo
SUScitando soldados sobre mim
€ a0 peito mercenarios soldo e pago
e apago quanto amor me sobe 0 monte
em jumento montado,
ou de cruz carregado:
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nos atomos desvendo e surpreendo
-me nas raizes que me chupam castas
E em violetas me violentam — frutos
NAO - pois inutilbelo tenho sido
talvez malvadorrendo
e do bembelo hei rido
o feiobom ferido
de socrates zombando:

para QUE?
De qualquermodo um homem fala:

»w O —9o 5T

.ioladhp/
senta-se na balanga donde fala
outubro, outubro ao tempo, ao tempo rubro
donde entre brumas um lacrau se esgueira
e morde o calcanhar do sagitario:

(FAUSTINO, 1956)

Esses fragmentos do poema existencial de Mario Faustino, publicado no jornal
Correio da Manha, em 1956, ja trazem pelo menos duas questdes sobre a nova linguagem
literaria: a atitude visceral em misturar o cotidiano da vida do poeta — o titulo do poema ¢ a
data do seu aniversario — poema genetliaco — a vida de sua obra — viver na/de poesia, um
comportamento levado a sério pela geracdo beat —, e 0 movimento de caracteres e palavras
dentro do poema, o desalinho dos versos — poemas pds-mallarmeanos. Méario Faustino
compreende seu poema existencial como “adequagdo logophanomelopoética”®®. Uma
palavra pouco conhecida, mas retomada da etimologia grega logophanie®’, ou seja, a
manifestacdo do verbo na forma de carne, a encarnagdo do verbo. Aqui se trata de uma rua
de méo dupla. Ida e volta, da palavra que se torna carne e da carne que se torna palavra.
Quanto ao termo “melopoética”, estd relacionado a area que estuda obras que sdo
consideradas literomusicais, ou seja, obras musicais que sdo elementos literarios que

ampliam o campo semantico dessas obras hibridas — letra-mdsica.

%6 Conforme uma carta de Mério Faustino enviada a Benedito Nunes, com alguns trechos publicadas na tese
biografica de Lilian Silvestre Chaves, 2004.

57 logophanie, définition dans le dictionnaire Littré. Disponivel em:
https://www.littre.org/definition/logophanie > Acesso: 18 de mar¢o de 2020.



https://www.littre.org/definition/logophanie
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A palavra “sol” é uma chave que abre esse autorretrato de Mario Faustino, poeta
artifice, poeta artesdo, e este sol é uma clara correspondéncia com essa racionalidade no
ato da escrita de um poema, o poeta “em torno de seu proprio ser e sol.”. O sol como
fornecedor de energia para a fecundacgéo das sementes no solo. Sol, terra e semente. O sol
como alimento basico para vegetacdo — a fotossintese. Sobre o tema agrério podemos
destacar as metaforas, “desflorar-se (...) sol que assola ardendo a s6s no solo (...) flora (...)
flor talo (...) raizes (...) frutos”.

Um estado de consciéncia de alguém que procura, que pesquisa, que laboreia um
complexo jogo de verbetes e caracteres que assaltam a linguagem e acossa o leitor. Portanto,
trata-se de um poema que re(vela) um ato de escrever um poema.

Sobre o ato de fecundar um poema, destaco a palavra phalos, expressa nos versos
vertical e horizontal “phalos ..iol &h p”, buscando relacdo com versos anteriores
como, “flor talo/ no talamo do tempo ereto preste/ a penetrar na cova duma espada”. Aqui
também o trocadilho com o termo “falo”, do verbo falar. Penetrar com palavra o siléncio.

Gerar a voz que fala no vazio do siléncio.

O ENSINO DE POESIA

Sobre o0 projeto da oficina de poesia, aberto a todos, Mario Faustino elabora uma
estratégia, primeiramente produz um texto didatico sobre poesia, acessivel a todos leitores
comuns, em seguida faz circular paulatinamente aos domingos; todos precisam saber sobre a
linguagem da poesia, ndo existem pessoas selecionadas para esse universo da criagdo e
desfrute do poético. Assim, Faustino foi tecendo suas aulas para os leitores se situarem sobre

um novo tempo da poesia,

Trata-se de uma conversa imaginada, entre dois poetas que
compartilham uma oficina e, “nas horas de trégua, quando ndo guardam
fatigados o siléncio, discutem seu oficio” em um tom didatico e levemente
poético. Ali o poeta-critico expde suas ideias sobre a funcdo do poeta, a
natureza da poesia e as relacGes do poeta e 0 mundo, enlacando a vida,
poesia e a critica tedrica e ilustrando o conceito de poeta fazedor, que
trabalha a poesia como um artefato e anuncia os problemas de sua lida,
antes que a luz do céu se apague — em paz, a paz do oleiro em seu nascente
jarro (CHAVES, 2002, p 255).
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Em julho de 1956, Mario Faustino®® convida o grupo Noigandres, Ferreira Gullar e o
critico Oliveira Bastos para colaborar no “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil (Rio
de Janeiro) (CAMPOS H., PIGNATARI & CAMPOS A., 2006).

Nesse mega projeto do ensino da poesia, nessa alfabetizagdo literaria para todas as
pessoas, dentro e fora das academias se associa a linguagem néo-verbal.

OLIVEIRA BASTOS, LEITOR DE SOUSANDRADE

O escritor e critico literario Oliveira Bastos apareceu em 1950 como um dos
narradores selecionados entre os mais importantes contistas naquela década em Belém. Na
entrevista, Bastos falou sobre Mallarmé e Joyce entre suas leituras mais importantes.
Oliveira Bastos aparece na lista de Ruy Barata entre os escritores que apresentam uma
literatura mais consistente naquela década de 1950 na capital do Para. No conto “Presente”,
publicado no suplemento da Folha do Norte®, traz as inquietagdes com a linguagem, ao
apresentar, entre seus personagens, uma mulher entediada na cidade, num trecho do conto
podemos ler: “A mulher na janela olhava a rua também e nao recebia de fora nenhuma
impressdo que a libertasse desse sentimento de tédio” (BASTOS, 1950, p. 2). Esse
sentimento de tédio que pode estar relacionado a dificuldade em lidar com a realidade da
cidade, sem linguagem para traduzir o fluxo do dia hum meio urbano, ou seja, a perda de
sentido da narrativa da vida, a dificuldade na leitura, no entendimento, na interpretacdo do
cotidiano.

Oliveira Bastos foi convidado por Mario Faustino para colaborar como critico
literario no “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. Ficou reconhecido
por sua inquietacdo com a linguagem. Haroldo de Campos reconheceu a importancia de
Oliveira Bastos para seu projeto com a linguagem, que se desdobrou no movimento

concretista.

8 Panorama histérico do movimento Poesia Concreta no Brasil. Disponivel em:

http://www.poesiaconcreta.com.br/tempo/tempo2.html
9 0 conto “Presente” foi publicado no Suplemento de Literatura e Arte, da Folha do Norte, Domingo, 31 de
dezembro de 1950.
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SOUSANDRADE APONTADO POR OLIVEIRA BASTOS

Por que falar de “O Guesa”, de Sousandrade, nesse trabalho que aborda sobre
rupturas na linguagem poética? A obra de Sousandrade, mesmo sendo de outra época, €
importante ser citada porque ja traz inquietacfes sobre a linguagem poética nova e desperta
uma renovada leitura pelos concretistas, e assim, ampliou-se novas maneiras para se refletir
sobre o tempo da poesia pds-mallarmeana.

Assim que fixou residéncia no Rio de Janeiro, ainda nos anos 1950, Bastos percebeu
que a obra “O Guesa, Errante”, de Sousandrade, trazia uma revolucdo na linguagem poética
e avisou para os irmdos Campos ficarem atentos, ja que geravam e organizavam, junto com
Pignatari, o movimento que ficaria conhecido como Concretismo. “O Guesa, Errante” é um
poema que ja anunciava um novo tempo da literatura na segunda de metade do século XIX;
escrito entre 1858 e 1888, eram 0s primeiros momentos de um amanhecer que se tornaria um
sol revivificador de um novo tempo de rupturas, de quebra de paradigmas no que se refere a
linguagem poética no século XX.

Segundo Augusto e Haroldo de Campos, foi o critico Fausto Cunha que realizou a
primeira abordagem critica sobre a obra de Sousandrade, nela ele ressalta a importancia
histérica da obra, comparando as inven¢fes vocabulares com a poesia de Ezra Pound e a
prosa de Joyce. Os irmados Campos destacam como carateristicas desse novo tempo poético
— marcado pela revolucdo mallarmeana: o estilo sintético-ideogramico, o imagismo, o
barroquismo, o estilo metafisico-existencial, o estilo conversacional-irdnico. E uma obra
comparada aos Cantares de Pound, a textura poética de Hoélderlin, Byron, Shakespeare,
Corbiére, Lamartine, James Joyce, Nerval, Novalis, Holtz e outros poetas europeus
(CAMPQOS, 1982).

Para apresentar a novidade poética textual de Souséndrade, selecionei a estrofe “O
sol”, que mostra inquietagdes do poeta com a linguagem literdria num alinhavo epopeico

num periodo pos-iluminismo. Leiamos,
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(THE SUN )

— Agora a Unido é império;
Dom Pedro é nosso Imperador:
‘ Nominate Mm Bresident’;
Resident . . .

Que povo ame muito a Senhor.

(Um Plenipotenciario contradizendo e contradizendo-se;)
— " Palavras ocas! Lopes, logico
Foi no Paraguay'; aos saraus,
O Aleixo da Russia;
" A esta sUcia,
N4o Pedros, s6 véem Ealakaus'!

(SOUSANDRADE, 1888, X canto, p. 238)

Quando os dias d'aurora no horizonte. . .

— Corram elles ! porém, mais apressados!—
" A mim por um seu raio os sées tomaram !
Por um astro entre 0s cumes, entre as tardes,
Os ceus; por meteoro, as tempestades
Intimo das espheras me saudaram !

" E a linguagem eu sei mystica e bella

Das noites aprendida no deserto;

Da natureza eu leio a luz da estrella

No livro universal, que tenho aberto.

" Da noite a negridao quanto é formosa!
Pura, quao pura a auri-estrellada treva!

Da terra aos céus, na sombra vaporosa,

O espirito immortal s'expande e eleval

(SOUSANDRADE, 1888, X canto, p. 238)

Esse trecho selecionado do poema “O Guesa”, traz importantes aspectos para refletir
as rupturas dos modelos formais dos textos poéticos, como também algumas metaforas, que
nos ajudam a pensar na tensdo da linguagem. Fala-se de um personagem, um
plenipotenciario, alguém que possua uma missdo especial e tenha poderes diplomaticos,
aquele que atravessa as fronteiras.

A seguir, o confronto de duas metaforas, de duas forgas, o sol ¢ a noite, “Quando 0s
dias d'aurora no horizonte. . ./ — Corram elles ! porém, mais apressados!—/ “A mim por
um seu raio os soes tomaram !” e “Das noites aprendidas no deserto;/ Da natureza eu leio a
luz da estrela/ No livro universal, que tenho aberto. / “Da noite a negriddo quanto é
formosal”. A linguagem da luz da razdo, da luz da logica iluminista, cartesiana,
contrapondo a linguagem da escuriddo, mistica e nebulosa, “E a linguagem eu sei mystica

e bela/ Das noites aprendida no deserto”.
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Existe uma novidade na linguagem poética, um confronto com logica neocléssica.
Existem a quebra das rimas, as palavras estrangeiras, 0S versos misturam mitos dos povos
nativos de uma Amazoénia internacional (Brasil, Bolivia, Peru) com a atualidade, a bolsa de
valores de Wall Street.

Essa leitura diferenciada de O Guesase apoia na tradicdo de
construcdo e desconstrucdo da épica classica, culminante no Lance de
dados de Mallarmé. E através desse percurso que podemos entrever o
processo de constante reescrita aplicado aos Cantos de O Guesa, sobretudo
em relacdo aos fragmentos dos Cantos Il e X. O livro foi reeditado por
décadas até chegar a versdo “definitiva”, supostamente de 1884 (RIGGI,
2011).

A construcdo e a desconstrucdo estdo presentes na inquietacdo no novo tempo na
linguagem. Havia um caminho aberto para o ponto culminante que abriria o século XX e
amadureceria na primeira metade desse mesmo século. Existem pontos metalinguisticos
dentro do funcionamento poético do novo espirito criativo pés-mallarmeano, e na
Amazodnia, Sousandrade ja inaugurava um novo tempo metapoético.

Portanto, o critico Oliveira Bastos conseguiu perceber a novidade que “O Guesa”
teria sobre os primordios da revolucgdo estrutural que a poesia passaria, sobretudo depois de
1950 no Brasil. Ou seja, a novidade em sua linguagem poética. Foi Bastos que citou essa
obra para a nova geracdo de poetas — 0s concretistas; e € importante frisar também que foi
Bastos que percebeu a novidade em Max Martins, pois foi ele o responsavel pela publicacéo
do primeiro livro do poeta Max Martins, “O estranho”, 1952, como se naquele momento

anunciasse 0 novo caminho da poesia em Belém.

BENEDITO NUNES: A LINGUAGEM EM CLARICE LISPECTOR, JOAO CABRAL DE
MELO NETO, MAX MARTINS

Os textos metapoéticos chamaram atencdo do filésofo Benedito Nunes (1929-2011),
assim, ele empreendeu um caminho literofiloséfico para abordar autores como Clarice
Lispector, Jodo Cabral de Melo Neto, Max Martins, além de outros. Essa tarefa exigiu um
movimento multidisciplinar, método indispensavel para entender a complexidade das obras
que foram se apresentando depois da segunda metade do século XX.

Benedito Nunes tem como metodologia de leitura a contiguidade de areas distintas,
sobretudo da filosofia com a literatura: séo modos de aproximacéo e de distanciamento, por

meio do percurso dialégico, o pensador foi construindo sua reflexdo filoséfica nos
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suplementos culturais de varios jornais brasileiros e em aulas em Vvérias universidades
brasileiras e no exterior, e em livros que reuniram suas reflexdes; trata-se de textos
embebidos em referéncias filosoficas decisivas.

Sobre o interesse de Nunes pela filosofia e literatura, ele proprio afirmou que:

Desde de cedo, interessei-me por essas duas alas, Filosofia e
Literatura, e nesta, de modo particular, pela criacdo poética. Datam de
muito cedo certos escritos literofiloséficos espelhando minha simpatia por
Nietzsche. Eram cole¢bes de aforismos em ordem numérica natural,
cepticos e atordoados, interrogadores e provocativos, com 0s quais tentava
romper o cerco da vida familial (NUNES, 2012, p. 33).

A contribuicdo de Benedito Nunes no desenvolvimento desses escritos
literofilos6ficos ampliou-se ao longo de sua atuacdo como pensador, sempre manteve
paralela as interpretacfes filoséficas em didlogos com a literatura. Como exemplo desses
dialogos, e ja apontando para as reflexdes metalinguisticas na literatura, Nunes comenta
sobre esse caminho-conversa entre a area da filosofia e da literatura, que fez parte de sua

formagéo, assim comenta:

Entdo, ai vocés podem ver uma oscilagdo entre a literatura e a filosofia,
Clarice Lispector e a0 mesmo tempo Heidegger... oscilagdo essa que ja
vinha de muito tempo, e na qual eu me encontro até hoje. Uma oscilacéo de
pensamento... literatura e filosofia, procurando j&, dentro de uma tematica
determinada, ligar essas duas coisas; ndo nivelar, mas ligar, mostrar as
correlagdes, as oposicBes, 0s pontos de contato e de afastamento, etc..., 0
gue gerou outros trabalhos... (...) O Ser e tempo, em tradi¢do espanhola, da
década de 1950, que precedeu em muitos anos a edi¢do francesa. Mais
tarde entdo é que houve a leitura que fiz do Heidegger ja em aleméo para
escrever o livro. O pensamento dele, para que eu use o termo certo, me
apaixonou. A linguagem, o modo de envolvimento da existéncia, a nocao
mesma de existéncia... tudo isso que correspondeu j4 a uma saida do
campo religioso e que me levou a filosofia, e me deu também uma
compreensdao antropolégica de religido, que eu pude associar a outros
autores como Ernst Cassirer, um autor que eu usei muito para ensinar
filosofia. O Heidegger também me deu a relagdo, muito permanente no
meu pensamento, que é entre filosofia e poesia. O papel da poesia em
relacdo a filosofia, questdo que depois foi fecundada e realimentada pelo
Merleau-Ponty (NUNES, 2008, p. 14-15),

O pensamento de Benedito Nunes se movendo entre a literatura e a filosofia, ndo
somente nessa ordem, e ndo apenas nessas areas (a pintura, teatro, sdo também areas
percorridas), contribuiu para as modificagdes de um cenario cultural regido, sobretudo no

que diz respeito a literatura, por manuais de metrificacdo e regulacdo de textos literarios, ou

60 Essa entrevista para a Revista Trans/Form/Ac3o, S3o Paulo, 31(1): 9-23, 2008 contou com as perguntas de
Ernani Chaves e Marcio Benchimol Barros.
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seja, 0 juizo apolineo ecoando nos gestos dos parnasianos (neoclassicismo) ainda muito
presente na primeira metade do século XX5,

Benedito Nunes desenvolveu diversas analises baseando suas leituras nas ideias de
Jean Paul Sartre (1905-1980) e Heidegger. Em relacdo especifica a obra do filésofo aleméo
Heidegger, Nunes desenvolveu profundas leituras durante toda a sua vida, em que ndo
perdeu de vista a concepc¢édo ontologica da criacdo artistica pela linguagem verbal, que, para
o filésofo aleméo, corresponde a fundacdo do ser pela palavra (NASCIMENTO, 2012).

Nunes perguntou num ensaio: “Afinal, o que, de imediato, hd, em comum, entre
filosofia e literatura? A linguagem”. E o filésofo continua “Como assim? E que ambas s6
existem em obras de linguagem, o que significa que s6 existem operativamente ou
poeticamente, no sentido originario da palavra grega poiesis ” (NUNES, 2005, p. 293).

As publicactes dos estudos de Benedito Nunes sobre a obra de Clarice Lispector
comecaram na década de 1960, e percebe-se que sempre sua obra tem uma “intima unido
entre a existéncia e a linguagem, da perspectiva de duas questdes que se entrelacam: a
identidade pessoal e a do Ser”. O filosofo entende que existem duas formas da autora
relacionar sua narrativa a linguagem, sendo elas, o “Eu individual” e 0 tornar-se “pessoas” —

ser na linguagem —.

A primeira relacdo diz respeito as atitudes, pensamentos e sentimentos, € formada
por conceitos por uma vasta heranca cultural, vida inauténtica. “As palavras (para 0 eu
individual) nada tém de problematicas”, porque elas servem apenas para a comunicagao do
convivio diario, cotidiano.

A outra forma de os personagens clariceanos se relacionarem com a linguagem é o
tornar-se “pessoa”, é a busca pela vida “auténtica”. E arrumar sua habitacdo dentro da

linguagem. Existe um choque das coisas com o0 personagem, as coisas se impdem sobre as

61 Devo explicar melhor aqui sobre a relag3o da ciéncia com a arte: A ciéncia é uma forma de conhecimento
baseados em um conjunto de regras e realizado por meio de experiéncia, trata-se de resultados objetivos
que produzem novos conhecimentos, além de corrigir conhecimentos pré-existentes. Essas regras sdo
necessdrias justamente para evitar a subjetividade, direcionando a pesquisa para a producdo de
conhecimentos evidentes, e portanto, entendidos como vdlidos. Na histéria do conhecimento houve
momentos que esse modo de conhecimento — cientifico — tornou-se baliza para o desenvolvimento cultural,
foi o caso dos movimentos racionalistas (Renascimento, lluminismo e outras revolugbes), muitas
orientagGes da arte partiam por vias de um raciocinio matemadtico. Na literatura, por exemplo, chegam-se
as métricas como um dos critérios estéticos para se escrever um bom poema. Ver o artigo, SANTOS, “A
estética do espaco: articulagBes entre ciéncia e arte”, publicado em Artefactum — Revista De Estudos Em
Linguagem e Tecnologia ANO X - N° 01 / 2018. Disponivel em
http://artefactum.rafrom.com.br/index.php/artefactum/issue/view/21
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pessoas, e elas sdo acometidas pelo siléncio. Ao mesmo tempo que um ato de impoténcia
diante do fluxo da realidade € também um ato de tomada de consciéncia, € o despertar
filoséfico dentro da linguagem.

O siléncio das plantas estava em seu proprio diapaséo: ele grunhia
aprovando. Ele que ndo tinha uma palavra a dizer, e que ndo queria falar
nunca mais. Ele que em greve deixara de ser uma pessoa. No seu terreno,
ali sentado, ficava gozando o vasto vazio de si mesmo. Esse modo de néo
entender era o primeiro mistério de que ele fazia parte inextricavel
(LISPECTOR apud NUNES, p. 43)

A linguagem das coisas circunda os personagens e os desafiam para que constituam a
realidade. “O esvaziamento interior do personagem contrasta com a plenitude do mundo
exterior em sua perfeicdo e beleza, de que ele retira uma impressao de jubilo e de gléria”
(NUNES, 1989, p.43).

Jodo Cabral de Melo Neto foi outro poeta estudado por Benedito Nunes desde a
década de 1940, e mais tarde, em 1971, grande parte desses artigos € reunida numa obra
intitulada “Maquina de poema”. Nunes percebeu na poética cabralina a busca incansavel da
linguagem das coisas. Olhar (perceptividade) para as coisas numa atitude pensada, uma acéo
estudada e ensinada sobre aquilo que a percepc¢do estd anunciando do real. Nunes viu na
obra de Cabral uma reunido de “ligdes de inconformismo numa pedagogia da palavra ou
numa educacao pela pedra” (NUNES apud TARRICONE, 2007, p 32).

O filésofo Nunes via na obra de Jodo Cabral de Melo Neto relagdes transversais
com a filosofia. Seus pontos de incidéncia entre essa relacdo Poesia e Filosofia recaem
sobre a linguagem. Assim sendo, Nunes destaca trés pontos: “é a poesia nascendo, em
contraposicdo ao estado de éxtase, a inspiracdo, de um movimento de ascese, de depuragdo
psicologica e literaria, que cria o poema como trabalho de arte”. No segundo ponto, 0
filosofo destaca, “a0 uso predominante, desde Pedra do Sono, dos nomes -—
preferentemente substantivos concretos — designativos de coisas naturais ou fabricadas, de
lugares, paisagens, espécies de categorias de pessoas ou atividades”. O filosofo € entendido
“a partir de Duas aguas, como objetos tematicos, pecas fundamentais de um repertério
Iéxico, em geral intitulado as composi¢des — “O vento no canavial”, “O ovo de galinha”,
“Paisagem com cupins” etc. E finalmente o terceiro ponto, em que Nunes afirma que o
poeta direciona sua linguagem “para aquela parte do real perceptivel que pertence ao
mundo interior, mas como experiéncia corporal, afetiva, englobando a vida dos

sentimentos numa esquiva a introspecgao” (NUNES, 2005, 362).
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Benedito Nunes fez do oficio da filosofia um permanente dialogo com a literatura.
As linguagens interligadas. Sua inquietacdo sobre a obra de Jodo Cabral de Melo Neto foi
uma maneira de fortalecer e afiar sua linguagem filos6fica. Em seu ensaio sobre essa
interdisciplinaridade ele cita um trecho do poema cabralino: “como um mar sem navios,/
papel em branco de escrita”,/ “[...] um grande lencol/ sem dobras e sem bainha [...]". A
linguagem poética conduz a linguagem das coisas para um mar aberto, para o branco. Lidar
com a linguagem poética é exercitar o oficio do limite da linguagem, ou quica do inefavel.

Sobre os limites da linguagem filosofica, Nunes ainda cita “na medida em que a
Filosofia se torna mais consciente da maneira pela qual o pensamento requer a linguagem,
mais ela se aproxima da poesia...”. O pensamento requer a linguagem interligada a fala, ao
discurso. A linguagem filosofica se amplia na linguagem poética, e assim, nessas
interagOes de linguagens o pensamento se interpreta (WITTGENSTEIN apud NUNES,
2005, p. 362).

O trabalho de Nunes com a linguagem filosofica, estabelecendo sempre
correspondéncia com a linguagem literaria, fez de sua obra uma importante contribuicédo
com a revolugcdo meta-poética que se torna bem mais nitida a partir dos anos de 1945 (no

Brasil) em Belém.

O DESDOBRAMENTO DO ABSTRACIONISMO

Foi nos anos cinquenta que se apresentaram as primeiras exposi¢coes em Belém em
que se deflagraram os primeiros trabalhos abstratos. Trata-se de duas exposi¢des da poeta e
pintora Estela Campos, realizadas no hall da Biblioteca publica da cidade, em 1957 e 1958,
respectivamente. Ali, comegavam abrir novas questdes na linguagem néo-verbal.

O desafio da linguagem abstrata prosseguiu, e dois anos depois a exposi¢do abstrata
de José Moraes Rego convidava um critico literario, Francisco Mendes, para comentar e
interpretar para o publico paraense 0 que aquelas imagens, que nao representavam nada da
realidade, significavam para a arte (REGO, 1986). Havia uma necessidade de colocar
palavras num objeto de arte que dispensava o reconhecimento de imagens representadas.
Mas, ativava-se 0 jogo. Para se falar sobre alguma coisa precisa-se nomea-la, para nomeéa-la
era necessario se sentir. Deste modo, a pintura abstrata seria pensada e abarcada com a

linguagem verbal se o leitor caminhasse nesse fluxo de sensagoes.
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A pintura abstrata no horizonte da linguagem verbal tornou-se um desafio para os
pensadores da palavra, um abalo as compreensfes lineares e para as ponderacfes que
tentavam ordenar em palavras o mundo dos fendémenos. Como traduzir uma imagem que nao
representava figuras? Como edificar num texto verbal compreensivo partindo das coisas que
mais se sente do que se entende? Esse era o desafio do critico literario Francisco Paulo
Mendes (1910-1999), que entdo escreve:

A pintura age apenas como pintura € com 0S Sseus préprios meios,
independente, liberta para sempre de toda impureza dos elementos
estranhos. Esta pureza aproxima a pintura da musica e da arquitetura, as
duas artes que repudiam as formas intermedidrias de comunicacdo e
realizam-se num apelo direto a inteligéncia e ao sentimento. (...) Mas a
conquista mais bela dessa arte abstrata da pintura foi poder captar e
expressar com uma forca a uma poesia nunca atingida, aquele “sentimento
cosmico do espaco e do tempo” pressentido pelos artistas e consciente ou
inconscientemente formulado, mas que jamais fora tdo clara e
poderosamente fixado pela linguagem da cor e pelo ritmo das formas
(MENDES, 1959, p.07).

O critico Francisco Mendes entende que tanto a cor quanto as formas possuem
linguagens; captar (compreender e ler) e expressar (expor no verbal) estdo mais proximos da
linguagem poética, um nivel de texto liberto de toda impureza de elementos estranhos.
Naquela ocasido, o critico literario paraense alertava para as armadilhas da linguagem e
apontava que todos 0s textos verbais, ndo-verbais e orais estavam permeados de impurezas
estranhas, sedimentos que védo sendo depositados ao longo das massificagfes vulgares dos

significados simplérios da vida.

CLUBE DE ARTES PLASTICAS DA AMAZONIA — CAPA- ABSTRACIONISMO EM
BELEM

O Clube de Artes Plasticas da Amazonia — CAPA foi a importante iniciativa para
fortalecer o debate em torno do abstracionismo. Fundado em 1959, e presidido por Ruy
Meira, foi um nitido sinal da crise da linguagem pictorica. O CAPA foi um desdobramento
do Grupo do Utinga, ativo desde de 1944, e que tinha como meta a representagdo
figurativa da natureza aos arredores de Belém (MEIRA, 2008).

Os componentes do CAPA entendiam que seus objetivos “eram ousados, propondo

a organizacdo de uma exposi¢cdo com oito pintores contemporaneos de reconhecimento
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internacional e mostras abstratas com os artistas locais, que deveriam acontecer ainda
naquele ano de 1959”. E importante que se diga que a ‘novidade’ do abstracionismo
suscitou muitas polémicas no meio da cultura pictérica, pois a arte abstrata foi recebida
com muita desconfianca pelos meios artisticos em Belém (MEIRA, 2008, p.109).

Na exposicdo abstrata individual de Ruy Meira, novamente Francisco Mendes é
convidado para escrever sobre a mostra. Em sua apresentacdo, Mendes trouxe um texto
didatico em que explica sobre a nova manifestacdo da linguagem pictorica, e aponta para
uma abertura na limitacdo da linguagem né&o-verbal. Mendes alerta sobre as mudancgas no

novo estilo pictorico, dizendo:

Se ao artista de outrora, pelas situagGes espirituais e intelectuais nas quais
se encontrava e a cujas limitacBes estava condicionado, bastava a
reproducdo como expressdo, ao artista contemporéneo aquela nao lhe
basta, e 0s seus recursos expressivos baseados nas formas e nas cores séo
infinitivamente variaveis e ricos e, ainda mais, livres de uma submissdo a
pobreza das imagens naturais. Abandonando o figurativismo inicial, Ruy
Meira, fazendo pintura abstrata vai através de descobertas originais,
vacilagdes e equivocos passageiros e certezas definitivas, pintando seus
quadros, dos quais alguns dos mais significativos de sua evolucéo,
apresenta agora para nés. E neles podemos ver claramente o caminho
seguido pelo mogo pintor, a partir do momento em que Se entregou ao
abstracionismo. Para um pintor como Ruy, no principio de sua vida
artistica, a arte abstrata era 0 caminho natural que tomaria, como tomou, e
que Ihe viria satisfazer as aspiracdes e 0s desejos que a pintura, como um
meio de transmissdo, pode despertar no artista, ansioso de passar a sua
mensagem e dizer a sua verdade que é, sempre, a verdade de todos
(MENDES, 1960).

Em 1959, o CAPA ja contava com varios artistas e intelectuais que foram se
agremiando, e “arte abstrata” é um dos temas que se discute no grupo. Ruy Meira e
Benedicto Mello foram os autores desse grupo, que comecaram a apresentar interesse na
arte concreta e foram eles que realizaram alguns trabalhos nessa linha (VIEIRA COSTA,
2018a).

O CAPA também apresentou seu Conselho de Orientacdo Artistica, o qual tinha por
objetivo fortalecer o debate teorico e as atividades do grupo. Os intelectuais e estudiosos

que fizeram parte desse conselho foram:

Benedito Nunes, Francisco Paulo Mendes e o critico e jornalista
Frederico Barata. Também estavam presentes neste contexto alguns
jornalistas escritores reunidos em torno do grupo Gestalt, que veiculavam
artigos na secdo de literatura da Folha do Norte, coordenada pelo
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jornalista Eliston Altmann. Dele faziam parte Max Martins, Jodo de Jesus
Paes Loureiro, Acyr Castro, Ernesto Pinho Filho, Pedro Lima e,
ocasionalmente, Ruy Barata. A ligacdo com o CAPA era feita por Moraes
Rego, que também escrevia para o jornal. O Gestalt organizou junto com
0 Clube a primeira mostra coletiva abstracionista, em outubro de 1960, e
acabou organizando sozinho a segunda, em 1961 (MEIRA, 2008, P. 110).

E importante destacar nesse Conselho de Orientagdo Artistica os nomes: Benedito
Nunes, que trazia suas apreciacOes artisticas embasadas em perspectivas filosoficas;
Francisco Paulo Mendes, Jodo de Jesus Paes Loureiro e Max Martins, poetas e estudiosos da

literatura trazendo contribuic@es literarias para o grupo.
AS IDEIAS DA GESTALT EM BELEM

No meio desse cataclismo provocado pela arte abstrata no bojo das ideias sobre a
linguagem e com as inquietacfes da poesia concreta, formou-se em Belém o Grupo Gestalt,
que foi organizado em meados de 1960.

As ideias gerais do grupo Gestalt em Belém vinham do principio de estrutura, “vista
como entidade medular, assim, entende-se que o todo é algo qualitativamente diverso de
cada componente, jamais pode ser compreendido como um mero fenémeno aditivo”.
Augusto de Campos afirma que foram Eisenstein, na fundacdo da teoria da montagem, e
Pierre Boulez e Michel Fano, com relacdo ao principio serial em musica, que testemunharam
a possibilidade da aplicacdo da Gestalt no campo das artes (A. CAMPQOS, 1991, p. 177).

O grupo Gestalt vinha de uma proposta interdisciplinar distribuida nas seguintes
expressdes artisticas: na literatura, encontramos os nomes dos poetas Eliston Altman
(diretor do grupo), Jurandir Bezerra, Max Martins, Paes Loureiro, Pedro Galvdo e Ruy
Barata; os criticos Acyr Castro e Lucio Vespasiano do Amaral; o contista Ernesto Pinho
Filho; nas artes plasticas aparecem os nomes do pintor José de Moraes Rego, representante
do Grupo CAPA. O grupo girava em torno da ‘Pagina Artistica’ do jornal Folha do Norte,
suplemento entdo dirigido por Eliston Altman (VIEIRA COSTA, 2019).

Entre as importantes aces desempenhadas pela equipe Gestalt estdo: a criacdo de
uma Péagina Artistica no suplemento do jornal Folha do Norte; a divulgacdo de “trabalhos
acerca dos principais problemas da arte contemporanea”, somada a “promocao de
exposicoes, cursos especializados e demais iniciativas de ordem cultural”; e a organizacéo,
junto com o CAPA, da primeira mostra coletiva abstracionista, em outubro de 1960, e
acabou organizando sozinha a segunda, em 1961 (MEIRA; VIEIRA COSTA, 2019, p. 96).
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Sobre a exposi¢do abstrata, € importante também citar as palavras de Eliston Altman,
outro poeta que foi convidado, no alvorecer da década de 1960 em Belém, a escrever sobre o
abstracionismo, e assim, publicou alguns artigos trazendo para linguagem verbal uma obra

sem figuras representativas das coisas da natureza.

Abordando o problema “tempo da pintura moderna”, acho
interessante gastar mais uma vez umas poucas linhas para tentar
inocular nos cérebros igualmente ingénuos daqueles que julgam o
contrario — que a arte abstrata representa TUDO e, em sua extrema
profundidade, & figurativa. Ndo tem, é claro, aquele figurativismo
um bilhdo de vezes superado. O abstracionismo é figura tanto quanto
é a arte simbdlica. S6 que o que representa, figura ou simboliza é,
pela primeira vez — tempo de vivéncia, “a vivéncia de ndo-
objetividade”, como disse Malevitch (ALTMAN, E., 1961, p.5).

Aqui temos um trecho de um dos artigos de Eliston Altman (pseudénimo de Dirceu
Campos). Nesse texto explicativo para refletir sobre a arte abstrata, Altman usa como
metafora o verbo inocular, do latim inocular®?, enxertar, de IN, oculus, “olho, broto de
planta”, colocar a imagem dentro do olho do cérebro para ajudar no entendimento e na
explicacdo, convidar a visdo para a compreensdo da vida, ndo apenas 0 jogo das ideias

abstratas, o universo abstrato provocando a concretizacdo hum objeto de arte.

PEDRO XISTO EM BELEM

No inicio da década de 1960, passa por Belém o concretista Pedro Xisto. Os
documentos desta visita encontram-se, sobretudo, na memoria de Jodo de Jesus Paes
Loureiro, o qual, em uma entrevista, falou do importante projeto de pesquisa visual-literaria
que Pedro Xisto estava fazendo pelo Brasil, por esse tempo passava por Belém procurando
pelo poeta paraense para um grande projeto de poesia digital — computacional — que estava
realizando.

Nessa epoca (1960) eu tinha conhecido o concretismo, sobretudo,

por um concretista que passou aqui por Belém, chamado Pedro Xisto. Ele
foi um concretista muito atuante no grupo, la no Rio, Sdo Paulo, mas que

62 Inocular. Disponivel em: http://origemdapalavra.com.br/site/palavras/inocular/> Acesso 10 de agosto de
2016.
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ndo teve a mesma repercussao dos irmdos Campos, do Décio Pignatari, em
que a primeira parte de Ferreira Gullar, que esta vinculado ao manifesto
concretista. Mas, ele foi muito atuante, ele passou por Belém a fim de ficar
alguns dias para conhecer um pouco a cidade, em seguida ir para oS
Estados Unidos, através de Manaus, no usufruto de uma bolsa que tinha
conseguido numa universidade americana realizar algumas experiéncias de
poesia concreta num computador. Seria uma espécie de textualidade
eletronica. Isto numa fase anterior de minha ida para Bienal. Ficamos
amigos, inclusive nesse tempo ele trouxe uma indicacdo do proprio
Haroldo de Campos em Sdo Paulo que me procurasse aqui em Belem. (...)
Eu ndo tinha nenhum livro publicado fora, mas o “Cantiga de amar de
amor e de paz” (1966) tinha chegado ao Rio de Janeiro, tinha chegado a
S&o Paulo, acho que foi em funcgdo disso que Haroldo de Campos deu meu
nome pra procurar aqui (...) gqueria encontrar algum autor. Pois bem, o
Pedro Xisto foi para os Estados Unidos, e nessa altura eu comegava a fazer
algumas experiéncias com a forma da poesia concreta. Eu me interessei,
achei que aquele jogo de palavras, aquela espacializagdo do poema na
pagina era uma coisa que cativava na época. Eu comecei a fazer algumas
experiéncias. Quando ele voltou dos Estados Unidos, passou novamente
por aqui. Pra se ter uma ideia, numa época em nao se tinha, nem na USP,
chance de computacéo, e um computador que pudesse permitir esse tipo de
experiéncia que Pedro Xisto queria fazer (LOUREIRO, 2014).

Os dialogos de Pedro Xisto com Jodo de Jesus Paes Loureiro em Belém fizeram com
gque 0 poeta paraense visse e praticasse uma poesia altamente materializada, uma nova
experiéncia visual com o texto poético. Loureiro ainda comenta sobre o desdobramento

dessa, agora numa segunda passagem de Pedro Xisto por Belém.

A experiéncia — com as formas da poesia gque ele — Pedro Xisto — fez
la — Estados Unidos — foi um poema feito no computador pelo processo
permutacional de combinagfes, que deu por volta de uns vinte metros de
tamanho, era um poema que foi se desdobrando computacionalmente
dentro da programacdo que ele fizera 14, nessa universidade americana,

junto com os técnicos também de 14, e resultou nesse poema, quase que ndo
dava espago pra gente desenrolar o poema pra ver (...) eu cheguei a ver.

O projeto para uma poesia eletronica —poesia digital —, de Pedro Xisto, avanca
nesse periodo, quando entraram no mercado os computadores mais rapidos, um pouco
menores que um quarto, de custo mais baixo. Tratava-se das primeiras substituicdes das
valvulas eletrdnicas por transistores e os fios ligados por circuitos impressos (PAULI,
2016).

Foi nesse periodo que apareceu a primeira experiéncia de literatura digital, 1959, ou
talvez no ano anterior, com uma experiéncia textual de Theo Lutz, denominada

Stochastische Texte —Textos estocasticos —, publicado como relato-manifesto na revista
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alema Augenblick, de outubro/dezembro de 1959. O trabalho consistia na escolha das cem
primeiras palavras de Das Schloss (O Castelo), de Franz Kafka; a partir delas, Lutz criou
novos textos, usando um programa computacional que produzia, na estrutura da lingua
alemd, infinitas frases (KASSAB, 2009).

Quando se fala nos projetos de Pedro Xisto — precursor da literatura digital no
Brasil — conecta-se a cidade de Belém, pois a literatura de Jodo de Jesus Paes Loureiro
chamou atencdo deste pesquisador e, de certo modo, houve didlogos sobre uma literatura
iconogréafica naquele momento revolucionério da poesia. Nessas novas experiéncias de
Xisto estd sua participagdo, em 1968, no espetaculo Multimidia na Universidade de
Bufallo, N. Y., Estados Unidos, e no Festival de Artes Multimidias da Universidade de
Ontério, 1968. Pedro Xisto apresentou seu poema “Babel”, de 1965, foi o primeiro
trabalho de um poeta brasileiro com poesia eletronica, e Leslie Gabriel Mezei, artista
hangaro radicado no Canadé, foi o pioneiro da arte digital naquele pais, ele fez variacdes
com programas computacionais (PAULI, 2012).

O que importa se destacar nessa novidade dos processos computacionais é que a
revolucdo da linguagem poética foi resultado de um episédio literario dentro de um livro e
que foi somando com varios movimentos dentro dessas novas ideias iconograficas. Assim,
fortaleceram-se e ampliaram-se experiéncias e discussdes sobre uma nova forma de perceber

e gerar um texto literario.

| CULTURAL: MOMENTOS HIBRIDOS NAS LINGUAGENS

Em 1968, a cidade de Belém recebe a visita do poeta paulista Haroldo de Campos
(1929-2003), do movimento Concretista, que se encontrava em plena difusédo das ideias
centrais desse movimento nos meios literarios divulgados nos suplementos dos jornais. O
poeta paulista esteve palestrando sobre as novas tendéncias visuais da poesia no cenario
literrio brasileiro para o publico paraense. Esses episodios artisticos se deram dentro da |
Cultural do Para, em 1968, um grande projeto multicultural realizado em Belém que
abarcava novas discussdes estéticas em literatura, artes, teatro (SANTOS, 2011).

A | Cultural do Para (1968) representava um importante momento cultural, sobretudo
nas discussOes literarias, plasticas e dramaturgas. Entre os conferencistas, poetas e artistas

estavam Helio Oiticica, Haroldo de Campos, Zé Celso e Claudio Tozzi, Leila Porto de
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Andrade e Rubem Rey (que ministrou curso livre de desenho), além do critico Mério
Schenberg. Além das discussdes sobre uma literatura visual, houve ainda dois eventos com
as artes plasticas, a mostra Aspecto 68, mediada por Mauricio Nogueira Lima, e a selecao
para uma mostra com os artistas locais, o jari foi composto por Haroldo de Campos,
Nogueira e Tozzi e Schenberg (VIEIRA-COSTA, 2019).

A abertura da | Cultural de Belém aconteceu as 20 horas do domingo
do dia 11 de agosto de 1968, com a fita cortada pelo Chefe de gabinete do
Governador, Osvaldo Melo, que, na oportunidade, ressaltou a importancia
do acontecimento para a cultura paraense, uma vez que, além de exibir
obras premiadas na Bienal de Sdo Paulo, revelava novos artistas plasticos
da regido (SANTOS, 2011, p.62 e 62).

O movimento | Cultural foi um importante marco nesse campo cultural em que
estimulava o hibridismo nas linguagens artisticas. Tratava-se, também, como entendeu
Vieira Costa, “de um longo processo de trocas simbdlicas com outros campos artisticos
brasileiros” (...) “iniciantes e iniciados, que nos anos seguintes experimentaram
modificacdes profundas em suas praticas” (2019, p.130).

Esses episodios histéricos ampliam nosso olhar sobre o fenémeno pléastico, sobre a
ndo-verbalidade que se entrelagou com a literatura e passou a comungar em obras hibridas.
Foi necessario rever novas préticas reflexivas diante de tal complexidade. Tanto a literatura
comparada como 0 exercicio semidtico tornaram possivel tecer num ensaio literario as
interfaces do visual plastico configurados no texto literario.

Esse novo fendmeno meta-poético na literatura era a grande abertura para auxiliar no
entendimento do fendmeno poético que ressoou (e ainda ressoa) numa crise (permanente) da

linguagem na histéria do homem.

A POETA E PINTORA ESTELA CAMPOS: DO ABSTRACIONISMO AOS POEMAS
PLASTICOS EM BELEM

A poeta e pintora carioca Estela Campos (1929)% atuou em Belém nos anos de 1950
e 1960. Teve sua formacédo dentro do modernismo portugués, foi aluna e amiga de Almada
Negreiro (1893-1970), apresentou sua obra trilhando o caminho hibrido da pintura com a

literatura. Quando do conjunto de sua obra (ainda muito pouco estudada) é importante deixar

83 Sobre a biografia de Estela Campos, até a presente data a poeta e pintora ainda esta viva, morando na
cidade de Guimaraes- Portugal.
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claro que por atuar no campo interartistico, isto €, tanto no pictérico quanto no campo
literdrio, sempre se recomenda que sua leitura leve em consideracdo um jogo de
complementaridade em sua composi¢do, na materialidade de sua literatura e de sua pintura
(VIEIRA COSTA, 2018b). Estela Campos trouxe essa novidade pds-mallarmeneana da
apreciacédo espaco-temporal para sua composicao.

O transito cosmopolita de Campos (Rio de Janeiro, 1929; Porto c. 1934-1944; Rio de
Janeiro c. 1945; Belém, 1945-1948; Lisboa 1948, Belem, 1951; Rio de Janeiro e Séo Paulo,
1951; Belém, 1957) antes de sua primeira exposi¢cdo em Belém lhe proporcionou que
percebesse um clima critico da linguagem artistica. Sua tarefa de intricar os cddigos
artisticos estava em consonancia com as revolucdes linguisticas instaladas em capitais como
Lisboa, Porto, S&o Paulo etc.

Sabe-se que Estela Campos esteve em Lisboa no final da década de 40 (c.1948-
1951), e teve aulas de pinturas com Almada Negreiros, periodo esse em que o artista
portugués estava desenvolvendo estudos para suas abstracdes geométricas, de modo que €
bem provavel esse contato visual com a pesquisa de seu mestre e amigo tenha provocado
profunda impressao na linguagem pictdrica de Estela Campos.

Lutsik (2013, p. 56) escreve que Almada Negreiro havia criado na década de 1950 o
grupo de abstragdes geométricas, e iniciado a sua ultima fase de tematica pictorica. “Em
1957, Almada realiza um grupo de abstracGes geométricas, que expde, no mesmo ano, na |
Exposi¢do Gulbenkian”. Esse panorama visual geométrico abstrato pode ter trazido algumas
direcbes tematicas tanto na pintura quanto na literatura que Estela Campos viria a
desenvolver na mesma década. Lutsik ainda cita as consideracfes de Celina Silva sobre
esses “codigos geométricos” de Almada Negreiro, diz ela que esse poeta-pintor:

corporiza um “pensamento grafico”[...] através de codigos geométricos,
constituindo um dos pontos mais relevantes da obra na sua globalidade, ao
materializar uma espécie de itinerario da “cultura visual” universal, porque
europeia, por intermédio de um “pensamento grafico.” Este trabalho
concretiza, em sintese dialética, a producdo global, onde, desde os anos 20,
Almada refere, de forma sistematica, a importancia da dimensao
cognoscitiva inerente aquilo que apelida “visual” (CELINA SILVA apud
LUTSIK, 2013, p. 56).

Esse “pensamento grafico” e “codigos geométricos” (Figura 13) estardo muito
presentes no tecido poético que Estela Campos apresentara na sua obra. S80 imagens
abstratas, carregadas de um subjetivismo claramente critico a ideia da copia da realidade

exterior. Mas, naqueles anos, ndo parecia ser simples expor um texto pictorico de sensacoes
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idiossincréaticas de uma artista, e imaginar que a maioria de uma populacéo de mais de mil
pessoas, Visitantes da exposicdo em Belém, iria compreender e interpretar essa artista
lutando com a linguagem (pictdrica) abstrata, assim, expde suas linhas sem referéncias
claras com o mundo real.

Vieira Costa comenta sobre primeira exposicao de Estela Campos em Belém no ano
de 1957, fala do local e da quantidade do publico e finaliza expondo sobre estranhamento
das obras. Diz ele:

Em 1957, Estela Campos realizou exposicéo individual em Belém,
nos salbes da Biblioteca e Arquivo Publico do Estado do Para, um dos
espacos expositivos tradicionais a época. Calculada a partir dos dados
disponiveis em jornal (A Biblioteca..., 1957; Frequéncia..., 1957), a média
de publico da biblioteca no periodo em que foi realizada a exposi¢do (21 de
agosto a 13 de setembro) foi de mais de mil e quinhentas visitacdes
mensais, 0 que pode significar que a mostra tenha sido vista por amplos
setores da sociedade belenense. Paolo Ricci (Lucca, Italia, 1925-Belém,
Par4, 2011), artista ativo na cidade naguele momento, afirmard, duas
décadas depois: “E significativa a sua exposi¢do, pelos escandalos que
causou, inclusive nos meios intelectuais. Classificada de ‘onirica’, Stella
Campos [sic] exibiu desenhos de um surrealismo invadindo as raias do
abstrato” (Ricci, [1978], p. 306) (VIERA COSTA, 2018, p. 704).

A quebra de padrBes naquele momento talvez tenha feito surgir vérias questfes na
linguagem; sdo mencionados 0s “escandalos que causou, inclusive nos meios intelectuais.
Classificada de ‘onirica’. Como ler uma obra abstrata — as primeiras obras abstratas em
Belém — sobre quem era aquela mulher que aparece trazendo uma linguagem pictérica tdo
fora do padrdo em que a sociedade belenense estava habituada a encontrar nas exposicoes de
arte?

Mesmo diante de um numero expressivo de visitantes na exposicdo de Estela
Campos no saldo da Biblioteca e Arquivo Publico da cidade, ndo havia ficado muito claro do
que se tratavam aquelas abstracfes geométricas. O que significava uma pintura abstrata no
mundo da arte? O abstrato era um ponto claro par se entender que Estela Campos trazia
claramente uma obra tematizada nos desafios da linguagem.

O critico Machado Coelho comentou sobre essa exposi¢cdo da pintora Campos em
1957 em Belém, o fato de que a pintura ndo tem mais a funcdo de copiar o0 mundo real. Diz

ele:

[IXN]

Dentro de seu “j aime surtout la peinture”, ele [Braque] se orientou
para o “puro fato pictorico”, ante do qual ndo devia e nem podia subsistir
qualquer percep¢do a que se pudesse aliar uma lembranca. “Pensar na
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semelhanga é pensar numa coisa falsa a priori”, dizia em seu acento
normando.

Pois bem, ndo fora Braque, seu amigo e companheiro, companheiro
de “métier” e amigo de teto, creio que nao teriamos Léger, a meu ver o
verdadeiro criador da “arte abstrata”, essa arte que se sente e ndo se
explica, a arte da escultora e pintora Miranda Campos, com sua notavel
exposicdo na Biblioteca Publica.

[...] Escultora preocupada, apenas, com as contor¢cdes de suas
figuras, inacabadas porgque ndo comecadas; pintora a quem s interessa o
visual de suas composicBes — escultura e pintura de uma danca viva de
movimentos geométricos e combinacGes de cores — Miranda Campos
realiza o milagre da criacdo artistica sem foérmula nem definigdo
(COELHO, 1957, p.).

Essa exposicdo de Estela Campos segue para o Rio de Janeiro, no mesmo ano de
1958. O entdo jovem critico José Roberto Teixeira Leite (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
1930) comenta sobre aquela exposicdo de Estela Campos em dois textos distintos (Leite,
1958a, 1958b).

As cores sdo 0 mais importante, nessa obra de valor desigual, em que a
pintura cede muita vez lugar a um amalgama entre arte literaria e arte
visual. E que essa artista, em varios de seus trabalhos, utiliza frases soltas,
simbolos quimicos etc., que refletiriam um modo pessoal de encarar a obra
de arte, ja ndo mais, entdo, visual, e sim dirigida ora a visdo, ora ao puro
racional. Algumas obras de Estela Campos, porém, nos dizem que ela é
uma pintora, embora ainda ndo de todo despojada de um mar de férmulas e
de teorias que lhe veio através de livros, em sua maior parte. O seu futuro,
como artista plastica, dependendo, por isso, de tal despojamento. Seu
caminho ¢ a pura plasticidade de uma obra como ‘“Movimento I” -
composicao dindmica, planos que se cortam e ndo se excluem, cores frias
de grande simplicidade e beleza —, ndo as legendas paranoico-surrealistas
de tantos de seus quadros (Leite, 1958b, p. 24, grifo do autor).

Leite havia percebido a relagdo hibrida da poeta com a linguagem artistica, “em que
a pintura cede muita vez lugar a um amalgama entre arte literaria e arte visual”. Na segunda

exposicao em Belém, em 1959, o poeta Joaquim Francisco Coelho expde:

Estela Campos volta a expor os seus trabalhos. Pela segunda vez
deparamos com um problema de dificil solucdo: julgar a obra de Estela.
Qual o seu sentido, sua finalidade, sua mensagem? A rigor, a incégnita que
Estela apresenta é a mesma de todo artista contemporaneo — a busca de
uma nova forma para expressdo artistica. [...] [A obra da artista] se realiza
no desespero. Existe nos quadros de Estela essa alucinagédo e esse absurdo
que envolve o artista de nossos dias [...]. Esgotadas as formas habituais de
pesquisa estética, o artista de hoje se volta para o inconsciente procurando
nele uma férmula definitiva capaz de retratar a tragica situacdo do homem
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em face de um novo mundo. Estela e sua pintura vém colaborar nessa
busca de carater metafisico. Ha, contudo, em sua obra (sejamos concordes
com F. Paulo Mendes) um lado intimo e particular que s6 a psicanalise
conseguiria revelar. Toda uma rica vida interior esta presente na pintura de
Estela, manifestando-se mais claramente nesta segunda exposicdo. Estela
se explica dentro de suas linhas, de suas formas, de suas cores [...]. No
momento que ora atravessamos, Estela nos afirma, através de sua pintura, a
propria instabilidade de nosso tempo [...]. Sua mensagem, longe de vir
carregada de esperanca, nos traz a certeza de nossa triste condicao.
Todavia, o importante é que Estela, como artista verdadeira e auténtica,
retrata com absoluta confianca em si e em sua técnica, um estado de coisas
cujo fim nem mesmo a arte poderda prever (Coelho, J., 1959, p. 8).

Como se pode ler sobre as consideracdes da critica sobre a pesquisa visual de Estela
Campos, havia claramente uma “busca de uma nova forma para expressdo artistica”, ¢ essas
buscas resultavam em expressoes subjetivas de “Toda uma rica vida interior”, explicadas
“dentro de suas linhas, de suas formas, de suas cores”.

A metéfora que une na obra de Estela Campos a pintura e literatura € a linha, a linha
como textura pictdrica e a linha como textura literdria. Essas linhas sdo trancadas e abrem
para cada obra um universo de interpretacdes em gue a linha é base material da pintura e a

base material do texto.

ESTELA CAMPOS E A LITERATURA

Estela Campos estreou na literatura publicando seu primeiro livro em Belém em
1960 pela editora da Universidade Federal do Para. Um livro de capa vermelha com o nome
da autora na parte superior a esquerda, além do titulo da obra, Kalta-itsia; ndo se sabe a
tiragem total de exemplares.

As guestbes da linguagem nessa obra serdo apresentadas em quatro topicos: 1 — A
concepcao inovadora de livro de poesia; 2 — O uso de palavras sequestradas de outras
linguas sem identificar que linguas foram essas; 3 — A mistura de formas de textos literarios;
e 4 —a presenca de signos criados.

Sobre o materialidade do livro de poesia de Estela Campos: é um livro que provoca
estranhamento em si, pois desde seu titulo — a palavra Kalta-itsia ndo é explicada na obra —,
e traz algumas paginas em branco, ou com apenas uma palavra no meio de espagos brancos,

sem ficha técnica, sem sumarios, e textos sem titulos.
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Sobre as palavras estranhas: implica numa lingua desconhecida do falante da lingua
portuguesa, a comegcar pelo titulo da obra, Kalta-itsia, a palavra-titulo funciona como uma
porta-alerta, no nos é revelado a que lingua as palavras “Kalta-itsia” pertencem. Essa
intengdo proposital da escolha de palavras de ligeiro estranhamento é algo que corresponde a
uma inquietagdo com a linguagem. Entre as possibilidades de traducdo da palavra “kalta-
itsia” estd uma possivel relacdo com a lingua lituana, e sua traducao seria “culpa”, ou uma
“autoculpa”, conforme um dicionario lituano-portugués disponivel on-line%,

Sobre a mistura de formas e de linguagens verbal e n&o-verbal: fez do trabalho da
autora uma obra hibrida de textos em versos, sem rimas, com texto em prosa; a presenca de
desenhos em linhas misturados ao texto, com criacdes de alguns signos singulares e
misteriosos. A autora compBe uma prosa poética em que mistura o pictografico com o
criptogréfico. Seu texto apresenta uma inovacdo formal Unica, uma tecelagem hibrida de
desenhos em linhas e invencBes de signos — um dos topicos mencionados acima que
marcaram a linguagem da autora na obra em questdo —, calculos matematicos, paginas em
branco, palavras soltas.

Quem leu o livro Kalta-itsia naquela Belém de 1960? Talvez, pela estranheza de que
se tratava aquela obra, poucos se ocuparam a lé-lo naquele inicio da década de 1960. Jayme
Mauricio, um colunista cultural do jornal carioca Correio da Manha, publicou uma nota no

jornal recomendado pela escritora Eneida de Moraes.

Estela Campos: Kalta ltsia. A pintora paraense Estela Campos, cujas telas
com botbes tamanha polémica causou na VIl Bienal, acaba de lancar um
livro em Belém do Para onde reside, intitulado "Kalta-itsia". O trabalho foi
escrito em 1959 e esta sua primeira edi¢do deve-se a Universidade do Para
que o fez compor e imprimir na oficinas graficas da Imprensa Universitaria
daquele Estado. "O livro quebra muitos canones, explica a pintora em carta
gue nos envia, mas acho que os meus botdes, nas telas, quebram muito
mais." Oportunamente comentaremos o trabalho de Estela Campos, cuja
atividade artistica e intelectual é constante e coerente, com as suas ideias,
desde que a conhecemos, h4 muitos anos, através de recomendacOes de
Eneida (MAURICIO, 1964, p. 02).

Ao que a escritora se referia quando afirmava que sua obra literaria quebraria muitos

canones? Quais eram esses canones que regulavam essa literatura em Belém?

64 Conforme o diciondrio lituano — portugués. Disponivel em : http://www.etranslator.ro/pt/dicionario-
portugues-lituano-online.php
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Outra questdo importante é de que o livro de Estela Campos foi publicado pela
editora da Universidade Federal do Para, em 1964; ndo se tem ao certo o numero da tiragem,
mas, de todos, apenas um exemplar sobreviveu na biblioteca da escritora Eneida de Moraes.
Quando morreu, em 1971, doou todos seus livros para a Biblioteca da Universidade Federal
do Pard. A hipdtese para esse desaparecimento de seus livros, inclusive a auséncia de
comentarios da obra nos suplementos culturais dos jornais, vem, inclusive, pela estranheza

linguistica da obra, exatamente no ano da tomada do poder pelos militares.

VOCABULARIO PICTOGRAFICO®% & VOCABULARIO CRIPTOGRAFICO

Partindo dos estudos de Ane-Marie Christin e Marcia Arbex, linguagem escrita
podem ser classificada como pictogréfica, isto €, criagdes de sinais graficos baseados em
imagens e linguagem criptografica, isto é, uma linguagem escrita formada por sinais
arbitrarios, uma convencdo de palavras.

Na obra literdria Kalta-itsia, sdo encontrados dez simbolos, todos criados pela
prépria autora e misturado as ideias incrustadas nos poemas, ao esquema da ideia, ao
esquema da palavra, da palavra solta, ainda ndo significada, do texto desalinhado, do
desenho do texto, do branco, da pagina em branco.

Outro traco metalinguistico € o vocabulario criptografico da autora, ou seja, palavras
de linguas estrangeiras, ou até mesmo palavras criadas pela autora. Essas palavras abrem
espacos dentro do texto e tornam-se presenca enigmatica, misteriosa, deixando um alerta na

linguagem poética para as ideias racionais.

85 Ver tépico Linguagem pictografica e linguagem criptografica, na p. 96.
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VOCABULARIO PICTOGRAMATICO DE ESTELA CAMPOS
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FIGURA 13. Uma das abstracGes geométricas presentes nas pinturas de Estela Campos expostas
em Belém em 1957. Fonte: (COSTA VIEIRA, 2019).

FIGURA 14. A capa do livro Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela Editora da
Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 15. Grito, uma série de imagens que Estela Campos criou para compor seu livro Kalta-
Itsia, publicado em 1960, pela Editora da Universidade Federal do Para. Grito. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 16. O outro nascimento, zobinia - Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela
Editora da Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 17. Kisia Olma graniaelber- Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela
Editora da Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 18. Da-me outro dia, porque, consiste, persiste - Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado
em 1960, pela Editora da Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.
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FIGURA 19. 3 Todos, 2 tu, 1 eu - Kalta-Itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela Editora da
Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 20. O lago arquitetado - Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela Editora
da Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 21. O tempo, 0 momento gotejante - Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960,
pela Editora da Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 22. Eu e o mundo - Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela Editora da
Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 23. Assim - Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela Editora da
Universidade Federal do Para. Fonte: BUFP-EM.

FIGURA 24. Kalta-itsia, de Estela Campos, publicado em 1960, pela Editora da Universidade
Federal do Para. Fonte: Fonte: BUFP-EM.
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VOCABULARIO CRIPTOGRAFICO DE ESTELA CAMPOS

Registraremos neste estudo algumas palavras criadas ou raptadas de outros idiomas
pela poeta Estela; sdo termos de linguas desconhecidas, ou inventados. Essas palavras estdo
disseminadas na obra literaria de Estela Campo e trazem o confronto da obra com a
linguagem, é a metafora da limitacdo da linguagem, € a linguagem pensando contra si
(metalinguagem).

As palavras que a autora menciona em sua obra Kalta-itsia sdo: Kalta-itsia (titulo da
obra); Krauvérnia; Marva Ingradi!; zobinia; kisia; olma; graniaelber; gobira; rubicon (p.36);
kronialgar (p.45); tantum ergo (p.64); adra torvessa (p.64); cocamolar (p. 64); tutimela (p.
64); daj kait (64); didama (p. 95); tsila (p. 98).

CARACTERISTICAS DA OBRA DE ESTELA CAMPOS

Estela Campos®® traz em Kalta-itsia forte presenca da metapoética, seu texto possui,
desde o titulo, um forte estranhamento com a linguagem literaria, seja em seu aspecto Iéxico,
como também em seu aspecto grafico do livro.

Podemos falar de uma modernidade literaria na obra de Campos, pois o Kalta-Itsia
estabelece relagbes com o Livro do desassossego de Fernando Pessoa. Todavia, aqui se fala
de uma conjuntura complexa na histéria humana, e essa atmosfera presente na primeira
metade do século XX é percebida por varios artistas e, assim, surgem obras desafiando
paradigmas. Sabe-se que Campos nédo teve contato com essa obra pessoana antes de 1964,
pelo simples fato de que a primeira edicdo do Livro do desassossego foi publicada em
Portugal, em 1982 (520 fragmentos em mais de 600 paginas), e somente em 1988 foi
publicada no Brasil pela editora Brasiliense (DORIGO, 2007).

Kalta-itsia se ocupa de um tecido verbal enredado nas inquietacdes da modernidade,
tal qual o livro de Pessoa. E considerando esse paralelo da obra de Pessoa com Kalta-itsia,
podemos perceber um livro hibrido de varia¢des formais, de modo que a todo 0 momento se
abre uma possibilidade e impossibilidade de conceituacéo, e quanto a isto, Campos caminha

num territorio em que se op&e a uma racionalidade categorizadora.

% Durante a pesquisa cheguei a informag&o, por meio do pesquisador Gil Vieira Costa, de que poeta-artista
Estela Campos esta esta viva, reside no Lar da Veneravel Ordem Terceira de Sdo Francisco, em Guimaraes
(Portugal),
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Assim, ao ler Kalta-Itsia podemos estar diante de um romance, ou um antirromance,
um poema em prosa, ou um poema em verso, um diario-intimo, livro em poténcia, livro-
sonho, livro-de-desespero, livro em ruinas, antilivro, livro-caos (CORONEL, 2007).

Da obra literaria, Kalta-itsia, selecionei o poema sem titulo, no entanto, para facilitar
esse estudo intitulei “ndo ha chofer”, usando como critérios para essa escolha a presenca no
texto de alguns desenhos simbolicos (uma pictografia) emaranhados nas linhas verbais
trancadas no poema; outra questdo € a novidade da mancha gréafica do texto, a mistura num
texto de linhas em versos, e linhas em prosa. Nessa reflexdo, daremos énfase as questdes
metapoéticas que direcionam 0 poema, ou seja, 0 texto que expressa 0 ato de ensinar a
linguagem.

Esse poema em prosa, versos e imagens trata de um trajeto, uma caminhada diante da
maquina, um carro, um caminho sem motorista, sem rota ¢ sem dire¢do, “ndo ha chofer/
Controle remoto/ Qualquer dos pontos/ Ndo temos olhos”. A importante questdo aberta
diante de uma civilizacdo industrial, acelerada, mas sem uma direcdo. Para onde estamos
indo? Esse caminho esta relacionado a tarefa do ensinamento da linguagem, do caminho da
educacdo formal, portanto, aquisicdo de uma linguagem culta, cientifica. A falta de um rumo
“correto” € ponto crucial para inquietar a autora.

No texto aparece o primeiro desenho de um caracol em uma linha em espiral,
marcada em trés pontos, de dentro para fora, 1 eu, 2 tu e 3 todos! Seguido de uma cantiga de
crianca —lengalenga, cantilena — da cultura portuguesa, para estimular a coordenacdo de
movimentos para o aprendizado do manuseio de instrumentos para a escrita, como também
nessa lengalenga o ritmo através da mimica e da imitacdo ajuda a criangca na memorizagdo
dos desenhos das letras. Trata-se de uma pratica pedagogica, comum nas escolas lusitanas
para a alfabetizacdo das criancas. Era uma técnica para incentivar a crian¢a na memorizagéo
da letra, e auxilia-las na aquisicdo da linguagem escrita, “caracol/ caracol/ pde os pausinhos
ao sol”®’. Portanto, é um texto falando da linguagem, da aquisicdo da linguagem nos

primeiros anos da vida.

67 Lengalenga do caracol. Disponivel em: https://www.abcdobebe.com/comunidade/lengalengas/meu-
caracol
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ndo ha chofer

Controle remoto
Qualquer dos pontos

Né&o temos olhos

Minha sala tem ramagens
quem bate a porta?

quem toca a campa?

TODOS!-"

tu

0 Cesar

gue o passado circula qual fantasia qual fantasia pela
mente ldcidal

grita ao Rubicon

as Galias

ao

que tua forca é bem aguda

e ndo foste
(cantam 0s meninos camponeses)
caracol
caracol

pde os pausinhos ao sol

caracol
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pde os pausinhos ao sol
choquem-se raivosas as espadas romanas
gue avancem os druidas
celtas
gentes sinistras
estatuas cubicas
terra lusitana

()

(CAMPOS, 1960, p. 36)

88 Poema “ndo ha chofer” encontra-se completo nos anexos.
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(.)

é impossivel mas a repeticdo um habito que macula
o0 determinismo de uma forma imutavel. Vou cons-
truindo linhas pois a mudanca é sempre uma proje-
¢do. Assim deixei-me ficar ao sol de maio. Quase
biquini. Virei daqui, virei dali. O mar muito azul
matava sedes de muitas horas, noturnas e suas fo-
bias. E bom ser jovem, alegre, desperta. Nova-
mente contava o0s graos de areia e lembrava os deser-
tos. Quantos serdo precisos nascer para serem fe-
lizes? N&o muitos, alguns mas bem cuidados, o
cansaco invade ao menor sintoma, o pensamento afli-
ge-se.

H& muitos... a claridade de um lago arquitetado,
redondo. A faixa marginal, estrada e tufos de plan-
tas verdes. N&o marmore por ser muito concentra-
do. Uma pedra reconstituida branca, porosa dura,
estética, definida, altiva, permanente. O balanco na
primeira volta, na segunda, na terceira depois perdi

a conta. E um carro ovalado, quase chato - um

seixo bem pulido. Ao roubar o langamento dessa li-
nha circundante acrescia a parte externa do lago ar-
quitetado. Imaginou um homem de tez clara, olhos
azuis, fronte larga. O carro continuava a volta em
marcha rapida. N&o dormia mas acalentava-se.
Percebeu, no entanto, uma coluna dérica, branca, de
Material plastico, dura, direta. Nem de marmore.
Nem de pedra reconstituida. Viu-lhe a base, sentiu-
Ihe o segmento. Deu-se um torvelinho.  Os cresci-
mentos exteriores vindo das linhas contraidas foi im-
pedido bruscamente. Havia ja um outro desejo.
Andava mas ja sem alento. Necessario mudar de
Direcéo — a oposicéo linear crucificava.

o lago arquitetada

Jobtctad a coluna dorica
O Carro como win seixo
bem pulide pontiaguda
PLASTICR

A autora também traz uma grafia pictografica de um caracol logo apds o lengalenga,
relacionando-o com o jogo de movimentos de dentro para fora e de fora para dentro,
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semelhante ao processo da aquisi¢do da linguagem. Como o processo da linguagem faz esse
movimento como maneira de sair de dentro de si, 0 desensimesmamento, semelhante ao

caracol que exposto ao sol (saber) a linguagem estimula a saida de dentro da concha.

TODOS!-"

tu

Nesse trecho também se tem um traco Unico da autora, fazer esquemas de ideias, 0
desenho ligeiro do caracol relacionando a ideia de uma alfabetizacdo e uma saida de si pela
linguagem aprendida.

Voltando ao texto, apos o caracol linguistico-filosofico, a autora menciona o episédio
histdrico de Jilio Cezar atravessando o territorio proibido de Rubicon®®. O caminho proibido
que se precisa atravessar.

O texto de Estela Campos segue falando de uma repeticdo enfadonha das coisas, uma
realidade condenada a ciclos milenares que se repetem, “a manha chegou muito li-/ vida
como costumam ser as manhas de uma doenca/ mas so essa fei¢do sinistra pela continuacdo
e repeti-/¢do de outras mais antigas”. Mas, a poeta insiste que alguma coisa de novo instaure
nessa magante repetigdo, “Vou cons-/truindo linhas pois a mudanga é sempre uma proje-

/cdo. Assim deixei-me ficar ao sol de maio. Quase/biquini. Virei daqui, virei dali.”

8 January 10th: Julius Caesar makes his historic, illegal crossing of the rubicon at the head of a legion of
soldiers, starting a civil war within rome. Disponivel em:
http://www.todayifoundout.com/index.php/2012/01/january-10th-julius-caesar-makes-his-historic-illegal-
crossing-of-the-rubicon-at-the-head-of-a-legion-of-soldiers-starting-a-civil-war-within-rome/



http://www.todayifoundout.com/index.php/2012/01/january-10th-julius-caesar-makes-his-historic-illegal-crossing-of-the-rubicon-at-the-head-of-a-legion-of-soldiers-starting-a-civil-war-within-rome/
http://www.todayifoundout.com/index.php/2012/01/january-10th-julius-caesar-makes-his-historic-illegal-crossing-of-the-rubicon-at-the-head-of-a-legion-of-soldiers-starting-a-civil-war-within-rome/
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BOTOES, LINHAS E CORES

25

26

FIGURA 25. Composicdo abstrata em linhas, de Estela Campos, Catadlogo da Exposicdo na
Galeria Muralha, Guimares, Portugal, 30 de junho a 31 de julho de 1994. Fonte: Ricardo Luiz
Duarte de Souza. Published on Oct 22, 2019. Disponivel em:
https://issuu.com/ricardoluizduartedesouza/docs/estela_campos__1994

FIGURA 26. Composicdo abstrata em linhas, de Estela Campos, Catalogo da Exposicéo na Galeria
Muralha, Guimaraes, Portugal, 30 de junho a 31 de julho de 1994. Fonte: Ricardo Luiz Duarte de
Souza. Published on Oct 22, 20109. Disponivel em:
https://issuu.com/ricardoluizduartedesouza/docs/estela_campos__1994
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Como perceber esse turbilhdo de linhas de ideias-linguagem, linhas-linguagens,
linhas-imagens que se avolumaram na modernidade? Como trabalhar um novo
multirrealinhamento dos fluxos que requerem mudancas continuas? Como dimensionar a
poesia nesse alvoroco de multiformes linguagens? A artista-poeta Estela Campos
materializou uma poética de pontos que se abrem em linhas para vérias dire¢bes (FIG. 25;
FIG. 26), os botdes de suas obras condensam as linhas para em seguida abri-las novamente.
Diz a poeta no final: “Talvez seja possivel organizar/ o que nos cerca. A soliddo. Que eu
cresco todos/ os dias num sentido que me causa luta, se ndo me/ for permitido juntar uma
atragao”.

Portanto, existe uma luta permanente, Estela Campos reconhece que sempre havera
uma busca de sentidos. Cada poema corresponde as explosdes de linhas-significados que

desafiam a linguagem, seja no universo da verbalidade, seja no universo da ndo-verbalidade.



178

JOAO DE JESUS PAES LOUREIRO

O poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro possui volumosa obra literaria verbal, no
entanto, neste estudo, destacaremos sua poética visual que, de algum modo, foi muito
importante para a solidificacdo de area interartistica no tange que aos didlogos do verbal
com o ndo-verbal. Existem pelo menos trés tdpicos importantes para destacar nesta reflexao
sobre a presenca interartistica na obra de Paes Loureiro, sdo eles: os didlogos com o poeta
Pedro Xisto (1901-1987) e com critico Roberto Pontual (1939-1994)7%; O poema objeto e a
participacdo do poeta paraense na X Bienal de Séo Paulo (1969) e a parceria com artistas
visuais na producao grafica de seus livros.

Paes Loureiro dialogou diretamente com o poeta Pedro Xisto e com o critico de arte
Roberto Pontual, ambos estiveram em Belém na década de 1960, registrando poemas visuais
produzidos fora do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo. A experiéncia com poemas objetos
apresentada na Bienal em Sao Paulo chamou atencdo de Roberto Pontual, que nesse periodo
estava responsavel pela curadoria e organizacdo de um catalogo para a Galeria Collectio,
instalada na capital paulista (LOUREIRO, 2014, 14°). Pontual ao visitar Paes Loureiro
entendia que seus poemas Visuais eram uma experiéncia de vanguarda visual brasileira fora
do eixo Rio-Sdo Paulo. O catalogo saiu em 1972 com o titulo de “Semana de 1922 —
Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois”, e teve a uma obra — o poema objeto “Heu” — incluida
nessa publicacdo. A exposicdo seguiu para os Estados Unidos e foi apresentada como
expressao visual da vanguarda brasileira.

Pedro Xisto, com bolsa de pesquisa de uma Universidade norte americana, coletou
poemas visuais paraenses produzidos naqueles idos de 1960 para fomentar seu projeto de
poesia eletrbnica, uma nova visualidade poética brasileira nos computadores de um
laboratdrio estadunidense, e num processo que ele denominou de ‘“computacional de
combinagbes” (LOUREIRO, 2014).

“O Pedro Xisto foi para os Estados Unidos e nessa altura ele
comecava a fazer alguma experiéncia com a forma da poesia concreta, me
interessei e achei que aguele jogo de palavras, aquela espacializacdo do
poema na pagina era uma coisa que me cativava na época. Eu comecei a
fazer algumas experiéncias (...) Quando Pedro Xisto voltou por aqui, ele
voltou encantado, porque disse que o computador era quase uma sala.

0 Roberto Pontual registrou o poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro como artista visual no livio comemorativo
dos 50 anos depois da Semana de 1922 — Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois —, organizado por Roberto Pontual
(1973).
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Dentro de uma sala de uma universidade americana (LOUREIRO, 2014,
5%).

O trénsito desses poetas pesquisadores numa troca de experiéncia fomentava novos
debates sobre a linguagem poética. Benedito Nunes falou sobre o interesse poético de Paes
Loureiro com os poetas antecessores locais e se deu em distintas etapas e circunstancias.
Compreendendo essas etapas, Nunes identifica primeiramente a importancia do trabalho de
Maério Faustino (como poeta e como critico), em seguida a forte presenca do Concretismo no
cenario dos meios literarios (NUNES, 2000).

O panorama que se descortinou no pos-guerra veio trazido por dialogos entre
literaturas diferentes, traducGes, novas técnicas artisticas, novas configura¢ées. No bojo
dessa transformacdo, abriram-se debates sobre o Concretismo, e assim aconteceram
hibridages literarias com as artes visuais. E 0 exemplo de Jodo de Jesus Paes Loureiro™ e
Paulo Chaves que, juntos, produziram uma série de poemas visuais intitulados Heu n° 172
(FIG. 27, FIG. 28), além de outros poemas visuais que acabaram sendo selecionados para a
X Bienal de Séo Paulo, em 19609.

Loureiro comentou

“o embrido de meu interesse que resultou no trabalho que foi para a
Bienal, o interesse pelo concretismo, pela forma do concretismo, pela
forma poética da utilizacdo da palavra na pagina (...) e realizei um tipo de
poema, eu achava que deveria ser um poema concreto, mas utilizando
outros materiais além da pagina apenas; que pudesse utilizar colagens, que
pudesse utilizar fotografias, que fosse um objeto que representasse um

hibridismo entre a poesia e a pintura, entre a poesia e 0 objeto plastico
(LOUREIRO, 2014, p. 9°).

Assim, partindo desses dialogos de novos procedimentos diante da e com a palavra o

poeta paraense Paes Loureiro falou de suas novas experiéncias com a poesia.

Idealizei um tipo de poema que eu achava que deveria ser um poema
concreto, mas utilizando outros materiais, além da pagina apenas, que
pudesse utilizar colagem, fotografia. Que fosse um objeto que
representasse um hibridismo entre a poesia e a pintura, de certa maneira
entre a poesia e 0 objeto plastico, seria na linha de poema objeto. Eu
precisava de uma parceria que pudesse complementar essa parte visual,
essa parte plastica, uma pessoa da experiéncia de arquitetura ou de arte

7Y LOUREIRO, J. J. PAES. Entrevista |. [set. 2014]. Entrevistador: Ilton Ribeiro dos Santos. Belém, 2014. 1
arquivo .mp3 (60 min.). Essa entrevista foi realizada na ocasido em que escrevia o projeto de doutorado.

72 Entrevista com Jodo de Jesus Paes Loureiro, em 2014, esse poema o qual faz parte de seu acervo pessoal.
Foi publicado num livro comemorativo dos 50 anos depois da Semana de 1922 — Arte/Brasil/Hoje: 50 anos
depois —, organizado por Roberto Pontual (1973).
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plastica, etc. E fui procurar num escritorio que tinha trés jovens arquitetos
que era o Paulo Cal, Paulo Chaves e Armando Mendonca. Eu era amigo,
nessa época, do Paulo Cal, entdo fui procurar 1&4 no escritério o Paulo Cal
pra ver se ele complementava essa parte que eu ndo tinha experiéncia, a
parte da construcdo do objeto. O Paulo Cal ndo se interessou muito, porque
achava que estava mais ligado a questdo de arquitetura, o Armando
Mendonc¢a também, mas o Paulo Chaves se interessou, entdo eu discuti
com ele, mostrei quais eram minhas ideias, deixei os poemas com ele, eram
trés poemas, para que ele desse a forma visual para transformar no poema
objeto, que seria um poema em parceria, portanto. E o Paulo fez os trés
trabalhos e nés mandamos para a Bienal de Sdo Paulo, e que foram
classificados no saldo dos novos, dos iniciantes. Para mim, foi uma
surpresa muito grande, porque eu ndo poderia concorrer apenas com o
poema escrito, tinha que ser o poema visual, 0 poema objeto (LOUREIRO,
2014, 10°).

A participagdo de Jodo de Jesus Paes Loureiro e Paulo Chaves, representantes do
Para na X Bienal de Sdo Paulo (1969) com poesias visuais marcam um episédio importante
para ampliar as discussdes da visualidade literaria em Belém. Um desses poemas foi
publicado no livro de Roberto Pontual e tornou-se um topico que serve de reflexdes para
essas novas discussdes sobre a linguagem, debates esses que se apresentavam como desafios
de leitura no cenério das artes e da literatura em na capital paraense. Trata-se do poema
intitulado “Heu n® 01

A obra “Heu n°® 01” é um poema construido com certa complexidade na
espacialidade do texto, os autores exploram a poténcia dos feixes de sentidos encontrados
em cada linha que raia da obra. Tais sentidos desencadeiam novas questdes sobre a tarefa de
dar nomes as coisas, a geracdo de significados relacionados ao formato do texto, da escrita e
da leitura. Nesse sentido, “Heu n° 01 ¢ um “texto de ruptura”.

Partindo do poema objeto “Heu n°® 017, surgido no horizonte das transformagoes
estéticas em Belém, podem-se buscar correspondéncias com arte moderna, no que se refere
ao momento em que se instala o didlogo entre as artes provocado pela profunda
“compreensdo e exploracdo das possibilidades estruturais da obra pretexto, que é
homenageada pela criacdo de outra, na qual se transpdem os principios da primeira, a Ideia”.
Ao longo do século XX vai se firmando uma geragdo que “aprendeu com Mallarmé de Un
coup de dés, (...) o uso de recursos graficos diversos e dos espacos em branco” (BUTOR
apud PERRONE-MOISES, 1998, pp 118 e 119).

O poema objeto “Heu n° 01” (figura 15) traz em sua composi¢cdo o predominio do

espaco preto, o negro (como palavra e como forma concreta), aqui um contraponto com o
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branco mallarmeano. Nas trevas, espalham-se na base do texto pictorico as constelagdes de

palavras. Nesse sentido, recorre-se a leitura constelar comentada por Otavio Paz:

A revolucdo de Un coup de dés (perdoe, o jogo de palavras) é a rotagdo das frases. O
texto em movimento anula os significados anteriores ou 0s desvia e de ambas as
maneiras emite outros que, por sua vez, se anulam. A e-nunciacdo vira-se re-
nunciacdo. O poema critico que, atraves dessa destruicdo de significado, é uma
metafora dessa busca desse significado. Critica do discurso poético — por meio do
discurso. Porque Mallarmé ndo renuncia ao discurso: fragmenta-o e, ao confrontar
um fragmento com o outro, pde em movimento o conjunto. E o que chama
constelacdo: signos em rotacdo (PAZ, Octavio & CAMPOS, Haroldo de , 1994, p.
101).

A leitura constelar traz complicacbes para o ato da leitura, para o esforgo da
interpretagdo do texto, da palavra em movimento, deslocada da compreensdo linear, do
esquerdo para o direito, de cima para baixo das paginas dos livros convencionalizados com a
consolidacdo da imprensa. Também traz novas possibilidades do pensamento nas novas
formas da escritura de texto. O poema objeto “Heu n® 01” é um ato de ruptura, mas também
irrupcao, propde diversas diregdes de linhas de leituras, as palavras soltas brincam com a
forca do significado de cada vocabulo, e cada dire¢cdo aponta para o infinito das trevas
mitoldgicas da criagéo.

O poema objeto “Heu n°® 01” desafia o leitor num plano imediato do espaco vazio
escuro materializado na cor preta predominante da geografia da obra, as trevas mitoldgicas
da criacdo da vida e a inclusdo de termos como negro, preto e black pairando no vazio
materializado no texto. “Espago ‘black’ correspondendo inversamente ao espago ‘blancs’
mallarmeano, recursos tipograficos como elemento substantivo da composi¢do” (1998,
p.119).

O poema objeto “Heu n° 017 traz um texto dificil de compreender
convencionalmente; sdo palavras que abrem a poténcia de significados, que buscam energia
de diversas palavras em linguas de troncos linguisticos diferentes, o portugués e o inglés do
tronco italico e do germanico, e outras linguas. A correspondéncia do espirito babélico que,

como espectro, infiltra-se em todo texto moderno melancolizando o leitor.
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FIGURA 27. A obra “Heu, n° 01”. Texto: Um Passaro de
Pordes/porao/poder/Jimi/Devil/Black/Power/Jimi/Clama/Cristo/Crosta/Jimi/ama/Boto/esgoto/o
mar/ginal preto negro/ preto negro/ Black/ Power/Black/negro. E um texto escrito como uma
constelacdo de sentidos derramados no espaco sideral de siléncio de treva. Fonte: Roberto Pontual
(org.), Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois, catédlogo de exposicao realizada em 1972, S&o Paulo:
Collectio, 1973, p. 222. A A

FIGURA 28. Para melhor visualizar o texto e sua estrutura baseado na Obra Heu, n° 01, poema
visual de Jodo de Jesus Paes Loureiro e Paulo Chaves. Fotografia e colagem/ 100x80 cm, 1969.
Desenho de Ilton Ribeiro dos Santos.
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O poema objeto de Jodo de Jesus Paes Loureiro e Paulo Chaves traz as palavras
(poéticas) para hibridizar no objeto interfaces do conhecimento da arte, 0 objeto e a palavra
literdria. Arrumam-se 0s passos na grande discussdo sobre o renovo da linguagem. Esse
fendmeno estético apresenta-se como sinal das perturbagdes do instrumento linguistico e se
somard num grande esforgo renovador, revelador e desvelador da palavra expressa nas
diversas areas do conhecimento (traducdo, linguistica, critica literaria, filosofia, arte,

literatura) presentes nos apontamentos contemporaneos sobre a linguagem.

A INTERARTE NA ARTE GRAFICA PAESLOUREIRIANA

E finalmente destacamos a arte grafica na obra de Paes Loureiro. O poeta firmou
varias parcerias interartisticas quando tratava da producao de seus livros, e foi um dos varios
autores que marcaram dialogos interartisticos na segunda metade do século XX.

Essa explosdo de imagens aconteceu, sobretudo, em consequéncia da chegada do
curso de arquitetura na Universidade Federal do Para, que fortaleceu a formacao de artistas
visuais em Belém. Em 1966, saiu a primeira turma de arquitetos no Para, entre 0s nomes
integraram: Alcyr Meira, Camilo Porto de Oliveira, Lucia Daltro de Viveiros, Milton
Montes, Roberto de La Rocque Soares e Rui Vieira. Havia nessa formagdo a vivéncia
artistica trazida pelos professores gauchos da faculdade das Belas-Artes na UFRGS,
convidados pela UFPA para implantar o curso de arquitetura no Para. Assim, foi da Escola
de Arquitetura da UFPA que sairam os artistas-arquitetos que participardo da construcéo de
uma nova visualidade amazonica’, como exemplo temos os nomes de Dina Oliveira (1951),
Emanuel Nassar (1949), Osmar Pinheiro (1950-2006), Valdir Sarubbi (1939-2000) etc.
(SANTOS, 2011).

73 Para ndo tratar esse termo “visualidade cultural” sem a complexidade que carrega tal tema, citamos Paes
Loureiro quando diz: “Visualidade Amazonica ¢ uma forma critica de ver a dependéncia cultural e a busca de
fortalecer novas visdes, novos valores, que pudessem competir também com esse contexto nacional, no
mesmo plano de igualdade e com a mesma atualidade estética e compreensdio artistica” (...). Muito
interessado, neste caso, em uma problematizag8o sobre o binarismo existente e separatista entre alta cultura e
baixa cultura — e a atribuicdo corrente de alta cultura para o que vinha de fora e baixa cultura para a producéo
local —, 0 ensaista sintonizou-se com alguns dos discursos decolonizadores em voga, os quais deveriam “q...]
servir a sujeitos concretos, em especial as classes populares, aos homens da religido, aos seres dos rios e dos
campos, categorias de subalternos e marginalizados do processo (PAES LOUREIRO apud FLETCHER et al.,
2017, p.82).
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Havia o encontro de linguagens (aqui se tratando da verbal e n&o-verbal) tecendo
uma grande expressdo do local no global e do global no local. As literaturas de Max Martins,
Age de Carvalho, Mério Faustino sdo traduzidas para outras linguas, e artistas como
Emanuel Nassar, Valdir Sarubbi, Osmar Pinheiro sdo expostos em vérias partes do mundo.
Essa implicagdo do confrontamento com o real amazénico desafiava a linguagem literaria

gue soma.
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FIGURA 29. PAES LOUREIRO, Jo#o de Jesus. O Artes&o das Aguas, Emmanuel Nassar. Fonte:
BCUFPA — SA.

FIGURA 30. PAES LOUREIRO, Jodo de Jesus. O ser aberto. Belém: Cultural Brasil — CEJUP,
1991. A arte gréfica da capa é uma fotografia de Luiz Braga. Fonte: BCUFPA — SA.

FIGURA 31. PAES LOUREIRO, Jodo de Jesus. Deslendéario. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira,
1981. A arte gréafica da capa é uma fotografia de Miguel Chikaoka. Fonte: BCUFPA — SA.

FIGURA 32. PAES LOUREIRO, Jodo de Jesus. Altar em Chamas. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1983. A arte gréafica da capa é uma obra de Osmar Pinheiro, fotografada por Luiz Braga.
Fonte: BCUFPA — SA.

FIGURA 33. PAES LOUREIRO, Jodo de Jesus. Porantim. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1978. A arte grafica da capa € assinada por Valdir Sarubbi. Fonte: BCUFPA — SA.
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Ali, atores, coréografos e coros.
Vagam a procurar seus personagens, 1
rotunda primadona canta as drias
das éperas sem fim do imaginatio,
a bailarina de aladas sapatilhas
danga no alvo chio da eteridade,
Carlos Gomes regendo O Guarani
Taumanova Sayo Guiomar Novaes
Gurjo Ana Pavlova Eugénia Camara
Norte Teatro Escola e Waldemar..
Dionisio em cada gesto de um ator |
recria  origem mitica do teatro.
€ Orfeu que havia entrado nos espelhos
para buscar no tempo o tempo-aquele
retorna dos confins do nunca-mais
de tais encantarias emolduradas

205 passos na calgada, pedras de lioz.

Canta uma sumaumeira ao pdr o sol...
Largo de Nazaré passos caminhos.
Osiléncio é uma arvore que brota
quando as aves, de subito, se calam.
Oh! Belém do Paré, troféu das sguas,
a arquitetura ¢ tua alma de pedras.
Ora casas enfaradas de vazio
ora casas revoadas de alegria
ora casas arcadas de mudangas
ora casas de eternas moradias.
Aqui deixou seu rosto o inquilino,
ali um chalé de ferro angustiou-se = 3 6

ILUMINACOES / ILUMINURAS

Joao de Jesus Paes Loureiro
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FIGURA 34. Para Ler como quem anda nas ruas. Sdo Paulo: Escrituras Editora, 2012. Capa
perfurada. Fonte: AA.

FIGURA 35. Para Ler como quem anda nas ruas. Sdo Paulo: Escrituras Editora, 2012. Livro de Jodo
de Jesus Paes Loureiro — Fonte: AA.

FIGURA 36. A imagem do Poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro presente como parte de sua propria
obra, no livro e no espetaculo de danga. Fonte: LOUREIRO, Para Ler como quem anda nas ruas. S&o
Paulo: Escrituras Editora, 2012. Fonte: AA.

FIGURA 37. Jodo de Jesus Paes Loureiro, fotografado durante o espetaculo e publicado no meio de
seu préprio texto. Fonte: LOUREIRO, Para Ler como quem anda nas ruas. Sdo Paulo: Escrituras
Editora, 2012. Fonte: AA.

FIGURA 38. Livro lluminag@es/iluminuras, de Jodo de Jesus Paes Loureiro. Sdo Paulo: Editora
Roswitha Kempf/ Editores. 1988. Capa do artista japonés Tikashi Fukushima. Essa obra é bilingue,
portugués e japonés, e traz seis pinturas abstratas de Fukushima. Fonte: AA.
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Entre os livros literarios de Paes Loureiro que foram hibridizados com as artes
visuais podemos destacar: O poeta agrega seu tecido poético com obras de artistas como:
Emmanuel Nassar (Figura 29), Luiz Braga (Figura 30), Miguel Chikaoka (Figura 31),
Osmar Pinheiro (Figura 32), Valdir Sarubbi (Figura 33) e outros.

Portanto, o poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro € um poeta que desenvolveu (e ainda
desenvolve) uma producdo iconografica ligada a literatura; na literatura a metapoesia é

pulverizada ao longo de sua producéo.
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AGE DE CARVALHO

O poeta Age de Carvalho publicou seu primeiro livro “A arquitetura dos ossos” em
1980, e traz entre os temas dessa primeira producdo a sua relacdo com a meta-poética.
Existem pesquisas, embora ainda muito poucas’®, que exploram esse viés metalinguistico da
obra agecarvalhiana’, como bem disse Gleise Gama: “Age de Carvalho, com certeza, possui
um acentuado nimero de poemas que tematizam o proprio fazer poético. As vezes de modo
direto; outras, indiretamente, pelo viés da metafora” (GAMA, 2011, p. 91). Quando se fala
de uma linguagem poética refletindo sobre a poesia, o texto fica um pouco mais distante do
leitor comum, devido a “tematizacdo da linguagem no discurso poético, uma vez que tais
particularidades causam, ainda hoje, um estranhamento cultural que isola, muitas vezes, o
leitor comum” (2011, p.16). Dai alguns estudos apontarem para a obra agecarvalhiana como
obra hermética. Mas, € preciso perguntar se esse traco caracteristico defendido por leitores
de obra literaria, ndo reforcam um problema de leitura poética. O poeta Octavio Paz’® nos
orienta que:

“Toda vez que surge um grande poeta hermético ou movimentos de
poesia em rebelido contra os valores de determinada sociedade, devemos
desconfiar que essa sociedade, e ndo a poesia, sofre de males incuraveis. E
esses males podem ser mensurados considerando-se duas circunstancias: a
auséncia de uma linguagem comum e a surdez da sociedade diante do
canto solitario. A soliddo do poeta mostra a decadéncia social. A criacdo,
sempre a mesma altura revela a baixa do nivel histérico. Dai que as vezes
nos parecam mais elevados os poetas dificeis. Trata-se de um erro de
perspectiva (PAZ, 2012, p. 52).

Sera que o problema do hermetismo da linguagem poética estd na sociedade que a

recebe e ndo na poesia que é apresentada? Tudo pode ser um erro de perspectiva?

7 (...) considerar a — ainda — escassa producdo de trabalhos académicos relacionados ao autor (Age de
Carvalho) desta pesquisa, bem como a alcunha frequentemente imputada a obra deste, quase sempre
taxada de “dificil compreensdo” ou ainda de “poesia hermética”; é possivel afirmar que os trabalhos
encontrados disponiveis para leitura ndo correspondem ao empreendimento aqui proposto, ou pelo menos
— no caso de alguns trabalhos — ndo em sua totalidade. Isto porque dentre os trabalhos existentes, a
maioria explora a questdo estética dentro da poesia, utilizando-se do movimento modernista para justificar
estes recursos dentro do seu fazer poético, inclusive para justificar a prépria classificagdo de poesia
hermética, como ocorre em trabalhos que envolvem a criacdo poética de Age de Carvalho (GUIMARAES,
2019, p. 75-76).

7> Denominaremos agecarvalhiana ao invés de carvalhiana, para n3o confundir o adjetivo relativo a obra do
escritor portugués Mdrio de Carvalho.

76 PAZ, Octavio. O arco e a lira. S30 Paulo: Cosac Naify, 2012.
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Octavio Paz abre essas questdes em suas reflexdes literarias sobre as implicagbes na
tarefa de ser um poeta, ainda fala sobre a multiproblematica que se abre na linguagem geral
com a linguagem poética sobretudo na literatura pds-mallarmeneana.

O poema é o que estd além da linguagem. Mas isso que esta além da
linguagem s6 pode ser alcancado por intermédio da linguagem. Um quadro
sera poema se for algo mais que linguagem pictorica. Piero della
Francesca, Masaccio, Leonardo ou Ucello ndo merecem, nem admitem,
outro qualificativo sendo o de poetas. Neles, a preocupagdo com 0s meios
expressivos da pintura, ou seja, com a linguagem pictdrica, se plasma em
obras que transcendem essa mesma linguagem. As pesquisas de Masaccio
e Ucello foram aproveitadas por seus herdeiros, mas suas obras vao além
desses achados técnicos: sdo imagens, poemas irreproduziveis. Ser um
grande pintor significa ser um grande poeta: alguém que transcende os
limites da sua linguagem (PAZ, 2012, p. 31).

Partindo dessa visdo ampliada sobre a ideia de ser um poeta, isto é, aquele que
transcende o limite da linguagem literaria verbal e ndo-verbal, consequentemente resvala-
se na definicdo de uma obra literéria (a poiésis), isto é, 0s meios expressivos plasmados —
formados — em obras que transcendem suas condic¢des de linguagem em si das coisas.
Retomando o estudo sobre Age de Carvalho, discipulo confesso de Max Martins, o autor
tem uma obra literaria entrelacada com a linguagem iconografica. Guimardes ainda
acrescenta que sua “producdo tangencia criacao, traducdo e reflexdo critica no enlace entre
linguas, culturas e paisagens literarias com as quais convive had mais de 30 anos”
(GUIMARAES, 2018, p.9).

Nesse estudo refletiremos os aspectos metapoéticos encontrados no poema “A lingua
insolita”, texto que compde o primeiro livro de Carvalho. Porém, os topicos seguintes daréo
mais énfases aos aspectos iconograficos da obra agecarvalhiana, isto €, sobre o tratamento
plastico que o autor expressa na artesania de seus livros.

“A arquitetura dos ossos” traz um conjunto de poemas dividido em cinco partes: Os
quintais, Arquitetura dos 0sso0s, sete exercicios, lingua insélita e Bestiario. Quero destacar a

quarta parte, especificamente o poema que da titulo a se¢éo, leiamos:

A LINGUA INSOLITA

O curare é uma flor
Bélica

gue brota na boca do homem.
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Vermelha,
sua crosta férrea;
ferina, quando da lingua uma langa

insolita, ver denta, surge.

Como a prata, 0 curare
é uma palavra dura

batendo veraz no dorso do tempo.

Curare — ticuna, genocidio adiado,
vooara,
ave liquida, uirari,

os rios paraliticos do sangue.

(CARVALHO, 1980, p.69)

Esse poema € sobre uma lingua estranha ou, se preferir, sobre a linguagem estranha
das coisas. A presenca da palavra “curare” traz um sentido norteador ao poema, curare ¢
palavra que da nome a um composto organico venenoso, muito utilizado por povos tribais
em suas batalhas, tal composto possui uma ac¢do letal e paralisante. Esse componente bélico
mortifero era colocado nas pontas das flechas nas batalhas tribais dentro das florestas,
embora, em tempos atuais, use-se 0 curare como procedimentos medicinais, pois pode
auxiliar no relaxamento muscular (LIMONJI, 1946).

As plantas que apresentam o curare sdo da América do Sul (é interessante pensar na
regido que apresenta um mundo de riqueza babélica) e a acdo paralisante estéa relacionada
aos musculos da area do pescoco envolvendo a regido da boca. Essa metafora da lingua
paralisada nos remete ao siléncio. O siléncio da linguagem. O poeta fala dessa lingua-
linguagem travada numa batalha, “O curare ¢ uma flor/ Bélica/ que brota na boca do
homem”. O indizivel, o impronunciavel, o inefavel, o inenarravel. Diz 0 documento
cientifico, “Assegura-se que tal curare comercial tem agdo paralisante seletiva atingindo
primeiro 0s musculos do pesco¢o e garganta, depois 0s musculos esqueléticos das
extremidades, torax e abdémen e, por fim, o diafragma” (LIMONII, 1946, p. 360). Esta acdo
paralisante dos oOrgdos do aparelho fonador é uma clara metafora da dificuldade da

linguagem diante das coisas da realidade.
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Portanto, usar a linguagem é uma ac&o bélica, é uma permanente batalha com as coisas
que se avolumam numa realidade. Diz o poeta: “sua crosta férrea;/ ferina, quando da lingua
uma lanca/ insélita”.

O uso da palavra “flor” para relacionar a lingua insdlita, faz-nos aqui, estabelecer uma
correspondéncia com outra flor-lingua, a Flor de Lacio bilaquiana, outra expresséo retirada
do universo vegetal para relacionar-se com a linguagem. Lacio (de lazio, de latium, latim), a
regido italiana onde nasceu a planta-lingua — lingua portuguesa —, dai tronco de arvore ser
metafora da lingua originéria.

O poeta Carvalho também aponta o local dessa Lingua Insolita, a terra dos Ticunas (ou
Tukunas), povo indigena que se desenvolveu na Amazénia nas linhas de fronteira do Peru,
da Colémbia e do Brasil. Os Ticunas sdo 0s mais numerosos dos povos nativos da Amazonia
e com lingua independente, e chegaram a travar batalhas com espanhdis e portugueses no
periodo de colonizacao (Salzano et al., 1979).

A lingua insélita se relaciona a toda linguagem vigente que se defronta com um
adversario (ou adversarios), € sempre uma batalha travada entre a realidade que circunda e o
falante de uma lingua que tenta narrar o que esta acontecendo.

Retomando aos aspectos iconogréficos da obra de Carvalho, abordaremos sobre o
tratamento plastico que o autor expressa na construcido de sua poética iconografica. E
importante registrar que o entrosamento — a interartisticidade - da literatura com as artes
visuais é marcado nas parcerias plasticas do poeta de Max Martins com artistas visuais a
partir de 1960 e se desdobra em varias vertentes nas geracdes de poetas paraenses que
convergiram o verbal e o ndo-verbal na poética de suas obras.

Certamente que Age de Carvalho é um desses poetas que elegem a iconografia como
elemento metaforico de seu projeto-obra. Nesse jogo de linguagem convergente do verbal e
ndo-verbal, Age de Carvalho explora a arte grafica, a arte literaria e o design da ideia do
livro.

O primeiro livro de Age de Carvalho, “Arquitetura dos 0ssos”, trouxe na capa a
pintura de Dina Oliveira (Figura. 39), uma imagem expressiva, que ora se figura a dois
rostos, em que se encostam dois olhos. Existe uma expressdo centralizada de encontros de
olhares. Ora, traz-se uma expressao abstrata de linhas vigorosas. Esse movimento de linhas
compde uma explosao de direcGes. Carregadas de cores quentes, cores da terra, do barro. No
poema que da nome ao livro, o poeta clama, “A laranja entrega-se em dois séis liquidos/ ao

sono da urina de manha: € o verdo da fruta que agora serves sem cerimonia nesta jarra velha
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e sem/ [estilo:” (CARVALHO, 1980, p. 33). Nesses versos 0 jogo das cores quentes dialoga
com a ideia do barro da jarra. Essas cores quentes (laranja, sol, urina, manha), que
correspondem a uma intensa dindmica da vida, sdo doacGes derramadas no homem-jarro,
homem-barro, aquele que recebe.

O livro “A fala entre paréntesis” (1982) teve o projeto grafico de Rosenildo Franco e
Age de Carvalho, com fotos de Ronaldo Moraes Rego. Grafisa e Edi¢cbes Grapho. “Caminho
de Marahu” (1983), edicao original com as fotos de Miguel Chikaoka, Grafisa e EdicGes
Grépho. 60/35 (1986) edicdo original, folder comemorativo dos 60 anos de idade e 35 de
poesia de Max Martins, fotos de Octavio Cardoso, Edi¢cdes Grapho, Belém. “Para ter onde
ir” (1992), edicdo original, fotos de Béla Borsodi, ensaio fotografico no Jardim Boténico de
Viena, Austria, em 1990. Uma edicao de Augusto Massi & Massao Ohno Editor, S&o Paulo.

No seu segundo livro “Arena, areia” (Figura 42), Age de Carvalho trouxe a
iconografia de uma meté&fora muito cara para sua poética, a pedra. Fotografada por Miguel
Chikaoka, artista visual que possui muitos trabalhos ligados a literatura. Uma pedra grafada
€ uma das mais simbdlicas relagdes do homem com a linguagem, com o tempo, com 0
verbo, com a forma, com a origem; povos que desapareceram e deixaram suas grafias
eternizadas em estelas. “A idade do carvalho aflora real na pedra. Agrafo circulo da pedra, a
sombra e a diferenca”. A letra “a” grafada na pedra traz vérias correspondéncias, por
exemplo, com titulo do livro — “Arena, areia; com o nome do autor do livro e/ou com a letra
‘a’, 0 simbolo dos caracteres dos alfabetos dos povos que manuseiam a arte de grafar”.

O livro “ROR: 1980-1990” (Figura 40), foi a primeira reunido do trabalho de Age de
Carvalho, traz a capa concebida pela renomada artista pernambucana Moema Cavalcante’’
(Figura 41), e com desenhos dentro do livro assinados pelo artista alem&o Thomas Kussin’®.
O convite de Age de Carvalho para dois artistas visuais participarem na composi¢do da
primeira década do conjunto de sua obra traz um significado importante para a linguagem
hibrida da poesia. Assim, marcou-se a ampliagdo de uma visualidade plastica presente cada

vez mais na obra agecarvalhiana.

7 Cf. Indice biogréfico.
78 Cf. Indice biogréfico.



AGE DE CARVALHO

ROR

(1980-1990)

40
39 -u?w

ROR
(1980-1990)

Tn!lah'r

41

e il

42

196



197

FIGURA 39. CARVALHO, Age de. Arquitetura dos ossos. Belém: EDITORA, 1980. Arte gréfica
assinada por Dina Oliveira. Fonte: BCUFPA — SA

FIGURA 40. CARVALHO, Age de. ROR, Arte grafica assinada por Moema Cavalcante. No livro
de Age de Carvalho, “ROR: 1980-1990”. (1990, capa). Fonte: BCUFPA — SA.

FIGURA 41. Detalhe da capa do livro de Age de Carvalho, “ROR: 1980-1990”. (1990, capa).
Fonte: BCUFPA — SA

FIGURA 42. CARVALHO, Age de. Arena, Areia, Belém: Editora Graphos, 1986. Arte gréfica
assinada por Miguel Chikaoka. Fonte: Biblioteca Publica do Para. Secéo de livros Raros.
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FIGURA 43. O suplemento literario dominical Grapho. Nesse nimero, as imagens das maos de
Max em meio aos seus poemas. Fonte: Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e
design gréfico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes, Belém: Secult/PA,
2018.

FIGURA 44. Colofdo da edicdo especial, assinada pelo autor em 25 exemplares. Fonte:
CARVALHO, Age de. ROR, Arte grafica assinada por Moema Cavalcante. No livro de Age de
Carvalho, “ROR: 1980-1990”. (1990, capa). Fonte: BCUFPA — AS.

FIGURA 45. Design com correspondéncia literaria. Café Central”. Age coloca numa imagem o
significado literario do Café Central para a literatura paraense, que foi um ponto de encontros de
filésofos e poetas e pintores numa reconfiguracao estética verbal e ndo-verbal da cidade de Belém.
Esse titulo “Café Central” também esta ligado ao titulo do romance de Jodo de Jesus Paes Loureiro,
e se ambienta nos anos 1960 na cidade de Belém (Capa do romance “Café Central” nos anexos).
Fonte: Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design grafico desde 1986. Org.
Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes, Belém: SECULT/PA, 2018.

FIGURA 46. Design gréafico com correspondéncia literaria. O encontro de dois MM relacionado ao
nome do Max Martins, um poema-design para marcar a obra maxmartiniana. Fonte: Age de
Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design gréafico desde 1986. Org. Age de Carvalho
e Mayara Ribeiro Guimardes, Belém: SECULT/PA, 2018.

” Quando se refere ao Café Central, Lilia Chaves escrevendo sobre as lembrancas de Benedito Nunes,
disse: "Todos ndés conhecemos o Mdrio". O “nds”, aqui, assume alternadamente a forgca abrangente da
primeira pessoa e o plural do grupo que volta a vida como em uma fotografia. Esse grupo, que assinava o
editorial de colaboradores do Suplemento Arte-Literatura, da "Folha do Norte", era quase o mesmo que se
reunia no saldo do Café Central. O pacto da amizade firmou-se entre eles: “Na Belém de trezentos mil
habitantes, pds-Segunda Guerra Mundial, havia, apesar do calor, clima para longas caminhadas a pé, para
passeios nos velhos bondes, que seriam os ultimos, ou nos novos 6nibus, que entdo comegaram a circular, e
para demoradas conversas nas casas de um e de outro, que se prolongavam nos cafés, sobre os livros que
liamos. De caminhada a caminhada, de leitura a leitura, tornamo-nos intimos, fraternais amigos:
visitdvamo-nos mutuamente sem hora marcada” (NUNES apud CHAVES, p. 39).
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PAGINA GRAPHO

O suplemento literario dominical Grapho® foi idealizado por Rosenildo Franco e
dirigido por Age de Carvalho. Sua primeira edigdo aconteceu em 30 de janeiro a setembro
de 1983 no jornal A Provincia do Para, e continuou no jornal O Liberal, entre dezembro de
1984 e maio de 1985.

O projeto tinha como finalidade apresentar a producdo literaria, especificamente
poesia, selecionada conforme os critérios de Age de Carvalho. Foram publicados textos de
autores brasileiros como Jodo Cabral de Melo Neto, Carlos Drummond de Andrade, Ana
Cristina Cesar, Ferreira Gullar, e de poetas estrangeiros com traducdes de Age de Carvalho,
Haroldo de Campos e Augusto de Campos, José Paulo Paes, Mario Faustino; sendo eles,
William Carlos William, T. S. Eliot, E. E. Cummings, Emily Dickinson, etc.
(GUIMARAES, 2018).

Havia nesse projeto literario do suplemento Grapho uma importante correspondéncia
com a revolucdo da linguagem na virada do século e com movimentos didaticos e criticos
literdrios que foram fomentados em varios jornais do Brasil em suplementos dominicais,

sobretudo, depois dos anos quarenta.

“A exemplo de grandes suplementos que marcaram o jornalismo literario
na imprensa brasileira, como o ‘Suplemento Artes Literatura’ da extinta
Folha do Norte, ou de ‘Poesia-Experiéncia’, dirigido por Méario Faustino no
Jornal do Brasil, 0 escopo do Grapho, pagina de poesia idealizada e editada
por Age de Carvalho na década de 1980, era a estrita difusdo de poesia na
imprensa paraense” (GUIMARAES, 2018, p. 217).

Essa tradicdo do suplemento literario dominical, revivida por Age de Carvalho, trazia
a novidade de ser um espaco exclusivo para poemas, com arranjo grafico dindmico, dando

movimentos aos textos e trazendo sempre imagens dos poetas. Nesse sentido, a diagramagéo

8 Em relacdo a presenca desse suplemento dominical em Belém, a linguagem poética recebeu mais um
impulso nas discussGes sobre o ensino, a leitura, a tradugdo e o usufruto da literatura local e universal, e
como disse Guimaraes: “Dessa forma, a Grapho permitiu-lhe escolher seus lugares de didlogo, experimentar
o mundo e a técnica dos poetas ali incluidos, colocando a disposi¢cdo de novos leitores todo um repertdrio
moderno e pessoal. Na dupla fun¢do de poeta-tradutor, conheceu os mecanismos que regem os projetos
criativos de seus autores eleitos e pode desenvolver o seu proprio projeto pessoal de criagdo poética”
(GUIMARAES, 2018, p. 219).



201

das péaginas do suplemento agecarvalhiano ja trazia os primérdios dos textos virtuais que
apareceriam no final da década de 1990 com a chegada dos hipertextos na web.

Age de Carvalho, como poeta também do ndo-verbal, trabalhou — e ainda trabalha —
numa costura que converge a arte literaria para a arte gréfica para a artesania do livro —
quase objeto de arte —. Esse conjunto de elementos associados trazem uma nova dinamica
para se perceber a poesia. Desta forma, a poesia se vigora como um tecido complexo de

arranjos verbais e ndo-verbais abertos para ativacdo da linguagem da vida.
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POETA, CAJADO, PRAIA...O CAMINHO



203

4. MAX: O CAJADO E A PRAIA, O CAMINHO

O caminho que pode ser falado (expresso)
N&o é o caminho eterno
O nome que pode ser enunciado
N&o é 0 nome eterno (constante)
Sem-Nome € o principio do céu e da terra
Com-Nome é a mae de dez mil coisas
Assim, a constante nao-aspiracdo é contemplar as
Maravilhas
Livre do desejo vocé vé o mistério
Preso no desejo vocé vé apenas as manifestacdes
No entanto, mistério e manifestacdes surgem da
mesma fonte
Essa fonte é chamada escuriddo (mistério)
Escuriddo dentro da escuriddo
O portal para todo o entendimento.

(Lao Tse)

()

Vindo do mato
As7
da manha
A noite
aescuriddio o vento as velas
de Lao Tsé
Thoreau
E 0 meu cajado de bambu rachado
0 chédo
folhas Umidas

Max Matins

A entrada neste capitulo é a entrada num caminho, € a caminhada no espaco
aberto de um homem, é o acompanhamento da travessia de um poeta em seu proprio
caminho da linguagem poética. E uma licdo de exercitar poesia na travessia da vida.

Entender que a “causa e consequéncia” da existéncia de alguém é ser um poema que

81 Poema “Marahu: primeira relagdo”, publicado em 2001 (p.72), no livro Colmando a lacuna, tal poema
estava em sua gaveta de guardados desde a década de 1980, portanto, ha quase 20 anos. O inicio do poema
translitera uma caminhada entre sensa¢fes no mundo das coisas. S&o visdes, audi¢les, sensagdes tateis, olfato
de uma pessoa dentro de uma cabana no meio da floresta-linguagem.
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atravessa. Na obra milenar “Tao te ching”, de Lao Tsé, o caminho se relaciona a linguagem,
nela existem as coisas que podem ser ditas e coisas que ultrapassam a possibilidade do dizer.
A manifestacdo e 0 mistério. Somente na poesia conseguimos tecer mistério e linguagem. A
poiésis — aqui como ato criador na linguagem — possibilita a travessia da poesia na vida, ou a
travessia da vida na poesia. O poeta Max Martins fez esse caminho de entrar na vida, habitar
na linguagem e tornar-se - um viraser - obra. O amigo de Max, o filésofo Benedito Nunes,

numa confissdo em que s6 0s amigos podem fazer do outro, disse:

Para ele (Max Martins), cultivar a poesia significa estuda-la, e
estuda-la, cultivar o conhecimento do mundo através dela. Esse cultivo
estudioso tornou-se, menos como erudicao livresca do que como um ato de
atencdo a vida, o capitulo quase Unico da biografia do poeta, na qual as
relacBes de conveniéncia e amizade catalisam momentos de criacdo (2009,
p. 343).

De certo modo, o titulo desse capitulo parte dessa afirmagdo de que poesia é 0
cultivo de “um ato de atengdo a vida”, assim, “um poeta com seu cajado caminha’ na poesia,
parte de um jogo de verbetes e de imagens, para encaminhar o pensamento para outros
jogos®, isto €, caminhar Max é encaminhar a poesia em Max, ou encaminhar a vida na
poesia, ou ainda, encaminhar a poesia da —ha — vida, de maneira a fazer dos gestos de um
homem uma habitagdo na linguagem. Assim, partindo de um conjunto hipertextual de
imagens e palavras, que € a complexa obra de Max Martins, promovo uma reflex&o sobre a
postura revolucionaria que existe e subsiste na obra literaria maxmartineana, marcando de
modo contundente o panorama mundial da literatura.

Abrir feixes de linhas de uma obra poética é sair de sua condicdo restrita do
verbal de interpretacdo, € buscar os sentidos que a ndo-verbalidade se expressa no conjunto
delicado de trangados em que a linguagem se exprime como essencial.

Como ler uma obra em que o poeta se personifica dentro de sua poética? Trata-
se de uma poética da vivéncia, do viver dentro da poesia. A obra maxmartineana foi erguida
dentro da topografia de seu proprio corpo movido pelas tensdes de sua existéncia. Max foi se
diminuindo como homem, casado, funcionario publico etc. e crescendo como obra literaria

aprumada em trangados de poemas, bilhetes, cartas, diarios, assinatura, fotografias etc.

82 Aqui, “jogos” mais no sentido de movimento, combinacdes e recombinagdes.
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O projeto literario de Max Martins é um trabalho de travessia, é a epopeia de um
homem que entende o desafio da viagem, uma grande viagem do homem arrumando-se para
movimentar-se na linguagem, na linguagem criadora. Habitar o poético.

Fiz alguns percursos para comegar a ler Max Martins, entre eles, acho
importante comentar sobre um. A biblioteca particular de Haroldo Maranhdo (hoje
pertencente a seccdo de obras raras da Biblioteca Publica do Estado do Pard) guarda alguns
papéis esparsos, onde estdo escritos poemas e anotacdes do jovem poeta Max Martins. La
encontrei alguns poemas de Max Martins, numa edicdo mimeografada, encadernada
cuidadosamente por seu amigo Maranhdo. Houve em alguns anos a préatica do poeta Martins,
de imprimir num mimeografo alguns de seus poemas e distribuir entre seus amigos no final
de dezembro. Foi numa dessas impressdes, datada de 1966, que encontrei o seguinte escrito:
“Ha vinte anos, pois, optou ele por esse caminho: Laborar as palavras, jogando nelas seu
sangue e seu espirito, entregando-se ao azar da poesia. Para toda vida. Para o que der ou
vier”.

Essa consciéncia poética de um corpo vivo em decidir habitar a linguagem
poética, casar-se com o ato de criar, € confessada pelo poeta nesses textos. Mas, adiante Max
conclui: “E muito pouco também”, a razdo de sua vida é tentar fazer um bom poema. O que
ja é muito. Qual significado de ter a escrita do poema sua razdo de vida?

Laborar as palavras tendo esse oficio como sua razdo de existéncia é uma tarefa
decididamente poética para habitar a linguagem. Max Martins foi honesto em sua confissao.
Quando anunciou em 1966 seu poema Travessia, atrelou um texto de Henry Miller a seu
roteiro existencial. Esse texto de Miller esta datilografado como epigrafe para seu conjunto
de poemas selecionado naquele ano para os amigos. Diz o texto,

O poema é sonho feito carne, num duplo sentido: como obra de arte
e como vida, que é também obra de arte. Quando o homem toma plena
consciéncia dos seus poderes, do seu papel, do seu destino, é um artista e
cessa de debater-se com a realidade. Torna-se um traidor da raca humana.
Cria a guerra, porque anda permanentemente de passos trocados com o
resto da humanidade. Senta-se no limiar do ventre materno com as
reminiscéncias de sua raca e seus desejos incestuosos, e recusa-se a sair
dali. Esgota o seu sonho do paraiso. Reduz a sua experiéncia real da vida as
equacdes espirituais, despreza o alfabeto ordinario que oferece, quando
muito, uma gramatica do pensamento e adota o simbolo, a metéafora, o
ideograma. Escreve em chinés. Cria um mundo impossivel a partir de uma
linguagem incompreensivel, uma mentira que encanta e escraviza 0S
homens [..]
(MILLER apud MARTINS, 1966).
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Max Martins recorta esse trecho de Henry Miller, segura-o como epigrafe de sua
vida, pois sdo palavras que orientardo uma atitude poética que guiard seus passos com seu
cajado na praia. O poeta entdo torna-se habilidoso em reduzir “a sua experiéncia real da vida
as equacOes espirituais, despreza o alfabeto ordindrio que oferece, quando muito, uma
gramética do pensamento, e adota o simbolo, a metafora, o ideograma”. Essa luta
permanente com a palavra, com a gramatica, com uma ordem castradora que diminui a
fertilizacdo do verbo tornam-se elementos balizadores para sua caminhada. Para entender
esse caminho-vivo do poeta na palavra criadora, tracei uma rota desconstrucionista para
interpretar sua obra. Trata-se de buscar o menor trago de significado presente na obra
“atomiza¢do dos vocabulos”, 0 estranhamento da palavra, 0 neologismo, a problematizacao
do texto, a desconstrucdo do livro, a incorporacdo da obra, 0 poeta se torna a prépria obra.

Comecemos com a ideia da “atomizacgdo dos vocabulos”, o signo, o grao-da-palavra.
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O POETA SE TORNA SIGNO: GRAOS TRANCADOS
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O POETA SE TORNA SIGNO: GRAOS TRANCADOS

Para falar de um poeta que caminha na linguagem, recorremos aos tragos minimos,
aos signos minimos (microtraco), assim comega a caminhada. O trabalho de Max Martins
com o sinal minimo pode ser visto como poténcia poética; busca-se uma correspondéncia

com as ideias de E. E. Cummings na atomizacao de palavras e valorizacdo dos espacos.

O grupo p®, ao refletir sobre a obra de E.E. Cummings, comentou que o

reconhece como o poeta gque levou mais longe, em sua época, a exploracdo
dos meios proprios da linguagem (...). Explorou sistematicamente o0s
caracteres graficos, o que fora, até ele, mais ou menos ignorado: os
parénteses, 0s sinais de pontuagao, as pausas, as maiusculas. Pode-se dizer
gue grande parte de sua inventividade se confina no campo especifico do
aspecto grafematico da linguagem. Em todo o caso, € nesse sentido que o
poeta atraira nosso interesse (Dubois, 1980, p.275)

Max Martins também caminha por essa vereda do minimo traco, em sua obra
podemos encontrar os caracteres graficos, os parénteses, 0s sinais de pontuacgdo, as pausas,
as mailsculas com forca de significados. Elencamos alguns poemas como exemplo desse
traco minimo em Max, ndo é nosso objetivo aprofundar uma analise, mas apenas apontar
gue esses tracos minimos na obra maxmartiniana sdo pontos exploratdrios para reflexdes.

Deste modo, Max trouxe para o traco minimo, essa espécie de semente, 0 gréo, o
minimo vive um processo. Assim, sua poesia nos diz que o ponto inicial da vida-obra, o
encontro que germina e da origem a uma obra, inicia nas coisas micros, a semente (0 sémen
- sperma - "semente") e a terra. O esperma e o 6vulo. Em Max, existe importancia vigorosa,
0 menor trago, 0 caractere, as letras soltas, os sinais isolados, tudo flui num poema até
alcancar o estado de uma obra fruto-maduro, a obra doada, obra que alimenta o devir.

Pode-se buscar uma correspondéncia com o Catar feijdo, de Jodo Cabral, “Catar
feijdo se limita com escrever: jogam-se 0s grdos na agua do alguidar e as palavras na da

folha de papel; e depois joga-se fora o que boiar”. Escrever como quem cata sementes,

8 O Grupo p (inicial da metafora) foi uma reunido interdisciplinar de linguistas e semidticos belgas da
universidade de Lieja, conhecido também como Grupo de Lieja, Bélgica, que tinha como meta estabelecer
reunides interdisciplinares.
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identificar o peso de cada sinal visto e revisto, a isotopia®, conceito retomado nas questdes
literarias pelo Grupo p na segunda metade do século.

Com quantos gréos se faz uma palavra? Um grdo pode trazer significado? Qual seria
0 menor trago, 0 menor risco usado por um poeta em seu texto para que nesse minimo ainda
se frutifique significados? No mundo da palavra, examind-la como se fora unidades
minimas, gréos, pedacos de grdos, torna-se indispensavel para quem tem a palavra como
material primario para sua obra. Cada poema lido é constituido por saborosos grdos. Cada
grdo é, decididamente, elemento fundamental do poema.

Pensar nos elementos minimos que compdem uma palavra nos leva a refletir sobre
outros elementos, muitas vezes iconograficos, que auxiliam o poeta no seu tecido-obra, o
risco, a linha, a garatuja, o rabisco, 0 risco que sugere caractere, 0 manuscrito, a letra
consoante - sinal, a letra vogal - som, a pedra-palavra; o ruido da pedra — fala — 0 som; da
palavra ao texto - tecido epitelial, tecido de pano (do latim pannus), a célula.

A questdo das letras consoantes e vogais soltas nos textos, letras individualizadas nas
configuracbes com forga de significado, aparece no projeto mallarmeano, tais caracteres
fossem sinais de uma partitura musical. Ao ler uma pauta de pégina, as letras sobem e
descem indicando os tons agudos e graves para realizacdo oral. Haroldo de Campos,

comentando sobre a obra de Mallarmé afirmou:

O papel intervém cada vez que uma imagem, por si mesma, cessa
ou recede, aceitando a sucessdo de outras, e como aqui ndo se trata, a
maneira de sempre, de tragos sonoros regulares ou versos — antes, de
subdivisOes prismaticas da Ideia. (...) 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 diferenca dos
caracteres tipograficos entre o motivo preponderante, um secundéario e
outros adjacentes, dita sua importancia a emissdo oral e a disposicdo em
pauta, média, no alto, embaixo da pagina notard o subir ou o descer da
entonacdo (CAMPOS, H. 1991 p. 161).

84 As linhas gerais da isotopia na Linguistica; "isotopia" (do grego isos, igual, semelhante, e topos, plano,
lugar) significa plano de sentido, interpretacdes que se abrem de uma frase ou texto. Se, por exemplo, uma
frase permite apenas uma leitura, é dita monoisotdpica; di-isotdpica se permite duas e tri-isotdpica, se trés;
etc. Geralmente se produz multiplicidade de planos de sentido por homonimia ou polissemia.
E importante notar que o conceito de isotopia pertence a Linguistica - particularmente & Seméntica, um
ramo seu -, ciéncia que descreve os fatos da lingua sem impor normas nem se preocupar com certo e
errado. Assim, para a Semantica, é indiferente se a pluralidade de significados de uma frase ou texto é
produzida intencionalmente ou ndo. Entretanto, para a Gramatica, normativa que é, a duplicidade de
sentido serd encarada como recurso de estilo se for produzida intencionalmente com objetivos estéticos ou
expressivos. Em caso contrario, serd considerada ambiguidade, vicio sintatico, que deve ser evitado.
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Essas subdivisdes prismaticas de ideias entendidas — e ampliadas para reflex6es — por
meio de sinais diversos configuram a leitura de uma obra poética. O critico faz a
comparagdo da escrita e leitura de um poema mallarmeano com a escrita e leitura das
partituras lidas pelos maestros diante de uma orquestra. Os sinais diversos iImpressos nas
paginas comunicam o volume harmonico, a ritmica, os fios melddicos que sustentam uma
sinfonia.

Alguns criticos literarios, como Haroldo de Campos, atribuem uma correspondéncia
dessa fragmentacdo, dessa ressonancia do tempo de transformacdo ao ato literdrio da
poténcia dos fragmentos na percep¢do do mundo e consequentemente na producdo de uma
obra poética. A divisdo do atomo, compreensao de um universo de particulas subatdmicas,
ou seja, as "particulas” sdo as menores porcoes localizadas de matéria-energia conhecidas.

A fragmentacdo verbal é um dos sintomas da crise da linguagem, € a fratura da
palavra, palavra estranhada dentro dela mesmo. Como metafora, sdo as moléculas do corpo
se transformando em literatura. Carpinejar afirma que a fragmentacdo do vocabulo — quebra
de palavras, palavras em cacos, vocabulos craquelados — provoca uma nova percep¢do da
palavra. Sendo assim, uma nova percepgdo do corpo. O autor ainda complementa dizendo
que:

As palavras sdo fraturadas, como pedras de colar desfeito que ganham um
outro brilho e velocidade quando isoladas. As assonancias reforgam a
miniaturizacdo lirica, um enredo feito de fragmentos, com pouquissimos
adjetivos dispostos a autodestrui¢do e ao despedagamento (CARPINEJAR
apud GAMA 2013).

A fragmentacdo verbal € um traco metalinguistico no sentido de provocar o leitor ao
estranhamento da palavra. Essa estranheza é provocada no tecido poético pela palavra
quebrada por um traco, ou paréntesis, ou palavras unificadas por hifen, assim, abrindo novos
sentidos, ou palavras que apontam para as camadas etimoldgicas.

A palavra fraturada na poética de Max Martins (1926-2009) pode ser percebida em
diversos textos em que o autor efetiva a autonomia de caracteres avulsos, ou seja, 0 uso de
letras consoantes solitarias no texto. Tomemos como exemplo alguns poemas em que tais
letras (consoantes ou vogais) e outros sinais desempenham solitariamente significados nos

textos. Destacamos para este estudo os poemas: “X” (H’era,1971); Ame o P., “D”, “C.” (O

Risco subscrito, 1980), Um olho novo vé do ovo (Caminho de Marahu, 1983); “O”, “*”, “ @

2
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No Poema X, Max Martins traz para o campo de batalha um caractere, 0 X, 0 poeta
coloca o leitor em confronto com o desconhecido; estar diante (ou dentro) de algo que nao se
sabe 0 que €, 0 que 0 poeta sente, e aqui esta um ponto fundamental, a sensibilidade, mas
ndo consegue traduzir (interpretar) numa palavra-escrita, ou em palavra-falada. O limite do

verbal é conduzido a ampliacéo da linguagem.

A tarde era um problema
(emblema)
a

re
(sol)
VER

O parque
Um violino com seu arco — armava a ponte-pénsil
para o crepusculo
teias
fibras, fi(m)lamentos
entre
sombras, sabres maduros, arvores
em siléncio.

()
(MARTINS, 1971, p. 15)

O poema aponta para 0 nominavel benjaminiano, a linguagem nao esta separada do
homem, o homem est4 dentro dela, ¢ tarefa do poeta escavar e encontrar os lencdis d’agua
que revigoram a linguagem das coisas. O titulo do poema € apenas o caractere X, essa

palavra vem da linguagem matematica, da palavra arabe shalan, que significa - a coisa
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indefinida, desconhecida. O acréscimo do “al”, artigo definido, completa o termo al-shalan -
a coisa desconhecida (SANTOS, 2018).

No desenvolvimento da linguagem matematica, a letra X passou a significar uma
incognita principal e, partindo deste significado, passou a corresponder ao que esté oculto,
ou a uma interroga¢do no meio do problema. O matematico francés Frangois Viete teve a
ideia de usar uma convencdo alfabética para diferenciar incdgnitas, a coisa desconhecida,
de constantes, para as coisas conhecidas. Assim, 0 matematico empregou consoantes para as
incognitas e vogais para as constantes. A incognita é basicamente um valor desconhecido,
que ird ser descoberto por meio de uma equagdo, que pode ser tanto de 1° grau quanto de 2°
grau, variando de acordo com a sua dificuldade de execucdo (SIDER, 2005).

O poema comega despertando o leitor para as trevas que se aproximam. “A tarde era
um problema”, a tarde traz sempre a chegada do lusco-fusco, nessa hora de luz, ou quase
sem luz, o caminho para a noite, para a escuridao é implacavel. Que escuriddo é essa que
ameaca o leitor?

A palavra — “emblema” —, vem do grego émblema “algo colocado sobre outra coisa”
- formada por EN, em, sobre, mais BLEMA, algo jogado em ou sobre outra coisa. Tal termo
torna-se importante no oficio do poeta. Como se criar uma palavra — nova — ou restaurada —
sobre algo que desconheco?

Nos versos re/(sol)/VER o poeta abre um jogo — traz a palavra “resolver” — assim,
poderiamos pensar numa resolucdo de problema — mas, o poeta deixa localizado dois
vocébulos submersos, o substantivo “sol” e o verbo VER. Dois termos que comungam do
ato da razéo — a busca pela claridade pelo sol-linguagem nas trevas das coisas. Tanto a
palavra “verificar” como “evidéncias” —videre — ver — sdo termos relacionados ao ver
cientifico. O ver como conhecer. A palavra “re(sol)VER” estd na vertical, o que faz com que
o leitor desvie a leitura horizontalizada para uma descida abrupta e caia nas palavras O
parque. Descer para o fundo do desconhecido. Entreabrir profundidade.
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Ameo P

Do p6 ética do barro

- Sémen
Da pedra funda mental

- Oval
Da pele rasa da pagina

- Apelo
Da pé lavrando o ser

Peado verso
- Falo?

O poema tem como tema a criacdo (literaria) e a busca para o aperfeicoamento dessa
arte criada, o texto é dividido em trés colunas, na primeira os substantivos iniciados com a
letra P, assim poderiamos dizer, ame o0 pO, ame a pedra, ame a pele, ame a pa. Esses
substantivos podem corresponder ao ato de criar, a producdo da linguagem. O p6 é uma
metafora ligada aquilo que se modela (o mito da criacdo); a pedra, o material ligado a arte da
escrita (a litografia), nas pedras se gravou caracteres de linguas milenares; a pele, as linhas
dos digitais; a pa, aos instrumentos de lanhos, de cavar, de furar.

Essas palavras estdo ligadas ao ato de produzir escritas e compdem um jogo de
significados. Na primeira linha das duas primeiras colunas, “Do pd/ ética do barro”,
podemos relacionar ao ato criador do mito judaico, o pd, o barro e 0 homem tornando
imagem de um deus-criador, que tem como matéria-prima a voz (fala), as méos e a
linguagem.

O verso “Da pedra/ funda mental/ - Oval”, traz duas palavras que falam sobre o
inicio das coisas, a pedra fundamental (a pedra que funda) e o oval (0 ovo). Essa pedra
fundante estd relacionada ao ato cerimonial de colocacdo do primeiro bloco-
palavra de pedra alvenaria para se erguer uma construcdo. O ovo € uma metafora muito
tomada como origem das coisas.

O verso “Da pele/ rasa da pagina/-Apelo”, traz a relagdo de trés palavras-chaves,

sendo elas: pele, pagina e apelo. O corpo como espago para escrita, atender ao apelo da pele
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— da sensacdo —, 0 chamamento do corpo para a escrita-vida. Esses trés versos estdo abertos
para todos como um espelho exposto na frente do leitor. Vocé é um trancado de vida, viva-
se em poema-linguagem de si.

Nos versos “Da pa/ lavrando o ser/ peado verso/ - falo?”, encontramos outra ligdo
para a poesia da vida, a poesia de si. E necessario cavar-se com uma pa. Cavar a si, retirar as
camadas de entulhos que se sobrepde sobre nosso corpo-poema. O verbo lavrar € rico em
sentidos, mas podemos destacar o verbo lavrar do agrario, e o lavrar de fazer lavores, bordar.
A pé na médo revirando as camadas tem o sentido de agrario para preparar-se para fortalecer-
se como germinacdo. Apear o verso. Fortalecer o verso de si. Para a fala. O falo como pacto
reprodutor. Instrumento duro, uma pa-pénis, que cava a terra para germinar o poema.

Portanto, esse poema traz ensinamentos para escrita de um poema-vida, isto €, como
escrever um poema sobre o poema da vida. Trata-se de um metapoema. De modo que

poderiamos chegar a licdo fundamental — ame o poema, ame a poesia.

O poema “C.” é mais um exemplo de poemas que parte do minimo gréafico, uma
consoante e um ponto, a letra consoante “C” e o “.” sdo 0 titulo do poema. Pode ser que o
leitor seja levado para a primeira palavra, consolo, mas, também abre-se a possibilidade de
dialogar com o verbo cavar, “cavo atro”, presente no centro do poema. Mas, leiamos com o
sentido de “consolo”.

O poema “C.” apresenta um ato solitrio e prazeroso, tanto podemos relacionar a

9 ¢¢

uma a¢do masturbatoria, como nos versos “Consolo s6 comigo”, “entre mim e 0 mesmo”,

29 €6

“Tua papoula ingreme”, “teu nervo exposto”, como também, ao ato prazeroso solitario da

escrita.
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Consolo s6 comigo, elo (voo)
Entre mim e 0 mesmo
- gaivota louca
gue no ar aderna
Tua papoula ingreme
teu nervo exposto entre palavras: Olho
Teu olho em pé se soletrando: sol
sol
sol
O ipsimo sol da soliddo, ndo outro (o Outro)
teu astro rosto
cavo atro
a magoa
gue neste espelho cresce, cresce
submerge
neste mar que é noite
a noite me escrevendo

- jaula do siléncio

(MARTINS, 2001, p. 156)

Sobre o ato solitario da producdo de uma escrita poética destacamos 0S versos
“soletrando: sol/ sol/ sol/ O ipsimo sol da soliddo, nao outro (o Outro)/ teu astro rosto”,
nesse jogo de palavras o poeta faz, primeiramente, o cosimento de sol, a luz, a lucidez, com
a palavra “letras”, ou seja, “soletrando: sol/ sol/ sol” ¢ um soletrar intimamente ligado a
ideia de intrometer luz entre as letras. Uma soletracdo, aqui € um exame critico sobre cada
letra escolhida para um poema.

No verso “O ipsimo sol da soliddo, ndo outro (o Outro)”, o autor novamente aglutina
a palavra sol a ideia de estar s6 num ato criativo, 0 sol que estd na soletracdo das palavras é

0 mesmo que ilumina o estado solitario de criar.
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O verso “teu astro rosto” ¢ a linha que divide a primeira parte em que as ideias estdo
intimamente ligadas a um estado de claridade, lucidez, da segunda parte em que o eu-lirico
comeca a cavar a linguagem para um nivel subextrato (camada fragmento), em que a luz vai
diminuindo. E importante pensar no jogo das palavras “astro” e “rosto”, sol e face do poeta.
Para a entrada nesses lugares subterraneos da linguagem sera importante esse rosto em
claridade, uma espécie de lanterna de cabeca, para entrada nas escavagdes da linguagem.

A partir do verso “teu astro rosto”, a mancha grafica do texto torna-se semelhante a
uma escada que desce para duas palavras importantes nessa temética da linguagem, da luta
com as palavras, sdo os termos “o mar que € noite” e “jaula do siléncio”.

Por conseguinte, chamamos a aten¢do para duas palavras “noite” e “siléncio” nos
ultimos versos, “neste mar que € noite/ a noite me escrevendo/ - jaula do siléncio”. Essas
duas palavras sdo importantes metaforas para Max Martins, pois nelas se expressam duas
potencialidades criativas, a “noite”, que estimula a chegada da luz — portanto de uma razéo

criativa —, e o “siléncio”, isto €, que estimula o som, a fala, a palavra.

Escrevo duro
Escrevo escuro

E neste muro
O que procuro, furo

(MARTINS, 1985, p. 6)
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O titulo deste poema, metapoema, € uma imagem, um pequeno circulo preto, um
buraco, um ponto, um furo e os dois versos iniciais ja anunciam o oficio do poeta, escrever.
A dureza e a escuriddo sdo dois substantivos presentes no exercicio existencial da escrita do
poeta.

O poeta nos dois ultimos versos recorre a palavra “procuro”, importante verbo que
tem em seu campo sinonimico a palavra “busca”. Assim, essa busca ressoa em ecos —
procuro, muro, furo —, trata-se de uma busca constante para ultrapassar 0s muros que
reduzem, limitam a linguagem. A busca nédo para porque foi imposto um muro, mas o0 poeta

continua, encontra meios de furar o muro, abrir espagos para 0 caminho da linguagem.

me ama
aqui
te esquece

aqui

(MARTINS, 1985)
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O poema ¢ um dos poemas que muito nos desafia como leitores de poesia, pois 0
titulo € um sinal gréfico, o asterisco, e o restante do texto sdo quatro versos centralizados
numa mensagem de amor. Podemos explorar trés topicos nesse poema, o asterisco, 0 amor e
0 esquecimento.

O amor aponta para 0 poema, para o0 texto. Ame-me aqui, nessa linguagem poética.
O que seria amar numa linguagem poética? Blanchot fala da palavra “poética” como um
despertar para novas experiéncias com a poesia, isto &, linguagem alusiva, e
consequentemente com a vida. Assim, 0 encontro amoroso se d& numa linguagem poética,
no usufruto de uma linguagem alusiva, isto é, perceber o movimento da palavra poética
numa comunh&o de textos entre textos, os intertextos.

Esquecimento vem por uma via do perder-se; esquecer é também estar perdido.
Clarice Lispector, em um de seus textos, comentou sobre um de seus personagens trilhando
esse caminho sem o comando da racionalidade. Diz o texto: “Andava olhando os edificios
sob a chuva, de novo impessoal e onisciente, cego na cidade cega; mas um bicho conhece a
sua floresta; e mesmo que se perca — perder-se também é caminho”. (Clarice Lispector — A
Cidade Sitiada, p. 182). O verbo Perder esta relacionado a um caminho, a impessoalidade e a
um conhecimento pleno — uma linguagem plena esta nesse caminho. Em seguida, temos uma
abertura para sentir. Todo bicho sabe de sua floresta. Dar énfase ao mundo sensitivo é

produzir caminhos nas sensac@es, € caminhar sentido as coisas na linguagem.
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O POETA SE TORNA PALAVRA: PALAVRA INVENTADA
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O POETA SE TORNA PALAVRA: PALAVRA INVENTADA

Max Martins, como poeta de palavras catadas nas camadas linguisticas, elabora seu
Iéxico trancado de renda-texto, desenhando e redesenhando os significados ampliados.
Conforme Derrida, o leitor-critico literario deve atentar para os desalinhavos dos subtextos e
os trangados do verbal com o nao-verbal.

O tratamento da linguagem, ali proposto por Derrida, foi visto como
uma ferramenta incisiva e original para a critica literaria. Isso mostrou
como todos os tipos de referéncias e significados novos podiam ser
discernidos em um texto literario, criando seus préprios subtextos. Isso
poderia revelar intengBes ocultas, pressuposicdes metafisicas veladas e
ambiguidades implicitas (STRATHERN, 2002, p. 38).

A poesia de Max Martins é um texto que apresenta subtextos na linguagem, sem
desperdicios lexicais, sem verborragia. Cada palavra separada, pelo poeta, traz para o leitor
0 cuidado com a recuperacdo da memdria dos vocabulos, seus sedimentos de significados.
Suas palavras, suas frases, seus periodos redesenham imagens nas texturas da pagina-video,
suas camadas heterogéneas de significados. Esse oficio de trancar significados no texto-
imagem é uma espécie de arrendamento de tecidos-significados, seu material simbdlico
como bens de cultura.

A palavra “bilros” — metafora retirada do poema “O fazedor de chuva”, de Max
Martins — é um termo que remete ao ato metalinguistico, pois sdo bastfes que auxiliam a
producdo de tecidos rendados. Numa relagdo metafdrica, € um instrumento que auxilia a
tessitura do texto brocado e perfurado, auxilia o ato de escrever trazendo termos que deixam
abertos espacos de significados. A arte da escrita desafia o entrelacamento dos fios liquidos
da chuva com os fios sélidos do texto-imagem.

Falar sobre a invencdo de palavras desfruta-se de dois sentidos, pelo menos, —do
latim inventio, “achado, descoberta”, de invenire, “descobrir, achar”, formado por in, “em”,
mais venire, “vir”. Nesse sentido, descobrir, estar para tirar as coisas de cima, retirar os
entulhos, retirar aquilo que faz com que a palavra perca sua for¢a. Outro sentido é mais
atual, data de pelo menos do século X VI, “coisa feita previamente ndo-existente”, trazer para
a existéncia o que ndo existia. Invencao da palavra € trazer para a existéncia um sinal de uma

coisa trazida para linguagem, como observa Machado (2003).
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Ao se falar sobre a “palavra nova” diante da realidade e sensacbes que desafiam a
linguagem do poeta, trazemos como exemplo os recursos do neologismo, a invengdo de
palavras. Essa nova palavra criada pelo poeta ndo é para fechar significados, ao contrario,
funciona como abertura de entrelagamentos que ampliam a comunicagao.

E importante observar que “O neologismo, objeto de estudo da Neologia, tem
inlmeras caracteristicas, isto €, pode se dar em distintos niveis da lingua. Desse modo,
neologismo pode ser uma palavra nova, ou ainda, pode ser uma nova acepcao dada a uma ja
existente”. Outra forma da criacdo do neologismo vem da “palavra que é tomada de outro
sistema linguistico e empregada com bastante regularidade dentro de um sistema Iéxico
diferente” (SERRA, 2018, p.138).

O poeta sabe que a lingua é um organismo vivo, alias, a linguagem possui funcdes
vitais no homem-poeta. O poeta se torna uma expressao viva na linguagem. Nessa expressao
viva, esse poeta na linguagem, cria, recombina, renasce, ressuscita, sequestra, aglutina,
renova, mistura dialetos, escava etimologias, desenha garatujas, revé simbolos, altera
codigos, enfim, um poeta na linguagem, ou a linguagem no poeta estabelecem uma relacao
de interdependéncia organica.

A poesia vive permanentemente uma renovacao, a invengdo de neologismo, trabalha
numa linguagem liberta em relacéo a rigidez da estruturacdo sintatica tradicional.

O verso livre incorporado definitivamente nessa nova palavra poética estimula a criacdo de

novos termos, e abre espaco na linguagem para tracar novas combinacgdes de sentidos.

VOCABULARIO CRIPTOGRAFICO MAXMARTINEANO

Apresentamos alguns neologismos maxmartineanos em varios episodios de sua obra.
N&o € nosso objetivo explorar os feixes de significado encontrados nesses termos, visto que
teriamos que buscar o contexto poético em que eles eclodiram. Mas, é importante perceber
que nesse novo tempo da linguagem literaria pos-mallarmeneana e pos-joyciana, tornou-se
um trago caracteristico na cria¢do literaria da segunda metade do século XX o oficio e o
habito da invencdo de palavras. Vejamos os neologismos na obra de Martins:

Erdtico-erosivo (p. 157); ouro-gozo (p. 187); labirintima (p. 188); amoralcam (p.
189); dociacido (p. 209); paraiso-vaso; ex-agua (p. 246); eM-Me (p. 254); escalavra (p.
255); lavradiz (p. 256); movediz (p.256); verdiz (256); doidivino (p.219); pavoneando-se
(p.212); amargo-magico (p.212); agrafo-vazio (p.149); fosforo-tardia (p. 152); puro-feroz (p.
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153); subazul (p.155); as’ir (p.218); cego-vazio (p.218); falaz-faminto (p.219); admiragem
(p.225); entre-se-esquecem (p.226); ex-grito (p.227; 235); cantochorado (p. 279); poesia-ilha
(p. 228); inter-dito (p. 228); ex-paco (p.229); Peluzem — poema para Dina Oliveira;
quintalejo (p. 364); aéreatarde (p.354).

O poeta anda na contramdo da linguagem comum, pois, mesmo o homem tendo
consciéncia linguistica, a palavra escolheu a vulgaridade e a fraqueza da condi¢do do
homem — a familiarizacdo do homem com as coisas 0 acomoda num repertorio de palavras
corriqueiras, de entendimentos superficiais e reduzidos (ARISTOTELES apud STEINER,
1988).

O poeta para sair da vulgaridade da linguagem comum vive em constante batalha
com a linguagem das coisas, estabelece jogos, desloca palavras, recombina significados,
inventa verbos. Assim, o caminho do poeta vai se construindo em seus passos, em sua
jornada diaria, ensinando a lutar com as palavras e aprendendo a viver nas linguagens das

coisas.
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O POETA SE TORNA TEXTO: BRANCO-MANCHA

Como um texto pode provocar em si proprio um estranhamento, um texto estranhado
em si? A ideia de estranhamento € um procedimento de extremo valor para a filosofia, mas
também de fino interesse pela literatura, sobretudo apds a virada do século XIX para o XX.
Foi Roman Jacobson que falou sobre um texto causando estranheza em si proprio, e falou
sobre metalinguistica e poética — como produto de procedimentos ou processos de natureza
linguistica, lingua poética que desvia da linguagem normal, producdo intencional de
estranhamentos na linguagem (MATOS, 2020).

Podemos dizer que o texto estranhado no texto parte da pratica de sair das
convencdes editoriais em que se amarraram, quase perpetuaram, procedimentos defendidos
como corretos na diagramacdo de um livro. Max Martins foi um poeta que trabalhou na
desconstrucdo dessas convencdes, assim, ele arrumou dentro da concepcdo de um texto,
outras formas simbdlicas de escrita — e consequentemente de leitura — como a mancha da
impressao, seus manuscritos, rabiscos, garatujas, seus gestos dentro no alfabético escrito,
etc.. Até o momento de se incluir — fotografia e trechos dos diarios — dentro da obra, ou 0
contrario,

Nesse sentido, se podemos estranhar o homem em si préprio, e se 0 homem ¢
linguagem, logo, um texto pode ser estranhado em si, incluindo seus elementos pormenores.
Entdo, ainda se pode perguntar: Como estranhar um texto no texto? Como estranhar uma
lingua dentro da propria lingua? Como estranhar uma lingua dentro de um poema?

Trata-se de questbes que agitam a faculdade linguistica humana — se preferir lingual
para se confundir com linguistica—, aticam para se pensar na linguagem, na maravilha do
génio humano, aquele que fala. Assim, ja € comum pensar nessa pessoa humana que produz
sons, portanto, se libertou do siléncio da matéria, golpeando com a palavra-martelo o
insensivel minério bruto do siléncio.

O presente topico apresenta uma reflexdo sobre a espacialidade muito presente na
obra do Max Martins. Essa espacialidade parte do estranhamento de como a péagina e a
forma dos poemas podem ser configurados, isto é, fala-se da dindmica dos caracteres, ou
palavras, ou frases, das manchas graficas nas paginas do livro ou os espacos brancos — o

vazio.
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A MANCHA GRAFICA

A mancha gréafica é o espaco delimitado para a impressdao da pagina. A mancha
gréafica dos textos-poemas de Max Martins também desempenham um papel de significados
nos espacos das paginas. Existe nessa intencdo levar o leitor de poesia para a inclusdo do
espaco na pagina no novo modo de compreensao literaria, agora, ndo mais entendendo a
literatura apenas pela perspectiva temporal, mas, abrindo novos procedimentos teoricos
sobre 0 espago da pagina na literatura. Sobre essa questdo, disse Genette: “Toda nossa
linguagem é tecida de espaco. E dificil, entdo, precisar em que medida e de qual maneira o
vocabulario atual é mais espacializado que o de outrora, e qual é o sentido dessa sobre-
espacializacao” (GENETTE apud CARVALHO, 2010).

A partir desses procedimentos tedricos, 0 espaco tornou-se entrelacado na literatura,
constréi-se uma relacdo de dependéncia de espacialidade e texto literario. Assim, “a
linguagem se espacializa a fim de que o espaco, transformado ele mesmo em linguagem,
fale-se e escreva-se”. O espago da pagina, entre as palavras, sob os caracteres, da pagina em
branco, da mancha do texto, das linhas dos versos, tudo dentro do livro, ou se preferir dentro
da tela, da superficie, € um lance de linguagem (GENETTE apud CARVALHO p. 23).

Nogueira Carvalho, ainda comentando as ponderacdes de Genette sobre o espaco,
deixa claro que:

Foi “La littérature et I’espace”, o autor observa que, aparentemente, pode-
se pensar gque a esséncia de uma obra de arte é temporal, pois o ato de
leitura se da de forma sequencial, um acontecimento apés o outro, uma
acdo apos a outra. Dessa forma, a escrita foi considerada por muito tempo
como simples instrumento de notacdo da fala, foi, somente, depois de
Mallarmé que nés aprendemos a dirigir nossa atencéo para a espacializacéo
da palavra na pagina do livro, €, assim, a espacializacdo da linguagem, que
deixou de decorrer-se em um discurso linear para percorrer o caminho do
desvio, do retorno, da inflexdo, a partir de uma maior atengdo por parte do
escritor. “A espacialidade da escritura, & disposigdo atemporal e reversivel
dos signos, das palavras, das frases, do discurso dentro da simultaneidade
daquilo que se nomeia um texto®” (GENETTE apud CARVALHO, 2010,
p. 23).

O importante ponto dessa questdo é entender que a espacializacdo da palavra, a danca

do caractere, na pagina do livro, a pagina em si, a mancha grafica, e outros elementos que

8 Tradug3o nossa do original: « [...] & la spatialité de I’écriture, a la disposition atemporelle et réversible des
signes, des mots, des phrases, du discours dans la simultanéité de ce qu’on nomme un texte. » GENETTE.
Figures Il, 1969, p. 45 (CARVALHO, 2010).
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podem implicar superficie para literatura abriram-se em significados. Estar diante de um
texto literario é também buscar o caminho dos desvios, € direcionar a leitura para
espacializacdo, os vaos, 0s entre-vaos, o sobreposto, o interposto, a sublinha, as entrelinhas,
enfim, a espacializacéo da linguagem. O uso do espa¢o como metéfora na linguagem poética
de Max Martins vai se desenvolvendo ao longo da producgédo de sua obra, principalmente as
producdes a partir de seu segundo livro, o “Anti-retrato”, de 1960 (CASTILO &
PIMENTEL, 2012).

Para esse estudo, vamos refletir sobre aspectos de dois livros de Max Martins, a “A
Fala entre paréntesis” (figuras 75, 76, 77 e 78) e 0 “Caminho de Marahu” (figura 74).
Ambos livros sdo producdes expressivas de plasticidade literaria. Aquele pelas fotografias e
pelos manuscritos dos poetas fac-similados nas péaginas, esse, com o projeto grafico e
interferéncia nas fotos de Age de Carvalho, foto da capa de Miguel Chikaoka, e a foto de
Max Martins de Ronaldo Moraes Régo.

O livro “A fala entre paréntesis” apresenta oS didlogos entre o poeta Max Martins e
Age de Carvalho em parceria com o artista plastico Ronaldo de Moraes Rego. Trata-se de
uma obra plastica-literaria que explora a espacialidade e a temporalidade no trancado
poético da literatura brasileira. O projeto editorial desse traz a incorporacdo da arte com a
escrita, a parte visual também é integrada a mancha grafica do poema, como se pode ver nas
paginas (figuras 47 e 48) do livro supracitado.

Tem-se a iconicidade da mancha do texto, ou seja, 0 texto provocando estranhamento
dentro da propria estrutura do texto — concepcdo plastica do texto. Trata-se da abordagem
em que as imagens sdo mais independentes do verbal. Apesar de o titulo do livro estar
presente na composicao, é possivel tecer leituras nesse ndo-verbal do livro, como, também,
na sua materialidade.

Sobre esse tema, Marcia Arbex diz que foi prodigiosa a invencédo da tela, um espacgo
abstrato recortado de modo arbitrario da aparéncia do real. O branco como intervalos entre
as figuras que separam e preservam valores. Assim, a criacdo da imagem tem a ver com a

criacéo da tela. Arbex ainda argumenta que:

A criacdo das imagens seria assim a consequéncia do reconhecimento
desse espago, da prodigiosa “invencdo da tela” (..). Considerar a
superficie, a tela, o fundo, significa dar um passo para a invengdo da
escrita: “O pensamento do fundo”, esse pensamento do vazio de maneira
alguma neutro mas capaz de gerar, por sua vez, uma ‘forma’ inédita,
prépria ao homem, e se inscreve como tal no mundo, é esse pensamento
que inventou a escrita. O espago intercalar ndo ¢ neutro, o “entre” nao
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constitui, portanto, um espaco vazio, mas se traduz em presenca. O espaco
entre as figuras, esse “vazio pictural” adquire valor semantico e constitui
uma “marca de inteligibilidade”, a representacdo de um espaco (ARBEX,
2006, p.25-26).

Esses espacos vazios, espacos em brancos, vazios picturais foram muito explorados
pelo poeta Max Martins. Em sua obra, o espaco em branco e os espacos entre as manchas
dos textos escritos sdo portadores de significado, fazem parte de uma linguagem poética
ampliada com o branco da pagina, o vazio da imagem, e com a ideia do siléncio no poema.

O branco, o vazio, o siléncio e a mancha espalhada sobre a pagina (figuras 47 e 48)
estimulam uma reflexdo metalinguistica sobre iconicidade da escrita, visto que, no sistema
verbal da lingua latina, foi privilegiado a verbalidade em detrimento ao ndo-verbalidade,
conforme Méarcia Arbex (2006). Arbex fala sobre o entrelacamento da escrita e da imagem
como reflexdo sobre a natureza iconica da escrita, isto é, “levar em consideracdo a
concepcao elementar da imagem de carater misto que leva em conta, além das figuras, a
superficie, o suporte”. O leitor deve considerar, no poema de Max Martins, a concepgdo de
tela — espaco em branco —, espa¢o abstrato, recortado de modo arbitrario da aparéncia do
real, intervalos entre figuras que separam e preservam valores semanticos s&0 como marcas
de inteligibilidade.
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FIGURA 47. Péginas 26 e 27 do livro “A Fala entre paréntesis”, a presenca dos gestos, 0s
movimentos dos riscos caligraficos como mancha impressa no texto poético. O manuscrito fac-
similado e a mistura de parte do manuscrito, a letra “Z” com o texto impresso. Fonte: A.A.

FIGURA 48. Paginas 18 ¢ 19 do livro “A Fala entre paréntesis”, imprime os rascunhos do texto, uma

metafora visual da prépria concepcdo do poema, 0 movimento da fecundacdo, uma espécie de
ultrassom da gestacdo do poema. Fonte: A A.
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Partimos para as reflexdes do poema “O branco®®, de Max Martins, com esse poema
é possivel estabelecer algumas correspondéncias dos espagos em brancos com outros textos
do autor, ou seja, a ideia do branco como natureza icbnica nos poemas e/ou nas paginas.
Retornando ao poema “O branco”, o titulo ja menciona uma metafora, uma palavra no seu
amplo universo sinonimico, como também o “branco” em sua objetividade, como cor,
percepcdo visual na/da pagina na poesia. O autor materializa a cor branca — brancura —, 0
esvaziamento cheio de poténcia para a criacdo, siléncio entremeado na malha textual mas
penetrado pela escrita e fala.

Para se perceber essa imagem aberta do poema “O branco”, a organizagdo da
mancha do texto na configuracdo das paginas e de como o branco se espalha
predominantemente na pagina, trouxemos 0 poema para a pauta, como de estrutura o poema
(figura 49).

O poema “O branco” estabelece essa relagao metaforica da criagdo do escritor com a
reproducdo humana, ou seja, o branco da folha de papel branca com o branco do sémen,
ponto inicial da reproducdo humana. Dizendo de outro modo, o prazer do poeta escrevendo
sobre a folha de papel em branco é semelhante ao ato de gerar um filho. A arte da escrita
relacionada ao ato da copula humana. O prazer do gozo relacionado ao prazer da escrita,
acOes da vida no corpo com o corpo comparado ao ato da escrita fluindo com o corpo no
corpo.

E possivel, portanto, falar de metalinguistica, pois mesmo o branco ndo contendo
nenhuma palavra escrita, esta relacionado ao ato da brancura que espera a chegada do texto,
da criacdo do texto penetrando o papel em branco. Uma brancura pronta para a acdo do
escritor, o vigor da escrita, o fazer a obra literaria, a criacdo, mas também pode abrir outra

reflexdo sobre o branco do sémen humano, aquilo que fecunda, aquilo que gera, a semente.

8 Esse poema recebe algumas reflexdes sobre o branco em alguns poemas do poeta Max Martins no Capitulo
3.
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O branco

O branco apaga tudo — as cores deste gozo

E o préprio gozo
neste pogo
cala

o som da dgua

49

50

Figura 49. A disposi¢ao do poema “O branco”, de Max Martins, na pagina do livro. OS espacos em
branco sdo componentes de significados no texto. Fonte: Caminho de Marahu, Belém: Edigdes

Grépho. 1983. A A.

Figura 50. O tridngulo dos pelos pubianos é possivel observar conforme a composicdo do poema,
disposi¢do do poema “O branco”, de Max Martins, na pagina do livro. Os espagos em branco séo
componentes de significados no texto. Fonte: Caminho de Marahu, Belém: Edi¢des Grapho. 1983.
AA.
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O branco®’

O branco apaga tudo — as cores deste gozo

E o préprio gozo
Neste poco
Cala

O som da &gua

(MARTINS, 1983, p. 23)

BRANCO -GOZO

O poema “O branco” possui 0 gesto de quem se predispde a copula. E um texto que
possui uma liquidez, existe um pogo e uma penetracdo do som ecoando sobre a 4gua. A clara
metafora da criacdo, da criacdo prazerosa.

E um branco relacionado ao sémen, & brancura do liquido viscoso do esperma —
do grego: sperma - "semente" —, ou seja, trata-se de um fluido orgénico branco, produzido
pelos machos das espécies de animais, responsavel pelo transporte dos espermatozoides até
o local de fertilizagdo na fémea. O “branco” como espago de criagdo, de renovagao, de gerar
uma vida, um novo ciclo.

A palavra “gozo” vem de uma palavra latina gaudium, — ‘“regozijar-se, gozar,
alegrar-se”. A grafia da palavra “gozar”, nos dicionarios antigos de etimologia, aparece

com “S”. O termo “Gosar” [ghu-z&r] também é um verbo transitivo que significa “possuir”,

87 Na edigdo dos “Poemas Reunidos”, realizada pela editora da UFPA, a mancha grafica do poema “Branco”
esta configurada em outra forma, diferente da original publicada em 1983, essa mudanga formal implica na
leitura da imagem do poema aqui apresentada.
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corresponde também & ideia da “coisa agradavel, util; usar; fruir”. Gozar também esta
relacionado ao verbo intransitivo “viver agradavelmente”; “ter prazer”; ao verbo transitivo
“tirar proveito ou satisfagao” (lat. gavisare). GOSO, s. m. acto de gosar; satisfacdo;
utilidade; prazer (de gosar). (BASTOS, 1912, p.608).

A palavra Gozar parece corresponder a todos esses termos, porque se trata de um ato
de criacdo, o comeco de uma obra literaria. Deste modo, alegria, agradabilidade, boa
utilidade, fruicdo, boa vivéncia, o aprazivel, podem estar relacionado ao ato de escrever uma
obra literéria. “O prazer do texto — e de seu leitor — aceita a letra; renunciando a frui¢do, tem
o direito e o poder de dizé-la: a letra ¢ seu prazer” (BARTHES apud CASTILO, 2012).

A forma do texto € outro importante elemento para reflexfes, 0 poema corresponde a
uma figura geométrica que se assemelha ao triangulo, a imagem traca um paralelo com a
forma da arrumacdo dos pelos pubianos feminino. Aqui corresponde a metafora das areas
erégenas como pontos prazerosos do corpo relacionados as linhas literarias.

Portanto, o poema “O Branco” empreende uma leitura trancada do verbal e do visual,
carregado de metaforas sobre os elementos do prazer, de procriac6es e do ato de um criador

de texto.

BRANCO-VAZIO

Ao escrever 0 poema Koan, o autor inclui duas notas de rodapés que ficam
anexadas sendo parte do poema, ou seja, quem toma a pa em suas maos vazias, comeca a
cavar, temos, assim, uma verticalidade do texto, depois se entra nos rodapés, e entdo
chegamos até as ultimas duas palavras nesses rodapés, palavras a —a — esséncia — e ko —
existéncia —. Isto é, cavamos a linguagem para nos encontrarmos nela.

Dizendo por outra via, é importante frisar que ao invés dos rodapés significarem
meras explicagdes, as notas conectam para ampla rede de sentidos, ora de um pronome
demonstrativo da lingua tupi-guarani Ko e &, relativas também a existéncia e esséncia, ora
para um jogo dialético do perto — do local — e do longe — oriente chinés; ora trazendo os
mistérios das linguas nativas, ora 0s versos de um antigo poeta chinés, metaforizado na pa
que penetra e sai de dentro, como num ato sexual, que fura e penetra a terra para a

semeadura.
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Koan

A pé nas minhas maos vazias*

N&o a pa de ser
mas a de estar, sendo pa

lavra no vento

nuvem-poema
arco

busco-te-em-mim dentro dum lago
max
eKOAdo**
e a face ex-garca-se verdemusgo

muda

(Quem com ferro fere
O canto-chdo
Infere o
Silen
Cioso
Poco?)

pal
Cavo esta terra — busco um fosso
FODO-A
agudo 0sso
0co
flauta de barro
S00?

Silentes os sulcos se fecham
Espelhos turvam-se
E cavo sou
a pa nas minhas maos vazias

( *) "Observai a pa nas minhas méos vazias". Primeiro verso de uma gatha de Jensye (Shan-hui, 497-
469)

(**) eKOAdo - ko e & demonstrativos da lingua tupi-guarani ko; este(s), esta(s), visivel, perto, a (idema)
- esta(s); significaria aquilo que esta longe, invisivel, pouco visivel, imével, quieto.

Dix Max H. Boudin (O Simbolismo Verbal Primitivo): "O diptico ako corresponde a nossa concepgao
dualista cléassica da vida de tal maneira que cada pré-raiz tem uma sentido mais profundo e mais subjetivo
do que se supde inicialmente; os conceitos de esséncia e existéncia repercutem na idiossincrasia tupinica
através destas simples palavras a (8) (esséncia) e ko (existéncia)".

(MARTINS, 1971, p 12 e 13 )

O poema Koan tem também uma proposta metalinguistica, € um poema que traz uma

cultura de texto com as notas de rodapé fazendo apontamentos histéricos e linguisticos, ou
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seja, um texto falando sobre si préprio. Mas, também, o poema Koan traz apelos para o
vazio, para o siléncio, adentrar em profundidades escuras com uma pa. O poeta se atribui a
tarefa de cavador do desconhecido, explorador de abismos, mergulhador de escuridao,
metaforas que conduzem ao estranhamento da linguagem e das coisas e de seus nomes.

O autor toma um vocabulo do tupi-guarani Koan das anota¢des do linguista Max
Henri Boudin, revela o jogo dialético, do velar e desvelar, o estar perto e o estar longe, 0
visivel e o invisivel. Da obra de arte como abertura para o conhecido e desconhecido, o claro
€ 0 escuro.

A lingua milenar da floresta doa a primeira imagem para o poema “Koan". A
poténcia da palavra indigena da titulo a obra-texto e abre o horizonte para um jogo dialético
do ver e do ndo ver as coisas, desvelar e velar, os versos milenares de Jensye, em que se tem
a figura de uma p& nas maos vazias do poeta.

Trata-se de um poema circular, a mesma imagem do poeta com uma pa em suas
maos vazias no inicio do poema reaparece no final do texto, como se a tarefa da escrita sobre
o fendbmeno das coisas fosse uma tarefa condenada ao fracasso. Ou, numa ideia menos
pessimista, a pa nas mdos vazias do poeta é o ato incansavel da limpeza das cinzas
linguisticas dos vocébulos afundados nos lugares comuns do cotidiano.

Koan como metafora do ato de cavar, entrar e sair, a cpula. Mas também sugerindo
a imanéncia e transcendéncia no gesto fenomenol6gico de aproximar e afastar, de
familiarizar e estranhar, de falar e calar, de som e siléncio. Assim, tem-se 0 espaco ordinario
interrompido por uma obra-texto a cavar na existéncia dos homens as fendas extraordinarias.
E dessa maneira que 0 texto-obra firma a existéncia a propor os textos no sentido do

desvelamento do "ser".

BRANCO-SILENCIO

O siléncio e o branco numa obra poética jamais podem ser vistos como auséncia
absoluta, o “nada esta aqui”, mas, ao leitor, sempre um convite para o signo, algo que esta
velando alguma coisa.

Retomemos o didlogo do poema com o pensamento heideggeriano; o texto-obra
desafia o leitor para o jogo do velamento e do desvelamento. Nesse movimento, 0
pensamento esta ligado a verdade das coisas. Verdade significa esséncia do verdadeiro, o
desvelamento do sendo. Ser-obra significa instalar um mundo. O texto-obra instala um

mundo e o abre a manté-lo numa permanéncia vigorante. O mundo aberto no texto-obra.
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O mundo ndo é a mera reunido das coisas existentes. Contaveis ou
incontaveis, conhecidas ou desconhecidas. O mundo também néo é uma
moldura imaginada e representada em relacdo a soma do existente. O
mundo mundifica, sendo mais do que o0 que se pega e percebe, com gue nos
acreditamos familiarizados. Mundo nunca € um objeto que fica diante de
nés e pode ser visto. Mundo é o sempre inobjetivavel, ao qual ficamos
subordinados enquanto as vias de nascimento e morte (HEIDEGGER,
2010, p 109).

O inobjetivavel estd relacionado a condi¢do do homem na linguagem, o “sujeito” das
coisas que ndo consegue verbalizar, dizendo de outro modo, 0 ser humano diante de um
fendmeno que sente mas que ndo consegue construir numa frase “logica” (logos), esse
sujeito estd diante do branco, da abertura, mas Heidegger propde a questdo: o que é entdo
estar diante da abertura? Essa mudez?

O siléncio diante da coisa ndo significa imobilidade. Mas, é um olhar para a coisa
seguindo de um olhar para a linguagem e tomar a consciéncia de que naquele momento se
instala um movimento de vida, uma luta corporal para que haja uma cépula e frutifique a
linguagem.

Alguns poemas de Max Martins se figuram como frestas, fissuras, aberturas, para o
siléncio — para a opuléncia de siléncios, para o espaco branco, para abismos insondaveis
afastando a autoridade de um Eu. E nesse jogo que o texto-obra pode caminhar para o
préprio ser da linguagem, para o pensamento do exterior. A linguagem exerce sua existéncia

na medida em que o sujeito desaparece.

[...]

O siléncio invulneravel de dois insetos copulando
(e que inversamente € crespo neste leito)

colhe
da maciez de um seio, 0 gume, a joia de uma fresta,

a flama
e a sombra rente, rapida do olhar: frutos sobre a mesa
fartos

e opulentos de siléncio
apodrecendo
(MARTINS, 2001, p. 159)
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O poeta avisa sobre 0 estado de se estar diante de coisas minimas de sons — o barulho
da copula dos insetos — mas, providos de condi¢cdes minimas de fertilidade. A “flama” e a
“sombra” aparecem nesse jogo. Ou se vé ou se perde na sombra infinita do siléncio. Mas,
nessa luta com a linguagem, pode ser que se tenha uma mesa farta de frutos saborosos, ou
n&o — frutos apodrecendo.

A literatura, portanto, ao tocar sobre o branco, a sombra, para o vazio, para o
siléncio, alerta o leitor sobre formas de linguagens reflexivas e analiticas que ndo abrem
siléncios, mas que reduzem a experiéncia do exterior. Argumenta-se que o texto reflexivo é
incapaz de se separar de uma consciéncia determinada a experiéncia do corpo, dos limites do

querer.

Assim, é necessario se pensar em uma outra linguagem que possa expressar
aquilo que a linguagem reflexiva é incapaz de fazer. Esta outra linguagem
ndo deve buscar sua propria certeza em uma instancia interior (em uma
consciéncia, em um sujeito, em uma vontade, etc.), mas sim em seu limite
onde o vazio, e ndo a positividade, é o lugar em que a negacao do proprio
discurso marca um movimento para um exterior (IAFELICE®, s/d, p. 27).

Os poemas como fendmenos que atravessam as vidas magantes dos homens
razoaveis rasgam na linguagem espacos extraordinarios. A imagem de um jogo de alongar e
estreitar, um abrir e um fechar, desvelar e velar. Um ato continuo de cavar e descavar, furar
e fechar, comegar e terminar. Linhas em versos curtos e alongados, como se deixasse 0
horizonte de possibilidades em aberto, mas também pequenas frestas, ou o branco. A coisa,
0 aberto prenhe de questfes, desobjetivando o objeto, dilacerando o sujeito, as perdas das
gorduras opinativas, conceituais, definiveis.

Max Martins faz de seu corpo-texto um longo e solitario ato de cavar o siléncio. O
poeta se entranha no texto como se fosse fibra de sua propria carne, de seu proprio corpo. E
a visdo do poeta no reaprender a ver o mundo, ou no reapreender as visdes do branco no
mundo dos textos. E o Traduzir o caminho de quem escreve e 1& — ou Ié e escreve — poesia

como 0 gesto cansativo de escavar no silencioso vazio do abismo.

8 Essa reflexdo de Henrique lafelice é embasada nas ideias sobre literatura de dois autores: Foucault e
Blanchot. Especificamente sobre esse excerto refere-se a Foucault.
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DO NAO-VERBAL PARA O VERBAL & DO VERBAL PARA O NAO-VERBAL

A obra maxmatineana possui didlogos com o universo plastico; varios artistas
tiveram suas obras verbalizadas na linguagem poética e alguns desses artistas retribuiram em
textos plasticos essa conversa literaria. Deste modo, podem aparecer questfes como essas:
Como ler poemas de Max Martins desentranhados de obras de pintores, fotografos,
gravuristas etc.? Como ler obras de artes desentranhadas da obra de Max Martins? Esses
textos-plasticos de Max Martins e os plastico-textos dos outros artistas visuais se interligam
numa rede de significados e trazem um universo de entendimentos ndo apenas pela via
verbal, pois antes de serem palavras sdo imagens, ou antes de serem imagens sdo palavras.
Comportam-se como pactos numa linguagem ampla de significados. No dizer de Eir0
(2014), pactos atravessados por processos de subjetivacao.

As obras pléasticas —trans — escritas — e mencionadas nos poemas de Max Martins
serdo transitos da imagem-gesto para o verbal-movimento. Assim, Max Martins traz um
conjunto de poemas-plasticos extraidos de obras visuais de artistas como Valdir Sarubbi,
Dina Oliveira, PP Conduru, Emanuel Nassar, Ronaldo de Moraes Rego, Roberto de La
Rocque Soares.

A obra literéria de Max Martins possui dialogos permanentes com o texto ndo-verbal
em pelo menos dois aspectos, primeiramente porque Max Martins € um artista visual, ele
produziu imagens; alguns poemas s6 podem ser compreendidos se forem vistos, existe
portanto a presenca da imagem, a presenca Vvisual vigorosa no léxico poético
maxmartineano, como a prépria imagem do autor, desenhos dos poemas, a propria
assinatura, a propria letra cursiva do autor, a composicdo de 48 diarios com anotacdes
verbais e ndo-verbais; essas imagens sdo presencas interpretativas. O segundo aspecto esta
na forma de didlogos da obra de Max com o texto ndo-verbal, com as artes plasticas, sua
interacdo tematica com artistas plasticos, fotografos, pintores e outros, de modo que Max
Martins ampliou os significados de seus textos, como também ampliou os significados de
obras visuais — de muitos artistas — compondo sua obra hibrida localizada num jogo de
conexdes interartisticas.

Agora, sobre a geracdo de autores que dialogaram com a obra maxmartineana, sao

muitos. Essas parcerias tornaram a criagdo literaria uma obra trangada do verbal e do ndo-
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verbal®, e a0 mesmo tempo essa prética do hibridismo moveu reflexdes sobre a linguagem
escrita e a linguagem em imagem. Tal complexidade elaborativa da obra também trouxe
cuidados para sua recepcao, precisando recorrer a teorias de outros sistemas de linguagens

para permitir leituras e interpretacdes®.

VALDIR SARUBBI

O artista visual Valdir Sarubbi estd presente na obra de Martins, desde a capa do
livro H’era (1971), quando Sarubbi apresentou um desenho em linhas como se fosse uma
cartografia de uma cidade-labirinto; mas que também pode corresponder & vegetagdo que se
espalha nos muros; ou relacionado a deusa mitoldgica Hera, filha de Cronos, protetora dos
casamentos.

Nesta parte da tese, apresenta-se um poema de Max Martins, que tem como tematica
os dialogos com um texto ndo-verbal, no caso, a obra de arte intitulada Xumucuis, de Valdir
Sarubbi, que ndo esta presente em imagem, mas que é referendado como tema do poema.

E 6bvio que o leitor pode construir suas leituras interpretativas sem conhecer a obra
plastica, mas, sem duvida, os horizontes da leitura se ampliam quando se busca estratégias
de leituras auxiliadas pela comparacdo de areas distintas de conhecimento.

Esse estudo do poema de Max Martins e seus dialogos com as obras plasticas sao
reflex@es interartisticas, isto €, trata-se das areas da literatura com as artes visuais imbricadas
num texto poético. Nesse didlogo, erguem-se compreensdes e interpretacfes nas duas areas;
ndo para demarcar fronteiras, mas para fomentar leituras complexas sobre a manifestacédo
das palavras nas imagens e das imagens nas palavras.

A interpretacdo do poema “O fazedor de chuva, Ou os Xumucuis do Sarubbi”,

permite perceber as diversas camadas de areas distintas de conhecimento que o poeta tranca

89 Como histéria do ndo-verbal e seus fios trangados com o espirito estético do verbal, podemos recorrer a

BENJAMIN (1994, p. 166 e 167), momentos quando o homem desenvolve técnicas para entrelagar em sua

linguagem modos praticos do uso de imagens:
Com a xilogravura, o desenho tornou-se pela primeira vez tecnicamente reprodutivel, muito
antes que a imprensa prestasse 0 mesmo servigo para a palavra escrita. Conhecemos as
gigantescas transformacdes provocadas pela imprensa — a reproducdo técnica da escrita. (...)
A xilogravura, na Idade Média, seguem-se a estampa em chapa de cobre e a 4gua-forte, assim
como a litografia, no inicio do século XIX. (...). Mas a litografia ainda estava em seus
primérdios, quando foi ultrapassada pela fotografia. Pela primeira vez no processo de
reproducdo da imagem, a mao foi liberada das responsabilidades artisticas mais importantes,
que agora cabiam unicamente ao olho.

% SANTOS, llton Ribeiro; CASTILO, L. H. M.. XUMUCUIS: O VERBAL E O NAO-VERBAL EM TRANCADOS

SIMBOLICOS. In: V Congresso Internacional de Estudos Linguisticos e Literarios na Amazénia (V CIELLA),

2016, Belém. V Congresso Internacional de Estudos Linguisticos e Literarios na Amazonia (V CIELLA), 2016.
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em seu texto. Essa pratica hibrida de producdo faz com que o leitor se prepare para novas
categorias de pensamento que pouco se explora na historia da literatura, as metaforas

plasticas de um universo das artes visuais e seus didlogos poéticos com uma obra literéria.

O fazedor de chuva

Ou 0s Xumucuis do Sarubi

Vai Sarubi sarubindo
magidcos xumucuis de tala
- Sarub’indo ala?

- Fala
de garca voando e fins de tarde
Curumins de cécoras

Beira de rios

Bilros
tecendo fios
de chuvas
- Se calhar ndo chove?

- Chove nas palhas
Chove nas calhas
Chove nas cuias
uns cuis de chuva
Xuis Xuéas

E xorords caindo
Vai Saru bulindo
Bolinando a chuva

(MARTINS, 2001, p. 257)

O poema “O fazedor de chuva, Ou os Xumucuis do Sarubbi”®* é um texto que o
autor propde dois titulos para que o leitor escolha. O primeiro titulo convida o leitor a

palavra chuva e seus ruidos onomatopeicos do texto, o Barulho da chuva espalhado nas

%1 0 nome “Sarubbi”, na biografia de Rosana Bitar, é apresentado com dois bés (bb); neste estudo vamos
considerar o Sarubbi do poema.
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palavras como: xumucuis, chuva, chove, xuis, xuas, xororés. O barulho da agua da chuva
caindo sobre o texto. O segundo titulo esta ligado a uma obra de arte, Xumucuis, de grande
importancia historica nas transformacdes estéticas na regido amazonica.

Publicado no livro O risco subscrito (1980), faz parte de uma tendéncia literaria que
busca correspondéncias da arte literaria com a arte plastica, criando niveis de interpretacdes
e camadas de significados que se trancam, ora para areas do verbal escrito, ora para 0 ndo-
verbal plastico.

Os poemas de Max Martins sdo desvios na linguagem e provocam prontiddo no
leitor. Sdo textos tecidos na combinacdo de espirito intuitivo e pensamentos ldgicos,
podemos estabelecer uma relagdo com aquilo que Derrida chama de rico “fluxo da intuicéo

consciente na elaboracdo de sentidos”. Diz o autor que:

A linguagem elude clareza e precisdo. Toda palavra possui seu
préprio significado, ou significados. Mas traz consigo um nimero maior ou
menor de conota¢des obscuras. Existem jogos de palavras, semelhancas
que ecoam, referéncias sugestivas, interpretacdes diversas, raizes
divergentes, duplos sentidos — e assim por diante (DERRIDA apud
STRATHERN, 2002, p. 36).

Se, de um modo amplo, toda linguagem ja carrega consigo desvios de precisdo e
clareza, o texto poético possui horizontes de sentidos muito mais abertos, e cada vocabulo de
uma tessitura poética alerta continuadamente a compreensao e interpretacdo do leitor, como
se pode perceber no texto de Max Martins, <O fazedor de chuva”.

Max também propde desenhos com as linhas dos textos, como numa proposta
concretista. Seu desenho se apresenta como uma danca de frases-linhas, um conjunto de

palavras na estrutura do poema.
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Figura 51. O desenho da mancha das linhas do poema “O fazedor de chuva, Ou os Xumucuis do
Sarubbi”, de Max Martins, dialogam com os movimentos dos bastdes da obra plastica “Xumucuis”,
de Valdir Sarubbi. Fonte: Desenho da mancha produzida por Ilton Ribeiro dos Santos.

Figura 52. Ao gorar o poema em 90°, pode-se ver um desenho da chuva. Fonte: Desenho da mancha
produzida por llton Ribeiro dos Santos.

Figura 53. Lavadeira no Xumucui, fotografia de Luiz Braga, 2011. Fonte: Luizbraga.com.br.

Figura 54. A Obra Xumucuis apresentada na Dan Galeria, Sdo Paulo, 2006. Fonte: SARUBBI,
Valdir, A luz escondida, catalogo, Sdo Paulo: Dan Galeria, 2006.
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Num desenho das retas horizontalizadas recorrem visualmente. A arrumacédo do texto
verbal do poema emite sentidos e ampliam os significados, mas, também, fortalecem o
dialogo com o texto ndo-verbal —texto-imagem — da obra plastica, no sentido de que a obra
de Sarubbi é um composto de bastdes — pau de chuva —° de varios tamanhos a ser
movimentado pelo publico.

Neste estudo, aborda-se o trancado do texto poético com a obra de arte — Xumucuis —
e com a vida do artista — Sarubbi. O poeta também tranca uma relacdo de tempo, a obra
plastica foi criada em 1971 e seu poema é de 1983, um espaco de memdria costurado na
tematica da chuva, importante met&fora das terras Umidas e da floresta de chuva da

Amazonia.

VALDIR SARUBBI®*® — O FAZEDOR DE CHUVA

O trecho do poema “- Fala/ de garca voando e fins de tarde/ Curumins de cocoras/
Beira de rios” corresponde ao local de onde vem o artista, nascido e criado em Braganga —
Pard. A metafora dos voos das garcas sugere a quebra dessas fronteiras, a quebra de
fronteiras no sentido de desfazer as linhas de fronteiras que demarcam os limites.

O artista Sarubbi faz parte do corpo do texto, € o entrelace de uma biografia artistica
num texto poético. Palavras como Sarubbindo e sara bolindo fazem parte de um jogo de
ressignificacdo do nome do artista na composicdo da obra. Por meio da leitura tematica do
poema, pode-se arriscar um significado para a raiz da palavra saru, algo ligado ao barulho

da agua do xumucuis.
XUMUCUIS
A obra pléstica de Valdir Sarubbi, Xumucuis, teve origem nas pequenas caixas da

instalagdo Amoamaz0nia, apresentada em Belém no ano de 1970. A palavra “Xumucui” é de

origem Tupi-guarani e significa “aguas borbulhantes”. Retirada do uso linguistico dos

9 Opau de chuva é uminstrumento que produz seu som no préprio corpo, chamado

instrumento idiofénico; um instrumento de percussdo e ritmocom um som musicalmente impreciso,
préximo ao que chamamos de “ruido”, de origem indigena.

9 A palavra “Sarubbi” vem de um sobrenome de uma antiga familia nobre de Basilicata, regido sul da Itélia,
mas que rapidamente se espalhou, ao longo dos séculos, em diferentes regides desse pais. Para os
genealogistas, a origem deste sobrenome deve ser procurada em uma mudanc¢a do dialeto do nome da
unidade arabe "Sharub", palavra que apresenta certo desconhecimento de significado.

Fonte: Sarubbi. In: <http://www.heraldrysinstitute.com/cognomi/Sarubbi/Italia/idc/23936/lang/pt/>
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indigenas, a palavra serviu para dar nome a um igarapé no municipio de Braganga, no estado
do Para.

Esse igarapé que banha Braganca fica na cidade natal do artista Valdir Sarubbi. O
acréscimo da letra "s" no final da palavra “Xumucui” sugere o barulho das correntezas do
rio, uma espécie de onomatopeia da agua da chuva caindo na floresta sobre os igarapés.

A obra plastica de Vadir Sarubbi foi baseada num projeto ludico, construida a partir
de um antigo brinquedo indigena, o pau de chuva, muito presente nas festas populares em
Belém. Feito de madeira de miriti (espécie de palmeira nativa da regido) e espinhos de
tucum (outra espécie de palmeira), o objeto era composto de caixotes em cujo interior
deslizavam sementes e graos por entre um intricado tracado de espinhos; o movimento do
objeto gerava a sensacao do suave barulho de correntes de agua.

Sarubbi ampliou o popular e tradicional brinquedo em torno de setenta (70) totens
entre 0,50m a 2,00m; recobriu-lhe com franjados de papel de seda vermelho e branco, cores
da bandeira do Para, para estabelecer também um contato suave com a pele de quem
quisesse manipula-lo (BITAR, 2002).

No trecho “Bilros/ tecendo fios/ de chuva” apresenta-se 0s bilros de rendas como
meté&foras. A artesania de fazer tecidos nos bilros € uma técnica de trabalhar com fios
movendo-0s e 0s entrecruzando em sucessivos entremeados de linhas. Os Bilros tanto se
relacionam com tecido rendado, aqui podemos relacionar a poesia de Max Martins, quanto
ao trancado de desenhos coloridos sobre os totens sonoros — 0 pau de chuva — aqui a obra
plastica de Valdir Sarubbi.

A “chuva” € outro vocabulo de complexo significado no poema, porque é com ela
que se desenvolve o chiado da chuva, a onomatopeia da dgua caindo, da agua escorrendo.
Mas, também, dialoga com as aguas borbulhantes do Xumucuis. Lemos, “- Chove nas
palhas/ Chove nas calhas/ Chove nas cuias/ uns cuis de chuva/ Xuis Xués/ E xorords
caindo/ Vai Saru bulindo/ Bolinando a chuva.

O nome “Sarubbi”, como denotagdo biografica, € um termo de origem italiana, que
atravessa as distancias para dar nome a uma pessoa — artista; retomado para trangar num
texto poético. No texto poético o nome deixa de ser substantivo proprio e vaga para outras
classes de palavras, por exemplo, para o verbo Sarubbir, que numa busca de significados
seria 0 ato de fazer chover. “Vai Sarubi sarubindo/ magidcos xumucuis de tala / -

Sarub’indo ala?”
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E finalmente, a palavra Xumucuis, como sentido verbal e ndo-verbal, traz varias
camadas de significados, o primeiro relacionado ao termo de origem indigena (tupi-guarani),
referente a um som de agua — sonoro —, 0 nome dado ao igarapé; o mesmo vocabulo é
tomado para dar nome a uma obra de arte — visual; e finalmente se tranga nas linhas de um
texto poético trazendo o significado de &guas.

Assim, Max Martins traz em seu texto esse jogo de palavras-imagens e as trancas
com cores, sons e expressdes onomatopeicas, ressignificando e ressurgindo os vocabulos.
Seu texto possui um rendado de linhas e imagens que desafiam o leitor para os enigmas.
Claro que quem Ié ndo o exaure, mas se desenvolve a procura dos sons das coisas de sua
aldeia, em uma audicdo a trazer seu lugar em retomada de palavras cheias de dgua, cheias de

vida.
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DINA OLIVEIRA

A obra de Dina Oliveira possui algumas correspondéncias com a obra
maxmartineana; o poeta elabora dois poemas que estdo ligados a uma poética visual da

pintora. Leiamos os dois:

Uma tela de Dina Oliveira

Meu olho

No teu olho frestas

Com arcos de ouro palha
& veludo  pelos

peluzem

(MARTINS, 2001, p.102)

Esse poema é dedicado ao vinculo poético que Max Martins nutria com a pintora
Dina Oliveira. Traduzir uma obra pictérica em linhas de imagens torna-se uma pratica de
lances abertos para Max. Nesse poema duas metaforas sdo interpostas em dialogos, a saber,
olho e palha. Aquele ligado ao ato de ver, a visualidade, e essa ao ato de tecer, trancar.

Sobre o verbo “ver”, o poeta comega com o olhar pela fresta, um olhar se protegendo
da exploséo de luz, da explosdo solar que ofusca as “cavernas da razdo”. O ato de ver ¢
muito associado a conhecimento e & segura confianga em crer.

Sobre o verbo “tecer”, fiar palha, o ato de entrelagar linhas, o poeta retomou ao

oficio milenar da arrumacéo de fios, a paciéncia do escriba, do escritor, do poeta. Puxar uma
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palavra e intricar com outra, construindo fibras entrelagadas, que costumamos chamar de
texto. Neste caso, aqui, texto poético.

E finalmente Max Martins, no Gltimo verso, cria a palavra “peluzem”, aqui temos a
interartes, a escrita e a pintura, o pelo em fios tecidos e o verbo luzir, de luz, de alguma coisa

que se V&. “Uma tela de Dina Oliveira”% é um texto que entrelaca poetas e artistas visuais.

Tempo

Para Dina Oliveira

0 tempo
em nos
separando o tempo em nés
0 pdo separando 0 tempo
em nés
cortar 0 pao separando o tempo

em nés

a faca

(MARTINS, 1983. p.69 )

O poema “Tempo” vem de uma imagem, um desenho de Dina Oliveira, que ficava

exposto na sala da casa do Max. Em cuidadosos tracos de grafite o desenho de um péo,

% Poema “Uma tela de Dina Oliveira” foi publicado no livro “Marahu poemas”, de 1991.
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cortado em fatias. O desenho de um péo fatiado, aparentemente comum, t&o cotidiano, mas
que Dina Oliveira desloca para um campo simbdlico, e arma varios jogos de sentidos. O péo,
0 pao de cada dia, o tempo, a fatia e a subsisténcia.

Max Martins entra no jogo e a primeira metafora que elege é o tempo. Nos
primeiros versos 0 poeta arma a primeira isotopia, “0 tempo/ em nés/ separando o tempo/
em nds/ o pao separando o tempo/ em nds”. A palavra “tempo” relaciona-se ao pdo de cada
dia.

Existem duas obras de Dina Oliveira que se tornam importante nesse dialogo, “Um
olho novo vé do ovo” (Figura 55) e a tipografia do nome do “Max” (Figura 56). A primeira
imagem é de um ovo, um desenho feito de grafite sobre o papel. A segunda imagem ¢ a
horizontalidade do nome “Max”.

A pintora retoma nesses poemas iconograficos metéforas hibridas; é possivel
perceber os caracteres do alfabeto, isto é, “Um olho novo ver do ovo” e a semelhanca de
alguns tragos com a assinatura ideogramatica do poeta; quanto que na pintura “Max” h&
caracteres que se assemelham com imagens. A artista intitula sua obra “Um olho novo vé do
ovo”, nesse desenho preto e branco, ¢ possivel identificar a forma do ovo branco quase no
centro da obra, essa mancha embranquicada, alvacenta, pode corresponder ao branco da tela,
do papel, do sémen, do comeco. E 0 ponto da origem, da criacio, do movimentar a
linguagem na vida das coisas.

Ao lado direito da pintura, os movimentos dos riscos de Dina Oliveira retomam
didlogos com a assinatura de Max Martins, as linhas e o nome. E no livro “Caminho de
Marahu” que Max Martins apresenta sua rubrica como poema, um poema ideogramatico, em
que verbaliza os versos: “Pagina/ do rosto/ das grades/ do branco/ (assim/ natura)/ razéo e
sina/ fiam a sua arte/ rasura ou arte”.

De modo que o poeta e a pintora asseguram as metaforas fundamentais para vida, a
vida na vida, a vida na linguagem e a vida na arte. O branco como ponto do inicio, a
“natura”, o nascimento, para que no fluxo da existéncia, a razao e sina, o conhecimento € o
destino me tragam fios para tecer a arte, a poesia.

Mais um poema que fala da pratica da criatividade ligada a condicéo existencial de
todo o humano, se preferir, de todo o artista. Dizendo assim, sem o branco do ovo, sem a
linguagem na vida, sem os fios nas maos de quem tece ndo tem como haver arte. A arte é

algo inerente a vida humana. Quem existe esta na linguagem e quem esta na linguagem cria.
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56

Figura 55 - “Um olho novo vé do ovo”, de Dina Oliveira: sobre poema de Max Martins. Grafite
sobre papel. Fonte: EIRO. Jorge. “ARQUITEXTURA DOS AFETOS: ESCRILEITURAS SOBRE
DESENHOS DE ARTISTAS-PROFESSORES”. Programa de Poés-Graduacdo em Educacéo,
Doutorado em Educacdo, Instituto de Ciéncias da Educacdo, Universidade Federal do Para. Belém.
2014.

Figura 56 “Max”, de Dina Oliveira, pintura em aquarela. Fonte: EIRO. Jorge. “ARQUITEXTURA
DOS AFETOS: ESCRILEITURAS SOBRE DESENHOS DE ARTISTAS-PROFESSORES”.
Programa de Pés-Graduacdo em Educagdo, Doutorado em Educacdo, Instituto de Ciéncias da
Educacdo, Universidade Federal do Para. Belém. 2014.
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UM OLHO NOVO VE DO OVO

O poema “Um olho novo vé do ovo” foi publicado no livro “Caminho de Marahu”,

em 1983, é um dos livros mais visuais de Max Martins. O poeta estabelece um jogo com

(P2l

duas letras, “0” e “v”. Assim, faz uma correspondéncia entre a forma da letra “o” com a
forma do ovo, e do “v”, uma relagdo com o verbo ver, de dentro do ovo.
O ovo vigora como simbolo da origem, significando também o comeco da vida. O

ovo caracterizado por estar no meio externo, fecundado, em espera de um tempo que gera...

[}

e nasce duas vezes, uma da "mae", outra do/no ovo. O poema contém a letra “v’ a
relacionar-se com o verbo ver, afundada no ovo. Tem-se ai o ato filosofico de indagar-se
sobre as possibilidades do desenclausuramento do olhar, desensimesmamento do ato da
compreensdo e interpretacdo da vida.

Sabe-se que 0 texto-obra prop8e nova lingua, mistura linguagem (verbal e néo-
verbal) que se representa em si mesma; abre-se 0 novo olhar para objetos ja definidos em
conceitos para inaugurar novos espacos vazios para o fluxo do indizivel, do estupor, do

éxtase, intuicao.

um olho novo vé do ovo

0000000000000 000000
0000000000000000000
0000000000000000000
0000000000000000000
000000000000O0000000
000000000000O0000000
000000000VOO0000000
0000000000000000000
0000000000000000000
0000000000000000000
0000000000000000000
0000000000000000000
0000000000000000000

(MARTINS, 1983, p. 56)
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O desenho do poema € realizado por duzentos e quarenta e seis “os” — OVOS -
cercando um “v”, a quantidade de “o0s” que se alinham ao redor do “v” recorrem as aberturas
de espacos que se podem escavar em cada ato de ver as coisas. O “v”, como foi dito antes,
possui a relacdo com o ato de ver, aproximar e/ou estranhar. Mas, esta quase como que
perdido no centro dos espacos abertos.

Os espacos abertos dentro de uma obra fragilizam a ideia gramatical do sujeito e
objeto. No poema podemos ler, vé 0 ovo, ou 0 ovo vé. O pensamento cartesiano se estrutura
por meio da existéncia do sujeito, de um eu interior, que desempenha uma soberania sobre o
objeto, mas a poesia redimensiona a leitura do real. As metéaforas do vazio e a do novo olhar

tecem horizontes de multiplas imagens abertas a ressignificacoes.
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P.P. CONDURU

Max Martins escreveu um poema para P.P. Conduru, intitulado “Setembro. O vento”.
O poeta muito manteve a relagéo da escrita, a verbalidade com a pintura, a ndo-verbalidade,
sobretudo através, e aqui atravessamento, da reflexdo sobre o ato criador. Leiamos:

Setembro. O vento
AP. P. Conduru

Setembro. O Vento raja-o
Rasga
e fere-lhe os ombros, menoscaba-o

Sanguineo olhar agora luze ali
Onde a lua de l&bios pulsa
expulsa

a sua maré em sépia, fosforo-tardia

Entre o dia da duvida e a hora das algemas
todas as janelas se fecham: O céu

a tua leitura

o livro livido a tua aventura

E as folhas caem
Desta arvore muda se despindo
esteéril
caligrafia

Todos 0s voos voltam a sua origem

ao alvo de tua culpa
Ao nono més, ao Mesmo

(MARTINS, Caminho de Marahu, 1983, p. 152)
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Figura 57. “Max”, mista sobre 0 papel, P.P. Conduru.
Fonte: http://ppconduru.blogspot.com/2010/.

Figura 58. “Ascendéncia da pagina branca”, mista sobre o papel, Max Martins por P.P. Conduru.
Fonte: http://ppconduru.blogspot.com/2010/.

Figura 59. “Pagina da Mala Morta”, Max Martins por P.P. Conduru. Fonte:
http://ppconduru.blogspot.com/2010/.

Figura 60. “Retrato de Max Martins”, P.P. Conduru. Fonte: Max Martins depoimento PP Conduru.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=W318dK3wM | > Acesso em: 21 de abril de
2020.



https://www.youtube.com/watch?v=W3I8dK3wM_I
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O poema “Setembro. O vento” coloca em questdo o ato criador, ou da luta que o
poeta — ou artista — trava ao criar. Os versos centrais do poema apresentam o nascimento
de uma obra, dizem os versos: “Sanguineo olhar agora luze ali/ Onde a lua de labios pulsa/
expulsa/ a sua maré em sépia, fosforo-tardia/ Entre o dia da duvida e a hora das algemas/
todas as janelas se fecham: O céu/ a tua leitura/ o livro livido a tua aventura”.

A lua, elemento feminino em que se desenvolve a cria. Ela traz as fases da vida, a
metafora dos ritmos bioldgicos, da fecundidade, da receptividade, do noturno, do sonho, do
inconsciente da noite. Complementa-se como “fosforo-tardia”, elemento presente em todos
0S 0rganismos Vvivos, nas estruturas dos 0ssos; elementos basicos da obra criada, do poema
escrito. Paulo Vieira, ao analisar os diarios de Max, encontra algumas linhas que deram
origem a anotacGes desse poema nas paginas, e escreve sobre a correspondéncia do
manuscrito com esse poema.

O ‘nono més’ é ainda uma representagdo do ultimo més de uma gestacdo
humana. Lembremos que no poema a ‘lua de labios pulsa’ — ou seja, a lua
possui uma vulva -, vive, e contém no seu &mago algo igualmente vivo que

ela (a lua) ‘expulsa’, como faz o ventre gravido ao final do ‘nono més’
(VIEIRA, 2014, p. 84).

Com essa imagem da gestacdo e do nascimento, apresentada nas metéaforas
seguintes, “Onde a lua de labios pulsa/ expulsa”, busca-se pelo menos duas
correspondéncias: com o nascimento do proprio poeta como um ser na/para a poesia e com
a ideia de criacdo de sua obra literaria. Relativo a primeira correspondéncia, temos o
poema “Sangrado de ti”, dedicado a sua mae; diz o poema: “Teu, meu corpo/ sangrado de
ti/ Osso doloroso/ aureolado de ti. Um homem-poema nascendo. Um mistura de vida-
obra”.

Os desenhos “Max” (Figura 57), “Ascendéncia da pagina branca” (Figura 58) e
“Pagina da Mala Morta” (Figura 59), de P.P. Conduru, como poemas iconograficos, foram
realizados em técnica mista sobre o papel, em 2010. Quanto ao “Retrato de Max Martins”,
foi realizado em alguma década anterior.

No primeiro desenho “Max”, 0 primeiro nome do poeta é recombinado dentro de um
jogo semelhante ao “jogo da velha” — ou jogo do galo, ou jogo das trés em linhas — nesse
caso torna-se interessante o poeta jogando com a linguagem — seu nome proprio —
produzindo linhas em dire¢des diversas. Na pintura “Ascendéncia da pagina branca” (Figura

58), o artista retoma a metafora muito cara para Max Martins, o branco, presente desde o
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primeiro livro. E a “Pagina da Mala...”, um movimento tipografico do nome do Max entre

cores e linhas.

EMMANUEL NASSAR

O Max Martins dedicou o poema “Errancia” para o artista visual Emmanuel Nassar.
Esse artista visual ja havia participado da obra de Max Martins com a capa para o livro
Risco Subscrito, de 1980, a impressao da palma da méo de Max. Trés anos depois, na obra

“Caminho de Marahu”, o poeta escreve “Errancia” para o artista visual.

Errancia

A Emmanuel Nassar

Onde a Sem Noite (a tua meméria) cresce
serena e acida, relva

- esta € a minha errancia
Minha vigilia cega

Onde 0 Sem Memoria (0 sémen)
A sua ex-ilha desce

- esta € a minha noite
0 avesso da armadura, da palavra

ou sonho que interponho sonda
entre a volupia (a lua)
e a sua loucura

sombras

Onde o Sem Sono (o sangue) gera a sua deméncia
e em seu despojo exibe-se
se amortalha

- este € 0 meu 0ss0-gozo de abandono
para sempre mudo, Vicioso

Onde o Sem Onde (0 Afogado) funda a sua demora
mora
e goza a sua procura

- este € 0 N0Sso encontro
minha escritura

(MARTINS, 1983, 49)
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Nesse pacto é estabelecida uma conversa embasada em algumas metaforas como
noite, vigilia, sémen, palavra, sangue, enfim, o caminho na linguagem para gerar um
organismo-texto. Assim, retomamos ao estrangeirismo do primeiro livro de Max, “Néo
entenderas o meu dialeto (...) ¢ ndio me amaras como estrangeiro” (MARTINS, p. 347). E
um atravessamento de linguas, de culturas, de costumes, em rotas diversas, semelhante as
rotas-trancadas das méos de Max. No dizer de Heidegger sobre as errancias de um estranho
—no que se refere ao que esta na linguagem (2011, p. 123): “Sua errancia ndo é porém, de
qualquer jeito, sem determinacdo, para la e para c&. O estranho caminha em busca do lugar
em que pode permanecer em travessia”. Na capa de Nassar, a mao do poeta além de trazer o
nome de Max (Figura 61) traz, também, um mapa que lembra o trancado politico da
Amazonia brasileira. Mas, as linhas estdo abertas e atravessam. As linhas que atravessam; as
linhas que abrem travessias.

O poema “Errancia” pode ser lido como quem tranca linhas, ato de gerar fazendo
linhas, “— este ¢ 0 nosso encontro/ minha escritura”. “Errancia” ¢ um poema-caminho, o0
trabalhar com a memoria, o crescimento. E a vigilia cega, um vagar entre sombras, “— esta é
minha errancia/ minha vigilia cega”. O ato prazeroso de produzir linhas ¢ verticalizado nesse
“0ss0-gozo”. O sémen, o sangue, a volupia. Errancia é o ato de escrever, de escrever-Se,
gerar uma obra, obrar-se, ombrar-se, em linhas-rotas desviadas. A mao do poeta trazendo o
risco-subscrito da escritura-obra de si. “Dado os lagos/ langam-se 0s dedos/ os dedos-dons,
suas lancgas/ a travessia” (MARTINS, 1971, p 49.).

Emmanuel Nassar € um errante, tal qual deve ser o estado espiritual de todos os que
atravessam. Ser errante é estar disposto para permanente travessia. O artista participou da
Bienal de Veneza, em 1993, e entre suas obras destaco “A lingua” (Figura 62); nessa obra, a
Amaz6nia é um ponto para saida, ou ponto para rotas, ou, se preferirem, para travessias.

A obra traz a silhueta de uma pessoa centralizada numa circunferéncia (Figura 62) que
esta no centro de um verde. E um ponto de saida de dentro das entranhas de uma floresta,
neste caso da Amazo6nia, numa lingua ideogramatica, negociadora de bens culturais. Um
homem-obra, em qualquer parte do globo, em qualquer lingua, propondo e expondo

atravessamentos existenciais, subsistenciais das suas experienciagdes poéticas da vida.
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Figura 61.0 nome de Max na palma da prépria mao do poeta, impressa por Emmanuel Nassar na
capa de sua vida-obra “O Risco subscrito”. O tran¢ado de linhas que atravessam, linhas abertas, no
desenho do mapa da Amazonia.

Figura 62. A lingua, Emmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 150cm x 200cm, 1993. Fonte: Galeria
Luisa Strina, Emmanuel Nassar: XLV Bienal Internacional de Veneza / 1993, Sdo Paulo: Galeria
Luisa Strina, 1993, sem nimero de pagina. ECA. Citada na obra de Vieira Costa, 2019, p. 278.
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Vieira Costa, a0 comentar sobre a obra “Lingua” de Nassar, exp0e:

Talvez por isso seja tdo notavel o fato de Emmanuel Nassar ter
participado de uma edigdo da Bienal de Veneza: significa que um paraense
estava falando uma lingua propria do ‘mundo desenvolvido’,
comunicando-se com o0s atores dessa grande peca transnacional e
recebendo elogio e respeito dos mesmos. Partilhando um codigo restrito,
possuido por poucos e seletos privilegiados (2019, p. 476).

Aqui podemos trazer a travessia por meio de lingua, da linguagem poética da imagem,
da cultura, dos gestos e outros. Na poesia de Max: “Nao entenderas o meu dialeto (...) e ndo
me amaras como estrangeiro” (MARTINS, p. 347).

E claro que ndo podemos esquecer da dimensdo politica que envolve um ser humano
em movimento. Viver é um ato politico. Vieira Costa aponta para essas dimensoes.

Retorna a ideia de uma visualidade impregnada de sentidos politicos sutis,
quando agencia discussdes sobre alteridade, mesticagem e posi¢des de
poder. Na obra de Nassar, a Amazo6nia surge como um ‘local’ a partir do
qual se pode ‘falar’ a lingua transnacional da arte contemporanea. Em sua
exposi¢cdo na Bienal de Veneza, temos novamente a Amazodnia como um
local internacionalizado — um debate que retorna sempre, da ‘descoberta’
pelos europeus do Rio Amazonas e da abundancia de riquezas naturais da
regido até a propagacdo da ideia, de cunho tanto ecolégico quanto politico,
da Amazonia como patriménio mundial, no final do século 20. Mas, desta
vez, as caracteristicas dessa mundializacdo do ‘local amazdénico’ sdo
diferentes. (GIL VIEIRA, P. 485).

Os atravessamentos de Max Martins e Emmanuel Nassar sdo transnacionais, estao
ligados a territorios, ligados ao corpo, existe uma dimensdo politica, uma dimensdo poética.
E o pertencimento de si proprio na tessitura do poema sem perder de vista 0s riscos e

subscritos das linhas do outro. Diz o poeta em sua travessia:

Nasci no mar, dans le bateau

ivre, drapeau d'Arthur, de la nuit;

batel fazendo 0 mapa e 0 mapa

estas suas dguas magoas,

vagas lembrancas, lengos e quebrantos.
- Eu era 0 mar ovante sobre 0s ombros,
Ardendo nas virilhas.

Ou o mar aberto, pulcro de siléncios,

enxame de vidrilhos,

(.)
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Canto esta viagem donde trouxe
Astros e asas pelos mastros
(MARTINS, 2001, p. 285)

Este € o inicio do canto de quem esta numa travessia; aqui estdo as errancias de quem
se desvia; 0 barco bébado & noite nas &guas abertas e silenciosas da vida. O poema Travessia
—1(1926/1966) é o canto de um homem-poema que tem a vida como um poema aberto, é
um tornar-se poema, € um ser poema, € 0 escrever-se poema. Erréncia por meio de uma
lingua que atravessa. Max Martins estava com 40 anos ao tracar as linhas de sua mdo, rotas
de navegagdo. Poema-homem-épico. Emmanuel Nassar expressa em suas linhas impressas
dos digitos, e num homem-lingua esférico numa travessia. Sdo 0s pactos de homens-obras

com as linguagens para revigorar a aventura da travessia.
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RONALDO DE MORAES REGO

Max Martins dedicou o poema “Eu, poema” ao artista plastico Ronaldo Moraes

Rego.

Eu, poema

A Ronaldo Moraes Rego

Tateio
Ateio 0 abismo dessa pele. Toco
a flor do orgasmo, o anus sinuoso da beleza
e é falso
0 ouro, o lume destes dedos que te escrevem: Ouro
desmoronando:

gozo
agora de ndo ser
sendo ruina, urina solitaria
Gozo
como outrora 0 gozo
tenso na sua gloria, casto
desmaiava
(..)

E negro o branco deste campo de batalha
nua contra o medo
contra os teus labios, noite
sepultada inbil, indbil, sob o gelo
Negra a bandeira lubrica em que te exclamo
e busco

conquistando o nada

- 0 VOO Sem gume
Atravessando inGtil os termos, ermos do poema

Tateio
Ateio o abismo desse olhar poroso-teia
gue me enleia, I&
e silencia

(MARTINS, 2001, p. 143)
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Dos anos 1960 para os 1970 houve o aparecimento de novos recursos midiaticos, e
instrumentos tecnologicos nos trabalhos de alguns artistas visuais. Foi com a chegada das
maquinas fotogréaficas, filmadoras, computadores e seus respectivos produtos que se
inaugura novas técnicas e categorias de se produzir a arte. Nessas décadas supracitadas “os
artistas imersos em conceitualismos fizeram largo uso dessas ferramentas” (VIEIRA
COSTA, 309).

Ronaldo de Moraes Rego foi um desses jovens artistas que desenvolveu uma vasta
pesquisa visual no cenario amazénico, e foi na década de 1970 que ampliou sua pesquisa
para o cinema. Deste modo, junto com Luis Braga desenvolveram projetos em ‘Super-8’,
que se desdobraram para fotografias. Um desses trabalhos resultou no ensaio fotografico
para o livro “A Fala entre paréntesis” de Age de Carvalho e Max Martins.

No livro seguinte, “Caminho de Marahu”, 1983, Max Martins afirma um diélogo
interartistico. No poema, amplia a visdo sobre o ato de tocar relacionado ao ato de criar.
Diz o poema “Tateio/ Ateio o abismo dessa pele. Toco/ a flor do orgasmo, o anus sinuoso
da beleza/ e ¢ falso/ o ouro, o lume destes dedos que te escrevem: Ouro/ desmoronando:”
A experiéncia de ver por meio da captura das coisas tateis ligada ao ato prazeroso de tocar.
Esse tocar para ativar “dedos que te escrevem”.

Mais adiante, o poeta finaliza o texto dizendo: “Tateio/ Ateio o abismo desse olhar
poroso-teia/ que me enleia, 1&/ e silencia”. Trazer para a linguagem os espagos para a
poética visual e verbal. Tatear as imagens, tatear as palavras e atear abismos. O verbo
“atear”, que esta relacionado ao ato de lancar fogo, lancar chama, o poeta ateia 0 espaco
aberto, o abismo. Olhar poroso-teia, apreender o ndo-verbal, seus espagos vazios, porosos
dentro das teias da escrita. Teias da escrita que amarra 0 poeta, o Ié e o silencia. O espaco
para a fala, o falo, o preenchimento do siléncio. A criacéo.

O ensaio fotografico de Ronaldo de Moraes Rego para um livro de poesia representou
um projeto inédito em que se congregava o verbal e o ndo-verbal dentro de um livro de
poesia. As fotografias ndo séo ilustracdes, sdo imagens carregadas de valores simbolicos
para aquele episodio literario. Uma renga visual, poesia colaborativa, neste caso, como na
tradicdo oriental, os rostos trancados dos poetas, na capa e na quarta capa ja correspondem a
um haiku visual.

Quanto ao ensaio fotografico, Ronaldo Moraes Rego apresenta os dois poetas entre 0s
escombros de uma fabrica, em espagos abertos, rebocos descascados; também os poetas

caminham numa floresta, isto corresponde para amplas dimensdes simbolicas.
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Figura 63. As imagens do ensaio fotografico® dos dois poetas, Max Martins e Age de Carvalho, nas
ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte: CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.).
Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de
Carvalho e Mayara Ribeiro Guimardes, Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 64. As imagens do ensaio fotografico dos trés autores, dos poetas e do fotografo, Max
Martins, Age de Carvalho e Ronaldo de Moraes Rego, nas ruinas de uma féabrica abandonada.
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimardes, Belém:
SECULT/PA, 2018.

Figura 65. Max Martins e Age de Carvalho nas ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte:
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes,
Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 66. Max Martins e Age de Carvalho nas ruinas de uma féabrica abandonada. Fonte:
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimardes,
Belém: SECULT/PA, 2018.

Figura 67. Os poetas numa floresta no caminho para Mosqueiro. Fonte: CARVALHO, Age de &
GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design
grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimardes, Belém: SECULT/PA,
2018.

Figura 68. Max Martins e Age de Carvalho nas ruinas de uma fabrica abandonada. Fonte:
CARVALHO, Age de & GUIMARAES, M. R. (Org.). Age de Carvalho: todavida, todavia, poesia,
jornalismo e design grafico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara Ribeiro Guimaraes,
Belém: SECULT/PA, 2018.

% Age de Carvalho comentou sobre os lugares e como foi feito esse ensaio fotografico no livro Age de
Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design grdfico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara
Ribeiro Guimaraes, Belém: SECULT/PA, 2018.
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ROBERTO DE LA ROCQUE SOARES

O poema “O tempo o homem” foi dedicado ao amigo pintor Roberto La Rocque
Soares, além da mencdo honrosa a uma amizade, este pintor esta ligado nos desdobramentos
das pesquisas visuais que se firmara nas novas texturas de uma visualidade amaz6nica

contemporanea. Leiamos o poema.

O tempo 0 homem
A Roberto La Rocque Soares

O tempo faz 0 homem que faz o tempo
Faz tempo
O homem que constroéi o tempo
Que destréi 0 homem
S6 a Era faz-se
Heras destruindo o tempo 0 homem
a casa
velhas paredes
azulejos
limo
A Ampulheta: o testemunho, a arte
Os ciclos, os séculos
A hera decora 0 muro
O tempo decora 0 homem
gue colora o tempo
descolora
S6 o artista faz a Hora

Belém, 12.10.1989

(MARTINS, 2001.p 81)
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O nome de Roberto de La Rocque Soares num poema de Max Martins é um ato de
importancia simbolica. La Rocque, como produtor de imagem, pertenceu ao grupo de
artistas que estudaram e reproduziram a pintura abstrata ainda na década de 1950. Colocéa-lo
num poema com um de Seus projetos visuais como tematica verbalizada marca uma
comunhdo interartistica muito presente na obra maxmartiniana, assim, o poeta estabelece
relacGes de parcerias entre geracdes de poetas e artistas.

O engenheiro, arquiteto e artista plastico La Rocque Soares pertenceu a primeira
turma de arquitetura da UFPA em 1966, de modo que esteve ligado a uma renovagéo da
visualidade amazonica na contemporaneidade. Professor de desenho e pléstica de artistas
como Dina Oliveira, Emmanuel Nassar, Valdir Sarubbi, entre outros (ROCHA, 2014).

Em 1996 foi apresentada a exposi¢cdo “Caminhos do Tempo”, seguida de um
documentério “Um homem e seu tempo” que marcariam sua obra. Dessa exposi¢do sai uma
série intitulada “O homem e o tempo”. Dessa imagem que Max Martins tranga seus versos.

A poética centra-se nas construcGes das casas de barro - casas de pau a pique,
também conhecidas como “casas de taipa” - eram estruturas feitas de madeiras entrelacadas
e amarradas com cip0 e preenchidas com barro, amassado com o0s pés. A correspondéncia
dessas casas feitas de barro com o corpo humano construido pelo entrelagamento de
varinhas-linhas traz um significado indispensavel para 0 homem que se constroi.

Diz o poeta, “O tempo faz 0 homem que faz o tempo, a a¢do do tempo no homem e
acao do homem no tempo”, mais adiante o poeta tece suas linhas sobre o trancado da casa
de barro, a vegetacdo, “A hera decora o muro/ O tempo decora o homem/ que colora o
tempo/ descolora/ SO o artista faz a Hora”. A retomada da imagem do trancado da hera
sobre a casa firmada no cruzamento de varetas e cip0s, preenchida por barro, trazem a
forca simbdlica para o artista-poeta trancar sua obra, uma obra no tempo.

No inicio do poema um homem faz o tempo — e quem é esse homem que enfrenta o
tempo? — no fim do poema existe uma resposta — SO o artista faz sua hora. A metafora da
hera, da casa de pau a pique e associa¢do da planta trepadeira, das varetas e cipds com a
imagem que se faz do trangado de linhas de um texto, fortalece a imagem de um poeta — um

artista.
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0 Homem ¢ o tnmgolt- =4no de pau

Figura 69. O homem e o tempo |, “série de pau a pique”. Fonte: Revista Casacor Para, 2014. O
mestre da alma. Reportagem de Elvis Rocha. Disponivel em:
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14 - final

Figura 70. O homem e o tempo I, “série de pau a pique”. Fonte: Revista Casacor Parg, 2014. O
mestre da alma. Reportagem de Elvis Rocha. Disponivel em:
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14 - final



https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14_-_final
https://issuu.com/doorcomunicacao/docs/rkzc_14_-_final
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O POETA SE TORNA LIVRO: CORPO EM OBRA

Pode soar estranho um poeta se tornar um livro, mas, podemos dizer de outro modo,
0 artista, ao longo do tempo, desenvolve sua obra e, a medida que a obra evolui, o artista
comeca a diminuir sua producao; seu vigor de criador também se esmorece. Até 0 momento
em que o artista transfere-se completamente para sua obra. Um artista é o produtor de uma
obra composta por verbalidade — tempo - e ndo-verbalidade — espaco — sua obra significa um
livro da vida escrito. Assim dizia Carrion: “as palavras do novo livro ndo estdo ali para
transmitir determinadas imagens mentais com determinada inten¢do”, € o poeta mexicano
conclui, “estdo ali para formar, junto com outros signos, uma sequéncia de espaco-tempo
que identificamos com o nome de livro” (CARRION, 2011, p. 43).

Max Martins escreveu 12 livros e produziu 48 diarios comecgados na decada de 1980,
hoje arquivados na biblioteca da UFPA. Mas, conforme Paulo Vieira, autor da tese sobre 0s
Diarios maxmartineanos, 0 poeta escreveu um numero muito maior que os tombados para a
biblioteca. Essa pratica de anotar a vida nos trancados poéticos verbalizados e néo-
verbalizados fez de Max Martins um poeta “mestre-aprendiz”. Aquele que se envolve nos
gestos da vida.

A autora Marcia Arbex relaciona a escrita, 0 gesto, 0 movimento das méos e bracos
ao conjunto da vida. Diz a autora que “se ‘a relacdo a escrita é a relagdo ao corpo’, como
observa Barthes, escrever e pintar remetem ao gesto fisico da scription (gesto manual, ato
fisico, corporal, oposto ao vocal)”. Arbex entende que nessa “pratica infinita do sujeito”
inclui a pratica criativa, literaria ou artistica (ARBEX, p. 28).

Com a vida na linguagem n6s vamos falando, conosco mesmo ou com outro, nos
didlogos podemos ouvir-nos uns aos outros. Benedito Nunes, comentando Heidegger, fala
dessa ralacdo do homem, do outro, da arte na linguagem.

A singularidade da posicdo de Heidegger acerca das relagfes entre
Filosofia e Poesia estd em economizar a no¢ao de simbolo no tratamento da
linguagem. Linguagem é, antes de mais nada, discurso, e discurso remonta
a experiéncia grega do logos — o falar uns com os outros sobre algo, que
nos coloca, de imediato, em situacdo dialogante. Heidegger tomaria de
Holderlin os versos: ‘Do momento em que somos um didlogo ¢ podemos
ouvir-nos uns aos outros [...]°, porque podemos falar e porque falando
dialogamos, temos a capacidade de dic¢do poética, de dizer aquilo que
permanece, de funda-lo, portanto, pela palavra — mas ja a palavra posta
fora do circuito verbal da comunicacédo cotidiana, tomando-se por meio de
uma tonalidade afetiva, de um mood, antes de qualquer conhecimento, uma
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franquia do nosso ser ao existente, ou seja, (...) uma abertura do mundo
(NUNES, 2012, p. 39-40).

O grande desafio estd instalado no momento em que o cotidiano se imbrica na
linguagem poética. Como falar — dizer poético, dizer criador — aquilo que permanece?

Essa foi a elevada criatividade do poeta Max Martins, trazer para seu corpo o
exercicio poético — poiésis — a capacidade de dizer aquilo que permanece, de fundar. Mesmo
fazendo de suas anotacOes, separando seus recortes, colando suas fotografias, escrevendo
seus diarios, esbogando seus desenhos, riscando suas garatujas, produzindo suas cartas,
cavando seus rabiscos, imprimindo suas assinaturas, poetizando sua rubrica, Max sabia se
afastar do “circuito verbal da comunicacdo cotidiana”. Sabia viver numa “abertura do
mundo”.

Assim posto, o poeta Max Martins foi rompendo paradigmas, revisitando fronteiras,
saboreando as linguagens, revendo conceitos, renovando dialogos, enfim, chegou a uma
experienciacdo da vida, combinando poesia, filosofia e arte. Benedito Nunes entendia que
essa forma de vida é uma maneira de contribuir na renovacdo do conhecimento, recriando
eticamente a vida e atualizando-se, em cada época, as melhores possibilidades humanas
(NUNES, 2012).

A vida do poeta — do artista — foi desarticulando linhas rigidas sobre a existéncia na
linguagem poética, assim, foi reinventando e resignificando os rumos das impressdes de um
livro, do editor, da ilustracdo, da fotografia entre textos, da traducdo, da distribuicdo, do
leitor, do autor, de amizades entre areas afins, areas ndo afins, além de outros. E bem
verdade que o rumo da historia do livro poético ndo tem uma férmula padrdo, nunca teve, ou
seja, dentro de um estudo podem surgir segmentos dispares que se reinem e se recombinam
dentro de um Unico esquema conceitual.

Sobre essas relacdes estabelecidas entre o poeta e 0 outro, Benedito Nunes fala de
duas amizades de Max Martins, com 0 poeta Bob Stock e com o antropologo e linguista
Max Boudin.

Esses dois estrangeiros, Bob e Boudin, nos ensinaram, como também
Francisco Paulo Mendes o fez, o que ndo se aprende na escola, Ensinaram-
nos, e a Max particularmente, o amor a poesia e a fidelidade a vida
redobrada em consciéncia moral. A vida é impagéavel; ela é para ser vivida.
Logicamente essa afirmativa é tautolégica, mas estabelece uma
equivaléncia poética. Viver é como escrever (NUNES, 2012, p. 164).



272

Max Martins transmitia o que havia aprendido — licdo de vida - sobre vida-poesia,
iniciado com Mario Faustino, o amor a poesia e fidelidade a vida redobrada em consciéncia
moral, isto é honestidade consigo mesmo, zelo pela vida e um pacto de dedicacdo por toda
existéncia com a poesia — criatividade.

Deste modo, embebido no poético, Max Martins foi se tornando uma obra, sua
prépria obra, construida por si em si mesmo. Tudo lhe interessava, tudo cabia hum poema,
do passeio matinal, a conversa com amigos, a leitura de outros poetas. No mundo da
editoracdo de livros artesanais, escrevia seus versos, datilografava, montava pequenos
cadernos e distribuia.

Ele se tornaria, mais tarde, um dos primeiros poetas que interferiria na editoracéo de
seus livros, convidando para sua obra artistas visuais — fotografos, pintores, gravuristas,
designer etc. —, trabalhava suas capas, organizava as manchas graficas dos poemas, etc. A
capa do livro “Anti-retrato” (Figura 72), publicado em 1960, € um momento histdrico para a
visualidade maxmatineana, pois, ja trazia nas imagens-metaforas os lanhos de uma gravura.
Durante o desenvolvimento de sua obra, Max deixou claro o valor e a autonomia da imagem
no texto, o poeta firmou constante dialogo com os produtores de imagens. Na capa do seu
livro “H’era”, publicado em 1971, o trabalho da capa fica por conta do artista plastico Valdir
Sarubbi, desenhada exclusivamente para o livro. O desenho figurou, como Tupiassu
escreveu, “uma teia, um emaranhado complicado de pequenissimas artérias tortuosas, nao
obstante os sulcos se abrirem também em retas que terminam por retorcer-se em uma
totalidade harmonica”. As linhas chamam atencdo de Tupiassu, que complementa dizendo
que: “N&o importa se em curvas sibilinas e sinuosas ou em horizontalidade, em
sucessividade”. E fala do branco refor¢ando a ideia do espago na leitura. “De qualquer
modo, os tracos destacam uma disposicao labirintica, um torvelinho de sendas, sem inicio,
meio e fim, a marcar o redemoinho de riscos em flanérie, como a flutuar levezas no espaco
branco” (TUPIASSU, 2016, p.78).

Semelhantemente, outras producdes livrescas marcaram seu exercicio ndo-verbal na
literatura, como é o exemplo da obra singular que foi o livro “A fala entre paréntesis”®.
Nesse projeto, 0 poeta trouxe um conjunto de procedimentos iconograficos ainda nao vistos,

até aquele inicio da década de 1980, em publicacGes literarias em Belém.

% 0O livro foi publicado pela Prefeitura Municipal de Belém — PMB, Secretaria Municipal de Educacdo e
Cultura — SEMEC, e pelas Edi¢gdes Grapho.
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Figura 71. Capa do livro “Estranho”, 1952, organizado e produzido por Oliveira Bastos. Fonte:
Biblioteca Arthur Viana, Seccdo de obras raras. Acervo biblioteca Haroldo Maranhdo.

Figura 72. Capa do segundo, “Anti-retrato”, 1960. J& havia naqueles idos de 1960 uma inquietagao
com a presenga da imagem no livro. Fonte: Biblioteca Arthur Viana, Seccéo de obras raras. Acervo
biblioteca Haroldo Maranh&o.

Figura 73. Capa do livro “H’era”, desenhos de Valdir Sarubbi, Fonte: A.A

Figura 74. As Capas dos livros de Max Martins até 1992, nessa imagem apontamos também as
parcerias com fotdgrafos e artistas visuais que assinaram a composi¢do. Fonte: Organizacdo de
coletas de imagens na Biblioteca Arthur Viana, Secc¢do de obras raras. Acervo biblioteca Haroldo
Maranhdo e Biblioteca da Universidade Federal do Par4, Acervo de obras raras, Colecdo Eneida de
Moraes.
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AS IMAGENS DO POETA NA OBRA
PRIMEIRO ENSAIO FOTOGRAFICO — A FALA ENTRE PARENTESIS (1981)

Embora a fotografia ja estivesse na historia da visualidade artistica amazonica
desde o século XIX®%, nos anos de 1970 ela retoma com outros significados nas méaos de
novos artistas como Ronaldo de Moraes Rego, Luis Braga, Miguel Chikaoka, Octavio
Cardoso, etc. Essa nova geracao de poetas ndo-verbais comungaram projetos literarios com
varios autores, deste modo, o primeiro ensaio fotografico exclusivo para um livro de poesia
em Belém se deu pela cdmera de Ronaldo de Moraes Rego para a obra “A fala entre
paréntesis”, de Max Martins e Age de Carvalho.

Essa obra foi interpretada por Paulo Herkenhoff (2014) como livro de artista; o
critico de arte reconhecia a plasticidade cuidada na edicdo da obra, de modo que esse
trabalho tornou-se um marco de um novo tempo em que a visualidade equalizaria
importancia em meio a verbalidade. Além de trazer tracos de uma obra meta-poética, trouxe
também nova discussao sobre o verbal e o ndo-verbal na literatura em Belém.

Esse projeto apresentou como novidade editorial alguns elementos visuais que sdo
abordados neste estudo, como a escolha do papel vergé na cor bege para as paginas do miolo
do livro, as imagens fac-similadas dos manuscritos dos dois poetas e impressas entre as
manchas do texto, e cinco fotografias dos dois poetas na capa e dentro do livro. Essas
fotografias foram resultados de um ensaio fotografico realizado exclusivamente para a
composicdo do livro, por Ronaldo de Moraes Régo, com os dois poetas em trés locais da
cidade de Belém, nas ruinas de uma fabrica num antigo bairro industrial, dentro do Bosque
Rodrigues Alves e nos trechos das flores a caminho de Mosqueiro, onde ficava a praia
Marahu.

Essas cinco fotografias entrelagcadas com um texto feito ao modo de renga, cadeia de
poemas jamais concluida, cadeia aberta. O livro é composto com as imagens dos dois
poetas desde a capa do livro e no meio do trangado dos textos.

Max Martins e Age de Carvalho foram poetas que inovaram a producdo de uma
obra poética em que as imagens ndo estdo colocadas no livro como ilustracdo (condicdo

subalterna), mas essas imagens dos poetas na obra, configuram-se em homens-textos-em-

YLigar com a chegada da maquina fotogréafica em Belém, considerando a figura de Filipe Augusto Fidanza,
p. 120.
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obra aberta. Portanto, sdo imagens carregadas de significados que ndo dependem dos textos
escritos.

Sobre os tracos metapoéticos da obra “A Fala entre paréntesis”, a composi¢édo traz
reflexGes sobre a arte de tecer poemas — metapoesia. S&0 muitas metaforas tecidas no corpo
do livro que trazem as imagens de germinagdo de um escrito poético, da fecundagdo do
sémen-palavra no ovulo-texto. Ou seja, texto poético que reflete a composicdo poética em
sua origem. Benedito Nunes prefacia essa obra, apresentando referéncias sobre a

caracteristica metalinguistica vigente na tematica do livro.

Esse embate trava-se na linguagem, com ela e dentro dela, através de seus
“labirintimos”, de sua “danca indefinida”, “do sinuoso grafito” da escrita,
por baixo do qual passa a corrente subterrdnea do inexpresso, do apenas
subscrito no corpo das palavras, a renga é, como préatica verbal, uma forma
de lirismo dilatado, a dificil passagem do subjetivo ao inter-subjetivo
(1982, p. 06).

Essa reflexdo sobre a arte de compor poesia anunciava uma pratica verbal e uma
pratica ndo-verbal, potencializando a linguagem num lirismo dilatado, imagens e palavras
que saiam da esfera subjetiva e tocavam sintonias intersubjetivas.

As duas fotografias selecionadas para a capa e quarta capa (Figura 75) sdo dos
rostos dos poetas, na capa o poeta Max Martins esta de frente e Age de Carvalho de costas;
no meio, uma fenda separa 0s poetas; na quarta capa, Age de Carvalho de Frente e Max
Martins de costas. Essas duas imagens estdo num didlogo com um trecho do segundo poema
do livro “E nos dois, dois”, diz o texto: “E nos dois, dois/ falus criticos, acariciando esta
cripta/ que doura em sentidos, caverna”. Duas escritas falicas, érgdos-patriz para reproducao
acariciando a cripta, construcdo subterranea, a caverna, a cave, 0 Orgdo-matriz. Aqui o
contraponto com a arte de imprimir textos, a patriz € o instrumento que faz a cavidade, 0s
sulcos, e a matriz é a peca cavada. Apds esse atrito dos instrumentos, do ferro que fura e da
peca que é escavada, ocorrem as reproducBes das impressdes graficas. O poema entdo
finaliza a primeira estrofe com os versos: “de pura escrita, rubrica indecifrada:/(poesia)”
(MARTINS, 1982, p. 13).

A terceira imagem dos dois poetas esta dentro das ruinas (Figura 76) — sdo ruinas
espacosas — as fotografias foram realizadas nas paredes arruinadas de uma fabrica
abandonada. As paredes-ruinas do livro de poemas podem se corresponder metaforicamente

com as paredes das cavernas, as paredes-superficies, paredes-telas, o0 comego da linguagem.
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Outra metafora que se abre é a ideia da espacialidade numa obra poética figurada pelas
enormes paredes livres, quase que engolindo os dois poetas no canto inferior.

A quarta e a quinta imagens (figuras 77 e 78) falam de uma metafora que ja se
anunciava nas impressdes mimeografadas na década de 1960, a travessia. O poeta Max
Martins incorpora uma imagem de um homem que caminha. Uma caminhada que atravessa,
a travessia. Diz o poema: “Canto esta viagem donde trouxe/ astros e asas pelos mastros (...)/
“Parti do amor mais que perfeito/ e aqui cheguei em junho — (...) O lema era a manha dessa
partida”.

A obra “A Fala entre paréntesis”, de Max Martins e Age de Carvalho, aponta para
uma nova maneira de ler e escrever um texto poético. Como escreveu Ulises Carrion®
(2011), existe uma nova arte de escrever um texto. Quando se escreve, desenvolve-se um
primeiro elo num entrelace que vai do escritor ao leitor. Estd presente uma entrega do autor,
e seu texto ndo se limita numa mancha de textos criptografados, mas é algo muito mais
amplo que estd em jogo. A iconografia € um caminho indispensavel para textos literarios
hibridos que imprimem imagens como metaforas autbnomas de significados. Portanto, essa
sucinta abordagem aqui apresentada ilustra justamente esses preceitos que caracterizam uma

obra iconogréfica e metalinguistica no panorama da Literatura no Para.

% Importante pesquisador do livro de artista, ver indice biogréfico.
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Figura 75. A capa do livro A Fala entre paréntesis, as faces dos dois poetas, rostos-poemas. Na
parede, uma fenda corresponde a uma possibilidade de abertura. Fonte: A.A.

Figura 76. Uma das fotografias do ensaio fotografico® dos dois poetas, Max Martins e Age de
Carvalho, publicada no livro. Fonte: A.A.

Figura 77. Os pés dos poetas caminhando nas folhagens. A Fala entre paréntesis, as faces dos dois
poetas, rostos-poemas. Na parede, uma fenda corresponde a uma possibilidade de abertura. Fonte:
AA.

Figura 78. Os poetas caminham na floresta. Uma das fotografias do ensaio fotografico!® dos dois
poetas, Max Martins e Age de Carvalho, publicada no livro. Fonte: A.A.

9 Age de Carvalho comentou sobre os lugares e como foi feito esse ensaio fotografico no livro Age de
Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design grdfico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara
Ribeiro Guimaraes, Belém: SECULT/PA, 2018.
100 Age de Carvalho comentou sobre os lugares e como foi feito esse ensaio fotografico no livro Age de
Carvalho: todavida, todavia, poesia, jornalismo e design grdfico desde 1986. Org. Age de Carvalho e Mayara
Ribeiro Guimaraes, Belém: SECULT/PA, 2018.
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SEGUNDO ENSAIO FOTOGRAFICO — 35/60 (1985)

O livro “35/60”, chamado por Benedito Nunes de livro-pochete, foi publicado no ano
em que Max Martins fez 60 anos de vida e 35 anos de obra. Essa producdo resultou numa
importante obra pléastica literaria, com a programacao grafica de Age de Carvalho, com as
fotografias de Octavio Cardoso, arte final de Juarez Forte, ampliacdo fotogréafica/letreito de
Mauro Moreira e fotocomposi¢édo de Claudemir B. VVasconcelos.

O livro fechado é vertical, e aberto tem uma pégina-poster horizontal de 90 cm de
largura por 30 cm de altura. Ou seja, o livro fechado é vertical, o livro aberto € horizontal. Ja
existe uma simbologia nesse jogo de linhas que se cruzam.

Do ensaio fotogréfico realizado por Octavio Cardoso para o livro, foram
selecionadas duas fotografias. A ontoldgica imagem (Figura 80) do poeta com seu cajado de
bambu passeando pela praia em rumo para floresta. A outra fotografia € um close no rosto
do poeta em que se misturam o corpo, a areia e o branco num olhar de quem se arruma para
acertar um alvo. Mirada no infinito.

Sobre essa figura do homem (Figura 80) caminhando na praia, € uma imagem de
importantes conotacGes simbolicas. Nessa abordagem, tornou-se importante um comentario
de algumas metaforas apresentadas nessa fotografia, a floresta. E uma imagem horizontal, a
esquerda uma floresta, no centro e para o lado direito a agua. Um homem caminha sobre a
areia em direcdo a floresta. A floresta como elemento simbdlico que fala da linguagem.

Os caminhos filos6ficos de Max Martins sdo expressados nessa composicao, sdo
praticas poéticas que buscam contatos com o budismo, onde encontramos a tradicdo do Zen;
é uma prética religiosa que consiste na meditacdo contemplativa de autoinstrucdo, meditacao
seguindo a respiracdo, o autoconhecimento, por meio da observacéo da propria mente, abrir-
se ao vazio. Max também foi ao encontro do taoismo, um modo de ver a vida como caminho
que se abre a natureza. Paulo Vieira aponta sobre algumas aberturas que correspondem aos
gestos de um homem que caminha para a floresta.

Além de se interessar pelos ensinamentos orientais desde a
juventude, Max também leu Auden (THOREAU, 2010), do poeta
anarquista e naturalista norte-americano Henry David Thoreau (1817-
1862). Ao propor um retorno a vida simples, essa obra autobiogréafica
contém tanto uma declaragdo de autoindependéncia quanto uma
experiéncia social, que configura uma viagem de descobertas espirituais.
Em 1845, Thoreau retirou-se para a floresta, inspirado na filosofia de
Conftcio — contemporaneo de Lao-Tsé. Ainda no que concerne a Auden, €
preciso dizer que a atitude de Thoreau perante 0 mundo faz lembrar, em
certa medida, a de outro poeta, igualmente anarquista e norte-americano,
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que conviveu com Max e seu grupo em Belém no inicio dos anos 1950:
Robert Stock, o Homem da Matinha, como era conhecido, porque morava
em uma choupana de chdo batido, no antigo bairro assim denominado.
Essa convivéncia intelectual, que durou cerca de trés anos, marcou
profundamente a poesia de Max. Assim, Thoreau e Stock, ambos “from
USA”, pela atitude anticonsumista ¢ desprendimento material perante o
mundo, principios fundadores da “beat generation” — gérmen do
movimento “hippie” —, coadunam com o desapego em favor do espirito
professado nos ensinamentos de Buda, Lao-Tsé e Conflcio (2016, p. 139).

As ponderacgdes do Paulo Vieira nesse excerto ndo estdo ligadas a uma explicacéo
das fotografias de Octavio Cardoso, mas, sdo importantes para apontar algumas direcoes,
mas as duas imagens trazem.

Esse ensaio fotografico se consagrara na obra “Poemas reunidos 1952-2001.



282




283

Figura 79. O close no rosto do poeta sobre a areia da praia do Marahu, distrito de Mosqueiro, por
Octévio Cardoso. Fonte: A.A.

Figura 80. Um homem caminha na praia, um cajado de bambu, descalgo sobre a areia. Ensaio
fotografico de Max Martins realizado na praia do Marahu, distrito de Mosqueiro por Octavio
Cardoso. Fonte: A.A.

Figura 81. Detalhe da imagem do ensaio fotografico do poeta Max Martins nas areias da praia do
Marahu - Mosqueiro. Fonte: A.A.

Figura 82. Detalhe da composi¢do das manchas do texto, a presenga vigorosa dos nimeros das
paginas se entrelacando com o poema. Ensaio fotografico de Max Martins realizado na praia do
Marahu, distrito de Mosqueiro por Octavio Cardoso. Fonte: A.A.
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TERCEIRO ENSAIO FOTOGRAFICO — NAO PARA CONSOLAR - POESIA COMPLETA
(1992) E PARA TER ONDE IR (1992)

O terceiro ensaio fotografico de Max Martins foi realizado no Jardim Botanico de
Viena, no inicio da década de 1990. O fotografo Béla Bosordi‘® realizou — e imortalizou —
uma serie de fotografias do poeta que comporiam, de imediato, dois livros no ano de 1992,
“Para ter onde ir” €, na primeira reunido da obra do poeta, “Nao para consolar”, depois,
fotografias desse ensaio serdo usadas para uma série de imagens da cabeca do poeta na
reedicdo de seus livros avulsos pela editora da UFPA, depois que recebeu o espélio do
poeta, em 2010.

Na capa do livro “Para ter onde ir” (Figura 83), 0 poeta se encontra de frente em
plano médio, vestido de preto, seu corpo se integra na sombra dos arbustos, seus cabelos
como linhas brancas e pretas se misturam as folhagens, suas veias das mdos como raizes se
esparramam entre os fustes das plantas. Augusto Massi, escrevendo sobre este ensaio
fotografico, comentou que “a textura da folhagem confunde o olho. As nervuras das folhas
se misturam as rugas do rosto, as ramificacfes na superficie de cada foliolo se assemelham
as veias nodosas das méos, as zonas de sombra das arvores se entrelacam na malha escura
vestida pelo poeta” (MASSI, 2016, p. 194).

A fotografia selecionada para compor a obra reunida “Nao para consolar”, publicada
na editora CEJUP, em 1992, em Belém, traz na fotografia em plano detalhe da cabeca do
poeta colocado na base direita da tela (Figura 85), complementando em equilibrio com o
titulo do livro na parte superior a esquerda.

A sobrecapa traz 0 poeta com a cabeca curvada para o leitor, posicdo que lembra a
saudacdo oriental, o ojigi, quando existe uma curvatura e os olhos ndo se tocam. Essa
saudacdo carrega valores como respeito, perdéo e gratiddo pelo outro, pela vida.

Na produgdo da obra “Poemas Reunidos 1952-2001” (Figura 87), 0 autor retoma ao
ensaio fotografico de Octavio Cardoso — toda a verticalidade do plano geral fotogréafico é
impresso na capa e na quarta capa do livro. A sobrecapa preta trazendo a assinatura
ideogramatica recortada (Figura 86) de Max Martins, de modo que a presenca ndo-verbal do

poeta se mantém em seu caminho em todas essas edi¢des que se seguem de sua obra.

101 Cf. com o indice biogréafico do autor.
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Figura 83. O poeta Max Martins em posi¢do frontal, para a capa do livro “Para ter onde ir”.
Fotografia realizada no Jardim Botanico de Viena, por Béla Bosordi. Fonte: A.A.

Figura 84. Sobrecapa para o livro “Nao para consolar”, fotografia realizada por Béla Bosordi, no
Jardim Botéanico de Viena. Fonte: A.A.

Figura 85. Fotografia realizada no Jardim Botanico de Viena, por Béla Bosordi, Fonte: A.A.

Figura 86. Cinta para o livro, editado pela Editora da UFPA, Cabelos do poeta. Fotografia realizada
no Parque em Viena, por Béla Bosordi, no Jardim Botanico de Viena, por Béla Bosordi, Fonte: A.A.
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Figura 87. A sobrecapa do livro “Poemas Reunidos 1952-2001”, de Max Martins, publicado pela
Editora da UFPA, a assinatura do poeta perfurada, a silhueta do poeta caminhando com um cajado
(partindo do ensaio fotogréafico de Octavio Cardoso) e manuscrito de um de seus poemas. Fonte:
AA.

Figura 88. A capa do livro “Poemas Reunidos 1952-2001”, de Max Martins, publicado pela Editora
da UFPA, assinada por Maria Alice Penna, partindo da antolégica imagem do poeta caminhando
com um cajado na praia, ensaio fotografico de Octavio Cardoso e de alguns manuscritos de um de
seus poemas. Fonte: A.A.
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O POETA SE TORNA OBRA: O HOMEM-OBRA - GRAFOSANTROPIA%

102 sabe-se que o termo Antropia [&enB4a’'pi], do grego original &vBpwmoc, anthropos = "ser humano") é um
conjunto de estudos, também denominados "antropiza¢do", ou seja, agdo do ser humano sobre o meio
ambiente (aqui relacionamos ao ambiente do corpo), biétopo como a biomassa. Também pode ser a agdo,
o0 ato ou o resultado da atuagdo humana sobre a natureza, com intencionalidade de modificacdo. Aqui,
neste estudo, propde-se a modificagdo do homem intencionalmente por meio do texto-arte (literatura e
outras possibilidades de poesia) sobre ele mesmo.
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O POETA SE TORNA OBRA: O HOMEM-OBRA

O aroma de papel branco é como o aroma da pele!®
de um novo amante que acabou

de fazer uma visita surpresa

vindo de um jardim em dia chuvoso

E a tinta preta € como um cabelo cheio de laqué
E a pena?

Bem, a pena é como

aquele instrumento de prazer

cujo objetivo nunca é colocado em davida...
mas cuja eficiéncia surpreendente

alguém sempre, sempre esquece.

(Peter Greenaway, in O livro de cabeceira)

Ler a obra de um poeta ¢ 18-10? E ler uma pele?

Partimos da ideia de que todo o artista, por meio de sua vida, elabora uma obra (vida-
obra), uma Unica obra; e a cada momento do caminho de sua vida vai se intensificando seu
dizer poeético. Num texto sobre a poesia de Trakl, Heidegger afirmou que: “Todo o grande
poeta sO é poeta de uma Unica poesia. A grandeza de um poeta se mede na intensidade com
que esta entregue a essa unica poesia de nela sustentar inteiramente o seu dizer poético”
(HEIDEGGER, 2011, p.27). Ler uma obra € ler labor de uma vida, ler um caminho que se
vai maturando e se misturando a carne e aos movimentos do corpo nos passos de uma
caminhada.

Né&o se quer afirmar aqui, de modo algum, que a biografia do autor seja roteiro para
auxiliar uma reflexdo sobre uma determinada obra, mas reconhecer que uma obra é gerada
por uma vivéncia, por uma experiéncia complexa de maturagdes e expressoes. Essa relacdo
de vida e obra ndo foi ocultada pelo poeta Max Martins, dizendo de uma outra forma, o
poeta vive em seu texto, sua obra é sua linguagem, é sua casa.

E por isso que Heidegger, quando se refere & leitura de uma obra poética, fala sobre
colocacdo a partir do poema. Esse termo “colocagdo” esta relacionado ao locus, de lugar,

falar de um lugar, pensar um lugar, isto é, a colocagdo € mostrar um lugar. Mostrar esta

103 The smell of White paper is like the scent of skin/ of a new lover, you just made a surprise visit. coming
from a rainy day garden And a black paint is like a car full of lacquered It is a quill? Well, a quill it's like that
instrument of pleasure. What is never doubted ...my amazing energy someone always, always forget.
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relacionado a um caminho, a passos dados; ¢ o caminho do pensamento. E dentro desse
caminho que vigoram as questdes.

Importante considerar que esse caminhar reflexivo é uma acdo para além das
inauguracOes de questbes. A colocagdo a partir do poema traz uma visdo plurilateral, € um
estar dentro da obra circunvizinhado pelo vigor das questbes que eclodem durante a

caminhada. Disse Heidegger ao se referir sobre uma leitura da poesia de Trakl:

A colocacdo s se refere a George Trakl para pensar o lugar de sua
poesia. Numa época que apenas desenvolve um interesse historiografico,
biogréfico, psicanalitico, socioldgico pela expressdo nua e crua, um tal
procedimento ndo passa de visdo unilateral ou de um grande equivoco. A
colocagéo pensa o lugar (HEIDEGGER, 2011, p. 27).

A colocacédo e o esclarecimento sobre uma obra poética € uma reciprocidade, uma
correspondéncia mutua, um didlogo. “A conversa do pensamento com a poesia busca evocar
a esséncia da linguagem para que os mortais aprendam novamente a morar na linguagem”
(Heidegger, 2011, p. 28).

O poeta Max Martins construiu-se numa obra elencando seus tracos, desenhos,
palavras, assinaturas, fotografias, impressdes digitais, bilhetes, colagens, enfim, a
materialidade das coisas fluindo na existéncia do poeta. Essa mistura de material — mater -
sera necessario para que esse composto possa firmar as bases dessa ideia-imagem literaria. A
vida-obra desse poeta da condicdes para afirmar que o caminho de um homem é um projeto
existencial, que ao longo dos anos os sons esfacelados tornam-se pedacos de morfemas, que
se tornam palavras, depois textos, e 0 homem poeta vai se tornando as peles-paginas do
corpo-livro.

Apbs um homem se tornar obra, cumpriu entdo sua misséo existencial, sua batalha,
aquilo que Benedito Nunes, ao se referir a poiésis na compreensdo de Heidegger, disse numa
entrevista: “ele - Heidegger- denomina poesia com o termo grego, poiésis, que quer dizer
que € alguma coisa que atua sobre a vida, ndo s6 nos textos: dos textos passa para a vida
também” (NUNES, 2008, p. 18).

Mas ainda temos ampliagOes, a obra-homem continua agora em outros sons ecoados
longamente a formarem-se outras e outras obras-pessoas, assim chegar a magnitude de uma

obra-povol®,

104 Aqui caberia uma correspondéncia com os poemas épicos. Um texto reverberando vozes coletivas.
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Podemos corresponder esse processo de transformacao de Max Martins de um corpo
humano se transformando em uma obra literaria com o filme O livro de cabeceira, de Peter
Greenaway. A carne vira verbo. A carne vira linguagem. Essa narrativa conta a historia de
Nagiko Kiyohara, uma escritora que usa Seu corpo como paginas para o seu livro, até
conhecer Jerome — aqui uma menc¢do ao S&o Jerdbnimo, o tradutor — conhecedor de quatro
linguas: o iidiche, o japonés, o inglés e o francés. Apos tornarem-se amantes, Nagiko faz
literalmente com que Jerome se transforme numa obra literaria.

Max Martins se usou como metéfora visual e escrita dentro das paginas. Deste modo
é possivel encontrar no conjunto de seus textos, fotografias, assinatura, folha de diério,
caligrafia, caderno de notas, etc. Assim, tornou-se obra, desde 0 momento em que comega a
incluir-se dentro da obra, além de seus textos apresentarem novas formas de composicdes,
como também, nova forma de ler poesia.

Na década de 1980, quando o eu-lirico ja se encontra consolidado — conforme Paulo
Vieira — j& se podia ver o corpo, 0 rosto, as méos, a voz, o olhar desse poema-obra que se
firmava em fibras tecidas de imagens e verbos; Max Martins comegou organizar seus
diarios. Catalogados 48 cadernos da vida. Livros da vida (VIEIRA, 2014).

Max Martins foi um importante poeta na cidade Belém, pois sua obra corresponde a
de outros poetas de vérias partes do mundo inquietados pela linguagem; ele contribuiu de
modo incalculavel com uma renovacdo da linguagem literaria, sobretudo na segunda metade
do século XX, desde a (de)composicdo da palavra a des-materializacéo editorial do livro, e
sua singular maneira de tornar-se obra-poética em palavra, corpo e carne, sendo esses
topicos desdobrados em dois grandes contrapontos: o verbal literario no visual plastico e o
visual plastico no verbal literario.

Para verbal literario no visual plastico apontam-se dois aspectos importantes,
compreendendo ideias do micro para 0 macro, mas ndo necessariamente apenas nessa ordem
(sinal-letra-palavra-texto-obra). Em Max Martins pode-se esperar que 0 poema surja
partindo das unidades minimas do vocébulo, aqui recorrendo ao termo linguistico
“monema”, o vocabulo acontecendo em forma menor que o monossilabico, um caractere
exercendo valores seménticos, de tal modo que certas palavras podem provocar
estranhamentos dentro de si mesmas.

Max Martins também traz estranhamento para a forma do encadeamento das
palavras, isto €, seus textos promovem imagens dentro de suas estruturas, o que no mundo

editorial se chama de “mancha grafica”. Seu texto-linha traz os espagos em branco também
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como significados; como também suas manchas textuais podem, partindo de imagens
sugeridas, apontar para metaforas. Portanto, sdo desenhos estruturados partindo das manchas
gréficas que fazem com que os textos tornem-se estranhos para o leitor menos avisado, um
texto estranhado dentro do prdprio texto.

No poema maxmartineano, tudo cabe, desde garatujas esparsas, rabiscos, anota¢oes
pessoais do artista-poeta implodido e explodido em seus livros, os cadernos de colagens,
ensaios fotograficos, trechos do diario em meio aos poemas, manuscrito fac-similado, sua
assinatura — deogramatizada —, possibilidade de linguagens poéticas sdo ampliadas no
exercicio da poesia e espalhadas em sua obra-homem.

Muitos artistas visuais (pintores, desenhistas, fotdgrafos) participaram com suas
obras nas editoracGes de seus livros, um elenco de trabalhadores da linguagem néo-verbal.
Seus poemas sdo entrelacados com obras de fotégrafos como Miguel Chikaoca, Béla
Bosordi, Octavio Cardoso. Séo fotografias diversas, mas, sobretudo, sdo as imagens do
préprio poeta, seu corpo, seu rosto, suas maos, seus cabelos para se aglutinarem na
composicao de suas linhas abertas no poema.

Os pintores e gravuristas também foram tematicas dentro da malha poética
maxmartineana. Artistas como Valdir Sarubbi; Dina Oliveira; PP Conduru, Emanuel Nassar,
Ronaldo de Moraes Rego, Roberto de La Rocque Soares, foram verbalizados nos poemas
(como também, Max Martins foi pictogramatizado nas obras desses artistas).

O segundo aspecto trata das imagens no literério, diz respeito a correspondéncia de
obras visuais (desenhos, pinturas, gravuras, etc.) com o texto poético de Max Martins. As
imagens ndo apenas estdo nas capas ou impressas dentro do livro, como também o poeta
transforma a imagem em vocabulos soltos jogados como um tabuleiro de dados, quase como
a expandir 0 poema-imagem em um poema-pintura.

E o terceiro aspecto séo os desdobramentos da obra de Max Martins em outras obras
de outros artistas, artistas como Dina Oliveira, P.P. Conduru, Danielle Fonseca, além de

outros.

O homem-poema estranho

Estranho

Nao entenderds o meu dialeto
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nem compreenderas 0s meus costumes.
Mas ouvirei sempre as tuas cangoes

e todas as noites procuraras meu corpo.
Terei as caricias dos teus seios brancos.
Iremos amilde ver o mar.

Muito te beijarei

e ndo me amaras como estrangeiro.
(MARTINS, 2001, p. 347)

Max Martins publicou seu primeiro livro “O Estranho”, em 1952. O poema que d&
titulo a obra € o primeiro desse livro, e traz um tema que podemos relacionar a temética da
linguagem: o estranhamento do outro. O que é ser estranho? O que caracteriza um homem,
quando se diz que esse homem é estranho? O poema traz em seu bojo uma negacdo de uma
possibilidade comunicativa: “Nao entenderas o meu dialeto/ nem compreenderas os meus
costumes”. O poeta € direto ao afirmar que nem sua lingua e nem seus gestos dardo
condi¢cdes necessarias para uma linguagem compreensiva. O termo “estranho” pode ser
relacionado ao estado extraordinario de alguém vir de fora de um lugar familiar de outrem e,
ao encontrarem-se, ambos ndo se entenderem, seus habitos, seus gestos, sua lingua (fala),
enfim, trata-se de um encontro com estranhamento (o desconhecido).

Mas, a partir do quarto verso, 0 poeta apresenta uma ampliacdo dessa linguagem,
propGe uma saida dessas convencdes, lingua e habitos, o campo das sensacbes € uma
maneira de ampliar a linguagem. Nesse ato sensitivo sera possivel trazer a soma de
sensacOes de um (ou num) corpo, o corpo do poeta. O corpo entrelacado com o texto, um
corpo-texto. Se vamos buscar uma imagem, caberia de alguém que propositalmente se
hibridiza num texto, leiamos:

Retomando a palavra “estranho”, significa comumente o que ndo é familiar, é alguma
coisa que nos pesa e inquieta. Heidegger comenta sobre o significado da palavra “estranho”,
e percebo que seja interessante fazer essa correspondéncia para o “estranho”
maxmartineano, diz ele que tal palavra procede do alto aleméo, fremd, vem de fram e tem o

significado de uma pessoa que:

(...) adianta-se rumo a um outro lugar, o estar a caminho de..., 0 que se
movimenta em dire¢do ao que foi resguardado, reservado. O estranho esta
em travessia. Sua errdncia ndo é, porém, de qualquer jeito, sem
determinacdo, para la e para ca. O estranho caminha em busca do lugar em
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gue pode permanecer em travessia, “estranho” segue, sem quase dar-Se
conta, um apelo, o apelo de se caminhar e por-se a caminho do que lhe é
préprio (HEIDEGGER, 2011, p. 31).

Nesse sentido, 0 poema marca uma travessia. Max Martins publicamente caminha
para a linguagem (poética). Errancia com direcGes para o poético. Ndo se trata de um
primeiro poema publicado, mas se diz respeito ao seu primeiro livro. O poeta atravessa de
uma vida comum para uma experiéncia poética, uma experienciacdo poema-vida. Desta
forma, 0 poema é um caminho inaugurado.

O comeco de uma caminhada pode-se relacionar com a ideia de uma crianca que
acabou de nascer. A imagem de uma crianga recém-chegada que precisa dar seus passos na
linguagem. Para 0 homem que comega esse caminho poético estranhar e ser estranhado faz
parte de se estar consciente na/da linguagem poética.

Como pensar a imagem de um lactente inaugurando o inicio de sua caminhada.

Nasci no mar, dans le bateau
ivre, drapeau d'Arthur, de la nuit;
()

Canto esta viagem donde trouxe
Astros e asas pelos mastros
(MARTINS, 2001, p. 285)

No poema “Travessia — I (1926/1966)”, 0 poeta traz a palavra travessia que esta
relacionada com o ano de seu nascimento e a data do poema. Um poema dividido em quatro
partes em que traca uma liga¢do do seu nascimento ao ato de cantar numa viagem.

A obra do Max Martins é essa travessia; o poema “Estranho” ¢ o ponto de inicio de
seu canto, é comego de uma crianga que se nutre para a viagem, imagem de um lactente, o
poema corresponde ao préprio poeta, um poeta-texto, que nasceu no poético, € o bebé que
acabou de ser gerado. Como um bebé, desconhece a linguagem que o envolve; tudo é
estranho para si, como também é estranho para quem o recebe.

Esse texto-bebé, o organismo vivo, esta vivendo sua primeira fase de uma crianga
recém-nascida, neném-texto iniciando seu desenvolvimento pos-uterino. O poema traz a
compreensdo das partes do corpo em pleno amadurecimento, como exemplo, o

desenvolvimento dos bragos e méos, pernas, olhos: “Iremos amitde ver o mar”; do nariz e
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boca: “Muito te beijarei” e “Terei as caricias dos teus seios brancos”; e da audi¢do: “ouvirei
Sempre as tuas cangdes”; e assim O poema apresenta uma narrativa em que se firma um
corpo absorvido num mundo das sensacdes sem se esquivar da totalidade de sua presenca na
linguagem.

O caminho desta crianca pelas fases do seu desenvolvimento, seus suaves frémitos,
sua linguagem da vida, pode ser percebido no texto. S&o nove linhas (incluindo o titulo)
correspondentes aos nove meses de tempo no Gtero, o sair da casa-Utero, “Terei as caricias
dos teus seios brancos”, esse branco do alimento lacteo, mas também, o branco do papel
téxtil. J& existe uma linguagem vigorante nesse episodio da vida.

Se considerarmos esse primeiro poema do primeiro livro de Max Martins como uma
crianca recém-nascida em pleno fluxo da vida-linguagem (um neném-texto), entdo, sera
possivel fazer uma correspondéncia de um corpo em pleno desenvolvimento que vai se
fortificando em cada poema escrito, em cada livro produzido, até integrar-se completamente
dentro de uma Unica obra, 0 poema no poeta e 0 poeta no poema.

Esse corpo-texto que se inicia em pleno vigor é obra-viva iniciada, e que
paulatinamente ossifica a estrutura, e os musculos, tenddes, paginas, letras, linguagem tecem
0 ser-palavra, o ser da palavra, ou a palavra do ser. “Nao entenderas o meu dialeto/ nem
compreenderas os meus costumes”. E a experiéncia do homem consigo mesmo, o
atravessamento da existéncia se condensando em palavras-vida. Heidegger, ao falar sobre a
experiéncia com a linguagem, escreveu:

(...) fazer uma experiéncia com a linguagem. Fazer uma experiéncia com
algo, seja com uma coisa, com um ser humano, com um deus, significa que
esse algo nos atropela, nos vem ao encontro, chega até nés, nos atravessa e
transforma. “Fazer” ndo diz aqui de maneira alguma que ndés mesmos
produzimos e operacionalizamos a experiéncia. Fazer tem aqui 0 sentido de
atravessar, sofrer, receber o que nos vem ao encontro, harmonizando-nos e
sintonizando-nos com ele. E esse algo que se faz, que se envia, se articula
(2011, p. 121).

A experiéncia com a linguagem esta ligada a uma travessia. Toda a crianca que
chega ao mundo precisa entrar na linguagem, fazer travessias; precisa aprender 0s sons que
traduzem significados, precisa aprender sobre os caracteres que representam o alfabeto, uma
lingua. A palavra “experiéncia” vem da raiz “ex”, caminhar para fora, isto é, expor o que foi
retirado (ex) deuma prova ou provacdo (perientia); um conhecimento adquirido no
mundo da empiria - contato sensorial coma realidade. Dizendo de outro modo, a

“experiéncia” relaciona-se com 0 que se V&, com 0 que Se toca ou sente, mais do que com 0
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pensamento. A ideia de dialeto corresponde a um modo de falar restrito a uma comunidade,
é uma linguagem das sensac0es, as audicdes:

O inicio do poema, “Nao entenderas o meu dialeto”, esta ligado a linguagem; e seu
final, “e ndo me amaras como estrangeiro”, 0 estranho de lingua estranha, trata-se de uma
abertura na — ou com a — lingua-linguagem na obra de maxmartineana.

Essa crianca que se faz em linguagem é a experiéncia da poesia, é o feito-feto-fala
que se tece em palavras, textos, paginas, livros e em outras obras de outros. E uma
experiéncia com a linguagem deixando-nos tocar, como diz 0 poeta: “e todas as noites
procuraras meu corpo. /Terei as caricias dos teus seios brancos”. Deixar que a linguagem

nos toque no nosso fluxo de nossa propria vida. Disse Heidegger:

Fazer uma experiéncia com a linguagem significa portanto:
deixarmo-nos tocar propriamente pela reinvindicacdo da linguagem, a ela
nos entregando e com ela nos harmonizando. Se é verdade que o homem,
guer o saiba ou ndo, encontra na linguagem a morada prépria de sua
presenca, entdo uma experiéncia que fagamos com a linguagem havera de
nos tocar na articulagdo mais intima de nossa presenca (2011, p. 121).

Esse poema, “Estranho”, transporta um projeto-vivo para o curso da vida do autor.
Um poema-profecia que espalha na vida-palavra-imagens que se condensam ao longo dos
anos que se seguem do poeta, mas, também, para além desses anos, porque a obra de Max
Martins se desdobra em outras obras. A vida-obra se desdobrando em outras vidas-obras.

O poema-imagem “Folha de rosto”, 0 poema-monema “mx” e “das grades do
branco” sdo processos de hibridizacdes do corpo do poeta com o texto, de sua identidade

com a trama da obra.
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Figura 89. O rosto do poeta como um texto-imagem, “Pagina do rosto”; “MX”, a assinatura do poeta,
sua rubrica, uma clara correspondéncia com os anagramas orientais; poema verbal escrito “das
grades/ do branco/(assim/natura)/ razdo e sina/ fiam a sua/ rasura ou arte. Fonte: Caminho de
Marahu, Belém: Edicbes Grapho, 1983. A fotografia do rosto do poeta € de Ronaldo de Moraes
Rego. Acervo biblioteca particular llton Ribeiro dos Santos.

Figura 90. Capa do livro “O risco subscrito”, autoria de Emmanuel Nassar, publicado em 1980. Nas
linhas da m&o € possivel ler a palavra Max. A médo do poeta no livro, ou o livro na médo do poeta.
Fonte: Biblioteca Central da Universidade Federal do Para, Seccdo Amazoénia.

Figura 91. Desenho partindo da capa do livro “O risco subscrito”, onde se pode ler a palavra Max.
Fonte: desenho de Ilton Ribeiro dos Santos.
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Nessas duas péginas editadas no livro “Caminho de Marahu” (Figura 89), podemos
ler, da esquerda para direita, conforme a tradicdo de leitura ocidental, a passagem do
homem-texto-imagem para o texto-palavra. De outro modo, podemos ler da direita para
esquerda, conforme a tradi¢do de leitura oriental, a passagem de um texto-palavra para um
homem-texto-imagem. O jogo vale em ambas dire¢cbes. Aqui ndo se trata de
posicionamentos certos ou errados para leitura, mas, corresponde a complexidade encarnada
que a obra de um ser humano inaugura como existéncia.

Nessa costura de textos-vida, vida-textos, é possivel corresponder a um comentario
que Selligman-Silva fez sobre a vida de escritor de Franz Kafka, e nessa consideracdo se
observou que o escritor checo desenvolveu uma escrita em que colocava tudo de si dentro do
texto literario, ou tudo do texto literario dentro de seus gestos cotidianos. “O Kafka escrevia
muito em seus diarios. Ele simplesmente, diario, diério, fragmentos, conto, diario, diério.
Misturava tudo. Também é uma mostra do trabalho de um literato, transformando a vida em
literatura” (SELLIGMAN-SILVA, 2010, 35 minutos).

A presenca de Max Martins em sua obra, a mistura de seus textos no tecido
epitelial'® de seu corpo, produzindo as linhas-texto foi um empreendimento,
(do latim imprehendere = "apanhar, prender com as maos") existencial. Um sair de si,
retirado com suas proprias mios. E um escrito de si em si.

O texto epitelial pode ser compreendido como metéafora, mas, o poeta literalmente
usou seu tecido de sua poética, &€ o que podemos encontrar na capa de seu livro “O risco
subscrito”, assinada por Emmanuel Nassar; ¢ apresentada a palma da mao, e 0 M das linhas
das palmas das maos, que também podem dialogar com as plantas dos pés, juntamente com
as impressdes digitais trazem o gesto de quem esta a caminho.

Nessa imagem-poema da capa do livro “O rico subscrito” (Figura 90), é possivel ver
as correspondéncias que o poeta realiza das palavras “risco” e “subscrito” com as
iconografias das linhas das maos (o tecido epitelial), ligadas ao percurso da vida. Essas
linhas das maos sao sinais quimicos do ectoderma, folheto embrionéario que contribui para a
formagé&o das linhas e das cristas que produzem as impressdes digitais.

As linhas das maos também tracejam 0s caracteres max, entremeando 0 nome, a

palavra as maos, ao fazer. Sabe-se que povos antigos liam as linhas das méos em trés

105 Entre as fun¢des do tecido epitelial para o organismo, estdo: a percepgdo de sensagdes e protecdo; a
absorcdo de substancias, secrecdo. S3do classificados por dois tipos: Epitélios de Revestimento e Epitélios
Glandulares. As células epiteliais possuem pouco espago entre si, ou seja, sdo sobrepostas e estabelecem
muitas conexdes intercelulares entre as células epiteliais adjacentes.
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importantes roteiros, a linha da cabeca, a linha da vida e a linha do destino. A parte do
mistico dessa leitura é interessante ser pensada como a poesia do nome nas méaos cosida as
linhas da vida.

Talvez sempre houve a presenca “completa” do autor na obra, o bio-texto, mas até a
chegada do Romantismo, o homem poés-industrial obedecia algumas regras muito bem
definidas sobre a construcdo de um poema, a métrica, o uso de certas classes de palavras,
etc. e parecia que 0 autor se apropriava das regras em detrimento de sua presenca na obra. A
avaliacdo de critérios (observaveis) para saber sobre a qualidade de um texto, ou seja, se
estava bem escrito ou ndo, tornara-se a ordem do dia para julgar o poeta em seu oficio. Mas,
com a deflagracdo de um “novo tempo”'% de pensar e repensar novos paradigmas em varias
ordens do conhecimento humano, o artista manifestou sua inquietacdo na arte. Importante
dizer aqui que a arte (o artista) ndo anda subserviente dos postulados da ciéncia, ou qualquer
outra autoridade, mas, o artista vive a contrapelo, isto é, nas dobras expostas, nas fissuras, na
descontinuidade, nos fragmentos, nos subterraneos.

Seu quarto, sua biblioteca, sua gaveta de guardados, seus diarios, suas cartas, seus
bilhetes de amores, seus discos, suas fotografias dos encontros, as fotografias dos amigos, 0s
cartdes postais, 0s bilhetes de passagem, os mapas das cidades, suas imagens da travessia em
terras estrangeiras, seus desenhos, suas anotacdes de dicionario, etc. possuem 0s rastros em
seu gesto poético.

O poeta Max Martins comeca ainda muito jovem, e faz a escolha de tornar-se uma
obra, ou estar em obra, uma obra tecida, cosida, costurada em retalhos. Trata-se de uma
colheita constante de textos, fragmentos, sinais, signos, simbolos. Numa entrevista, Max
falou de seu inicio na préatica de escrever literatura. Deixa claro essa relacdo do afeto, da
casa materna, presenca de seu dia a dia com a poesia, enfim, confessa 0 poeta na entrevista:

O primeiro poema que escrevi foi um negdcio meio absurdo e meio
edipiano. Foi um poema para minha mde em que eu empreguei uma
palavra que até hoje nunca vi escrita, ndo me lembro de ter vista em
qualquer, qualquer texto. Ei dizia a minha mée: “minha mae eu te amo e te
amarei mesmo que fosses um ticdo”, qualquer coisa mais ou menos assim.
Esta palavra “ticd0”, que é aquela coisa de fogo, nunca vi escrito isso
(MARTINS, 1972).17

106 A crise da Razdo, a crise do logos, abalados pela prépria ciéncia, como a fisica, a biologia, a astronomia,
etc. como também pela filosofia, arte, etc.

107 Entrevista jornalistica com Max Martins concedida & Lucio Flavio Pinto, Edilberto Guilherme Augusto e
Ademir Silva, citada na Tese de Paulo Viera “Arte, erotismo, natureza e amizade: Os diarios de Max
Martins”, 2014.
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Na biblioteca de um de seus amigos (Haroldo Maranhdo), pude encontrar um
conjunto de livretos artesanais, encadernados em capa dura, com alguns textos
mimeografados. Num desses cadernos trazia um conjunto de poemas, nesse livreto havia
uma capa em que estava mimeografado: “Travessia e outros poemas de Max Martins a seus
amigos pelo natal de mil novecentos e sessenta e seis com algumas palavras de henry miller
(sic) sobre poesia”, e no texto de Miller escolhido nos lemos:

O poema é um sonho feito carne num duplo sentido: como obra de
arte e como vida, que é também obra de arte. Quando o0 homem toma plena
consciéncia dos seus poderes, do seu papel, do seu destino, é um artista e
cessa de debater-se com a realidade. Torna-se num traidor a ra¢a-humana.
Cria guerra — porque anda permanentemente de passos trocados com o
resto da humanidade. Senta-se no limiar do ventre materno com as
reminiscéncias da sua raca e seus desejos incestuosos, e recusa-se a sair
dali. Esgota seu sonho de paraiso. Reduz a sua experiéncia real da vida a
equacdes espirituais. Despreza o alfabeto ordinario que oferece quando
muito uma gramética do pensamento, e adota o simbolo, a metafora, o
ideograma. Escreve em chinés, cria um mundo impossivel, uma mentira
gue encanta e escraviza 0os homens (MILLER apud MARTINS, Cadernos
mimeografados, 1966).

Esse texto de Miller é portador de algumas ideias embrionarias que Max Martins iria
desenvolver biograficamente e grafosantropiamente no caminho-obra de sua vida. Esse
trocadilho de biografia e grafosantropia corresponde a essa mistura do material poético com
0 corpo pleno de palavra-vida do poeta.

O escritor Henry Miller apresentou uma narrativa sem linearidade, com um
personagem-escritor vagando pelos bulevares da cidade, desviando-se para pensdes baratas,
bébado pelos cafés ordinarios. Miller convive com artistas e intelectuais igualmente
desenraizados, sem dinheiro, caminha coletando prostitutas e mulheres solitarias. O ritmo é

do relato rapido, ansioso, de quem quer chegar a medula das coisas.

O livro Arte y ultraje [1959] (DURRELL; MILLER; PERLES,
1972) ¢ fruto da troca de cartas entre Lawrence Durrell e Alfred Perles cujo
intuito principal era avaliar e buscar uma forma de apresentar a obra de
Henry Miller ao puablico (...) Resumindo as discussdes propostas por
Durrell e Perlés neste livro, elas geralmente versam sobre a questdo das
intencbes da obra do autor, suas influéncias, relacdo vida e obra, a questéo
da obscenidade e o papel da autobiografia em sua literatura (p.168).

A primeira coisa a ser rebatida por Miller das conclusGes a que
chegaram Durrell*® e Perlés foi: ndo existia a separacédo entre vida e obra.

108 Além desses dois amigos de Henry Miller, Lawrence Durrell e Alfred Perlés, é importante citar o contato
com vdrios artistas e intelectuais como: o fotografo Brassai, Anais Nin, Michael Fraenkel, Man Ray, Conrad
Moricand, dentre outros. Todos esses fizeram parte de seu caminho permanente. Além da amizade, estes
artistas ofereceram a Miller muitas coisas: casa, dinheiro e, muitas vezes, material para sua obra.
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Para Miller, a obra era extensdo de sua vida e jamais poderia ser distinta
dele mesmo: ela expressava a verdade mais intima do escritor e sua
inapelavel unidade enquanto homem. Para Miller, a critica jamais é astuta
0 bastante para compreender que toda obra é parte de uma unidade maior,
uma unidade entre o escritor e a obra que produziu: os dois termos séo
parte integrante daquele planeta que ¢ incapaz de “sair de sua respectiva
orbita”, ou seja, ndo ha maneira de uma obra ser a expressdo de outra
pessoa que ndo aquela que a produziu (ROSSI, 2016, p. 171).

O comentério de Rossi sobre a relacdo de Henry Miller com sua obra e seus amigos
como uma unidade maior, uma unidade entre o escritor ¢ a obra que produziu” traz uma
correspondéncia com a pratica de escrita que Max Martins adotou como poeta. Nesse trecho
em que se comenta essa relacdo, de que as linhas do texto sdo também as linhas da vida do
escritor e que isso esta presente na compreensao que Henry Miller tinha de sua obra.

Max Martins foi um poeta que se aposentou como poetal®®. O Estado do Para
reconheceu que o poeta havia dedicado sua vida completa a poesia, aqui podemos ver um
corpo entrelagado aos poemas, uma grafosantropia, isto €, escrever sobre o plano do corpo, o
trancado de sua assinatura, as linhas de seu rosto, as veias de suas méos, os fios de suas
rugas, e os trancados dos cabelos pretos e brancos, tudo se configurava num composto denso
de existéncia poética.

E assim se segue o caminho, mais uma vez Max se encontra em sua biblioteca (Figura
92) se entrefiando na densa malha de sua poética; nas paredes Clarice Lispector traz a
linguagem aberta de v&os; no canto direito do quarto Henry Miller traz seus livros feitos em
tecidos de pele, de vida e de sonhos feitos de carne; e sobre sua cabeca Robert Stock arruma
sua unica mala com alguns livros de poesia, um trompete alcado ao ombro. Despede-se para

seu infinito caminho aberto nas Américas.

109 Conforme o texto de Cantuaria, 2000.
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Figura 92. Max em sua Biblioteca, nos poucos espagos na parede encontra-se as imagens de: Clarice
Lispector, Robert Stock e Henry Miller. C. 1999. Fonte: Acervo particular llton Ribeiro dos Santos.

Figura 93. Entre as imagens encontradas na parede da biblioteca pessoal de Max Martins, podemos
encontrar uma reproducgdo da pintura de Carlos Scliar (1972), Clarice Lispector, uma fotografia de
Robert Stock e uma fotografia do escritor Henry Miller, pelo fotégrafo Brassai, Henry Miller a
I'n6tel des  Terrasses, Paris, 13e, ca. 1931-1932. Fontes, respectivamente:
https://cultura.estadao.com.br/fotos/geral,retrato-de-clarice-feito-pelo-pintor-carlos-scliar-foto-faz-
parte-do-livro-clarice-fotobiografia,313483;



https://cultura.estadao.com.br/fotos/geral,retrato-de-clarice-feito-pelo-pintor-carlos-scliar-foto-faz-parte-do-livro-clarice-fotobiografia,313483
https://cultura.estadao.com.br/fotos/geral,retrato-de-clarice-feito-pelo-pintor-carlos-scliar-foto-faz-parte-do-livro-clarice-fotobiografia,313483
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HOMEM-TEXTO: ESCRIT-H-UMANOS

Disse Barthes que o ‘“nome proprio oferece-se a uma exploracdo, a um
deciframento: ¢ ao mesmo tempo um “meio” [..] no qual ¢ preciso mergulhar,
impregnando-se indefinidamente de todos os devaneios que ele carrega”. O escritor ainda
fala sobre o nome como “um objeto precioso, comprimido, embalsamado, que é preciso
abrir como uma flor” (1967, p.150).

O nome ¢ aberto delicadamente como uma flor, essa exposic¢do da verbalidade e da
ndo-verbalidade é reconfigurada na pagina-corpo do poeta. O poeta imprime-se nos papeis
fotograficos, nos desenhos, nos rabiscos, nas tintas-objetos de seus amigos. Trata-se de uma
geragdo de poetas e artistas que desenvolveram relagdes colaborativas com o poeta. Mas,
ndo somente isso, 0 poeta incorporou sua imagem-presenca viva — intensa numa complexa
poética que se estende dos livros de poesia, desenhos, telas, colagens, diarios, etc.

Isso pode estar relacionado a um novo tempo, portador dos novos recursos de
captacdo de imagens, o celular, a maquina fotogréafica pessoal e diaria, caderno de notas,
caderno de rabiscos, mas, sobretudo, a concepcao de que a obra de arte € um fluxo continuo
da presentificacdo do autor em sua obra, ou em seus desdobramentos. Eir6 (2014), em sua

arquitextura de afetos, escreve que:

Dezenas de paginas e paginas desenhadas, rabiscadas, de agendas
velhas, moleskines de diversos formatos e outros variados tipos de papel
obsessivamente preenchidos com anota¢des de uma nervosa caligrafia que
parece querer emoldurar uma espécie de um esquizo-desenho. Fragmentos
dispersos cujos tragcos evocam um campo de multiplicidades como que
tramado em um plano de imanéncia (p.104).

Max Martins foi um poeta da pratica da multiplicidade para plano de imanéncia
encarnada em sua obra, e sua obra uma multiformidade de paginas, desenhos, rabiscos etc.
condensada num corpo-obra. A Opus-Max, portanto, é uma relagdo de sua imagem-vida
com seus textos-verbos e com seus textos ndo verbos, com desenhos de outrem. Obra
entremeada de linhas e tragos, de imagens-palavras numa espécie de comunhdo de cddigos.
Esse poeta foto-graficado ampliou seu poema para trechos do diario, manuscrito fac-
similado, assinatura pessoal, etc. e outros riscos de vivéncia e sobrevivéncia, de subvivéncia,
de intravivéncia de si no outro.

Max entra na obra, a obra entra no nome, o nome ¢ linguagem. “Meu nome ¢ um
rio”. “Buraco sem fundo cheio de palavras” (MARTINS, 2001, p.214). O homem entra no
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texto e o texto entra no nome do homem. A imagem — fotografia — gravada do homem entra
no livro e o livro entra na imagem fotografada do poeta.

Nunca houve problema para Max Martins de que sua vida, seu rosto, sua assinatura,
suas relagdes pessoais, e outros, se alinhavassem nos fios de seus versos. Uma obra ligada a
sua construgédo-existencial. Uma tessitura complexa num longo tempo de cosedura.

Essa reflexdo sobre o homem-obra, a obra-homem, pode ser elaborada partindo dos
dialogos entre a tessitura poética - o pensamento poético - de Max Martins e 0 pensamento
heideggeriano. Heidegger ndo via a obra (literatura, arte, musica etc.) como um objeto
criado separado do criador, mas entendia que a obra € uma doacdo em conjunto. O artista-
poeta esta na obra e a obra vai tomando a forma do poeta, num jogo tdo complexo em que 0
homem torna-se obra e torna-se independente.

Partimos da ideia de que h& um tipo de texto literério, recortado aqui como obra de
arte, ou texto-em-obra, que provoca um atravessamento inesperado no horizonte rotineiro
das palavras, na linha costumeira da linguagem. Desta maneira, 0 poema é fundado em um
reavivamento na capacidade de pensar e produzir sentido.

Heidegger entende que existem dois espacos na realidade humana — um relacionado
ao “ordinario da existéncia” e¢ outro ao “extraordinario da existéncia”; 0 primeiro pode ser
interpretado como espago comum e habitual; o segundo, como abertura de pequenas fendas
cavadas nas compreensdes rotineiras da existéncia. E no espaco extraordinario que se
instaura a investigacdo filoséfica. Ao propor a leitura dos poemas considerando que 0s
mesmos abrem "gretas" no pensamento diario, nas caminhadas corriqueiras das ideias,
defende-se a conviccdo de que a arte literaria - aquela que se pde em obra - opera uma
reaproximacdo das coisas da vida e convida para o estranhamento do real (HEIDEGGER
apud LEAO, 1999).

E possivel que um escritor-poeta se torne sua grande obra? E possivel o homem fazer
de sua existéncia uma abertura extraordinaria para o significado da vida? E possivel que o
escritor-poeta torne-se a vigéncia de uma obra?

Um homem-texto-em-obra, entdo, é algo que se origina. Algo que parte do originario

e atraveés dele "é". A esse fendbmeno Heidegger chamou de “esséncia”.

Seja qual for a decisdo, a pergunta pelo originario da obra de arte torna-se a
pergunta pela esséncia da arte. Uma vez que € preciso ficar em aberto se
como a arte é em geral, deveremos procurar achar a esséncia da arte la
onde indubitavel e realmente vigora. A arte vige na obra de arte”
(HEIDEGGER, 2010 p. 37-39).
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Um homem-texto-em-obra € assim aquele que é lancado no espaco da ordem
existencial, atravessando o movimento macante de ser habitual, abrindo lanhos nos gestos
familiares da vida comum, da vida imediata e cotidiana. Nesse espaco das ordens, as coisas
sdo entendidas como objetos, como modo de ser objetivo, técnico e imediato da vida
cientifica.

Pode-se dizer, entdo, que o homem-texto-em-obra é um espaco extraordinario por
exceléncia, é o espaco filosofico, aberto para a escuta da obra-coisa, para abertura das
questdes. Talvez seja um caminho mais longo e complexo por situar-se no mais intimo e
préximo dos "objetos".

Em que consiste um homem-texto-em-obra? Os textos-obras mostram correntemente
(fluxo) o caréater de coisa da obra. A palavra “coisa” é muito cara para Heidegger. O filésofo
limpa os ruidos linguisticos que se incrustaram no vocabulo para recordar que a palavra
"coisa" (Ding) € um termo que mais reclama indagacdes. Ao referir-se a alguma "coisa",
facilmente se instalam questfes. As operacdes das questfes abrem as “coisas" para novos
olhares. O texto-obra é por-se em obra da verdade; por-se em obra é o operar, trabalhar
diante do fendmeno. A verdade é mais um fluxo de questBes que afastam as coisas de seus
conceitos prontos, inventados, e empurram essas coisas para 0S abismos abertos na
inauguracdo dos novos olhares. Como 0 axioma poético, ao mesmo tempo titulo e verso: Um
olho novo vé do ovo, de Max Martins.

O homem-texto-em-obra abre através de si. O esvaziamento dos ruidos conceituais
das coisas acolhem questdes vigosas. Os textos-obras, textos-coisas sd@o prenhes de
perguntas.

A obra pertence, como obra, unicamente ao ambito que se abre através dela
prépria. Pois o ser-obra vigora e vigora somente em tal abertura. Dissemos
que na obra o acontecimento da verdade estd em obra R, 2010, p 101).

Os poemas de Max Martins possuem a forca de homem-texto-em-obra aberta para o0s
espacos extraordinarios impelindo o leitor para desvios, para a sacudida de cinza das
imagens-palavras. E o olhar novamente para as coisas bem cotidianas como "a copula”, "o
ovo" e "apa".

A reflexdo imerge nas questdes do homem-texto-em-obra aberta e a0 mesmo tempo
emerge desses textos numa dada situagédo, renovando o olhar para o cotidiano, estranhando-o

em sua ordem. E no entrar e sair, no imergir e emergir, na imanéncia e transcendéncia das
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coisas que se instaura o ato filosofico. Para existir, 0 homem imerge e entrega-se aos entes.
O homem-texto-em-obra aberta esta presente no mundo para chegar a "ser" ele mesmo.

A etimologia da palavra “existir” esta relacionada ao desensimesmamento. EXistir,
portanto, vem do latim ex(s)istere, “sair de, elevar-se de; nascer, provir de, manifestar-se,
mostrar-se”; elaborar a imagem do homem saindo de si, para que o homem exista precisa
sair de si, e para sair de si, imerge nas questdes através da linguagem (MACHADO, 2003).

O homem-texto-em-obra aberta abre pelo menos dois caminhos interpretativos, um
relacionado a criagdo do texto poético — metapoesia, 0 homem-texto-em-obra aberta €
espaco para se pensar o oficio da escrita, desse modo, sugere questbes sobre cddigo, sobre
linguagem; outro interpretativo estd relacionado a uma filosofia da linguagem, a
compreensdo e interpretacdo do ser humano incluso entre outros seres que existem no
mundo. O ato de se aproximar das questdes manifestadas pela natureza e sua interpretacdo
linguistica. O homem-texto-em-obra aberta coloca em evidéncia o uso da linguagem em si
préprio, do aprendizado da linguagem, da criatividade do falante, da compreensdo da
linguagem, da interpretacdo, datraducdo, de aspectos linguisticos do pensamento e
da experiéncia.

No homem-texto-em-obra aberta, cada palavra € uma pulsacdo na existéncia, na
saida de dentro das coisas. Entre ser. Entre-tracado. O ser da palavra. A palavridade. Tudo
que "é", é ente. O "ser" é o fato e 0 modo de ser do ente. O "ser" (minusculo) sdo constantes
mudancas que apelam, que clamam; mudancas rumorosas. Nessas acfes das mudancas sdo
geradas suas articulagdes.

O poeta, através de si, liberta a obra para o auto-permanecer-em-si. Como prefere
Heidegger (2010), a obra se abre através de si préprio, e ser obra vigora a abertura. Isto ¢,
em que pese a experiéncia de vida do autor dentro de sua obra, a obra é libertada da
subjetivacdo, ha a — des — subjetivacdo da coisa-obra e a busca dos espacos neutros.

Sobre 0s espagos neutros como espacos abertos, sem a interferéncia do sujeito
logocéntrico, o Eu se apresenta destituido de toda a sua hegemonia imposta pela tradigdo. Na
escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da amarracdo de um sujeito em uma linguagem:
trata-se da abertura de um espaco onde o sujeito que escreve ndo para de desaparecer
(FOUCAULT, 2009. p. 224).

O homem-texto-em-obra aberta s&o linhas do espaco extraordinario, em dialogo com

as questdes vigentes na obra de arte, manifestadas pelas interpretagcdes fenomenoldgicas. O
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homem imbricado na obra. O homem sendo a obra. A obra gerando 0 homem. O homem
gerando a obra.

O poeta é 0o mensageiro do Ser, pois esta na linguagem, em sua
morada ancestral. O poeta dita poeticamente. “Poético” deriva da palavra
poiein, que significa originariamente “agir”. Ndo podemos restringir o
agir ao fazer. Este agir é o da criacdo, do vigorar poético. Quando no
primeiro verso temos “E preciso dizer-lhe”, o poeta se pde como aquele
que anuncia, que diz aos outros, de maneira imperativa, pois ele é o
guardido das palavras e é preciso anuncia-las. Segundo Heidegger, a
linguagem ¢ a casa do Ser, e “em sua habitacdo mora o homem. Os
pensadores e poetas lhe servem de vigias. Sua vigilia é con-sumar a
manifestacdo do Ser, porquanto, por seu dizer, a tornam linguagem e a
conservam na linguagem” (HEIDEGGER apud RIBEIRO, 2017, p. 74).

Um homem-poeta mensageiro do Ser, ser a palavra aberta que ativa a linguagem. O
guardido das palavras. O poeta age na poesia, as linhas que se conjugam e copulam em
palavras vigorantes. Eletrizadas de vida. Como podemos perceber no poema Man & Woman,

no homem-texto-em-obra aberta podemos citar esse poema.

man & woman

copulétera

(MARTINS, 1983, p. 77)

Nesse texto, 0 poeta Max Martins se anagrama nas iniciais de seu home de poeta: M
e W. O "eme" do primeiro nome do poeta, poeta-texto, Max, o0 macho. O "dablio™ € o "eme"
invertido, Martins, a fémea. O ato de gerar por si e em si as obras-textos, o trabalho solitario
da criagdo. O poeta escrito em obra, "sendo™ dentro da criatura, um Ser dentro de outro ser.

Sua prépria origem e nascimento; ou renascimento, neste caso, novo nascimento dentro da
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linguagem. O poema Man & Woman propde a copula e possivel fecundagdo. O caminho da
origem das coisas, do texto-obra dentro do préprio corpo-nome do poeta. No ponto zero
onde se inicia a origem das coisas-palavras, da forca do nome, da palavra.

A palavra copulétera abre amplas significacBes, copula e letra (da lingua
portuguesa), ou copulas das letras. Nesse sentido, o cddigo em si pode ser visto como
gerador de ideias sobre a compreensdo das coisas. Cada letra copulada com outra séo
poténcias geradoras. Outra interpretacdo nela contida refere-se a copula e letera (copula, da
lingua portuguesa e lettera, “carta” na Lingua italiana); sdo correspondéncias das coisas,
copula de cartas. Refere-se assim a distancia da linguagem da realidade das coisas, a
distancia do cddigo linguistico em relacdo a coisa apreendida. E tem-se ainda a relacdo de
copula e letera do galego-portugués medieval?l®, nesse caso, o vocabulo letera firma-se
como metéfora da distancia cronolégica.

Como poema-imagem, traz o entrelace das letras-pernas, o jogo intrincado de linhas
(o texto), a linguagem hibrida, o verbal e o0 ndo-verbal num jogo fecundo de significados. A
palavra sendo fecundada, nascendo e tornando ser. No centro do desenho um buraco aberto,
0 oco, o siléncio do véo, abertura para novas interpretacdes. O universal estrangeirismo das
palavras Man & Woman, as quais criam M e W, o anagrama do nome do poeta, pode
relacionar-se com a propria condicdo de ter um olhar estrangeiro sobre as coisas, poeta
estrangeiro em si, 0 renascimento continuo para a contemplacéo das coisas.

A imagem do homem-texto-em-obra aberta — Max Martins — tem protagonismo na
composicao literaria, um exemplo sdo os ensaios fotograficos que fazem parte dos elementos
que compdem sua obra.

A imagem de uma obra, conforme afirmou Didi-Huberman (2015), é o vao de uma
porta aberta. O autor avisa que ultrapassar seu umbral pode ocasionar ofuscagdes. O tempo
presente é capturado pela imagem, e nossa experiéncia de olhar revela nosso tempo. A

imagem € o incessante presente, mas também € o presente reminiscente.

110 No sitio https://pt.wiktionary.org/wiki/letera> se apresenta ainda a variac3o lectera, do latim littera, que
significa “letra”. Acessado em 20/10/2016.
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NO — TAO - CAMINHO MAXMARTINEANO

Escreve-se sempre para dar a vida, para liberar a vida ai
onde ela est4 aprisionada, para tracar linhas de fuga. Para
isto, é preciso que a linguagem ndo seja um sistema
homogéneo, mas um desequilibrio, sempre heterogéneo:
o estilo cava nela diferencas de potenciais entre as quais
alguma coisa pode passar, surgir um clardo que sai da
prépria linguagem, fazendo-nos ver e pensar 0 que
permanecia na sombra em torno das palavras, entidades
de cuja existéncia mal suspeitdvamos.

Deleuze (20004, p. 176).

O caminho de Max traca pontos de fugas nas diversas areas das linguagens artisticas.
Outros caminhos se abrem no fluxo de rio maxmartineano, livios como “A fala entre
paréntesis” (1982), “Caminho de Marahu” (1983), “O Risco subscrito” (1980), além de
outros, apresentam episodios literarios que abrem novas categorias de pensamento que até
entdo a historia da literatura se mantivera um pouco alheia, ou reticente. Apontamos para a
concepgdo plastica do livro e seu didlogo poético com a imagem do autor, sua assinatura,
sua caligrafia, sua casa, suas digitais, seus bilhetes, seus diarios, sdo dimensdes metafdricas.
Tudo se abre e fecha no labor de sua rede literaria. Max levava as vezes décadas para
compor um feixe de poemas.

Os livros de Max Martins provocaram dobras, desvios nas abordagens; suas palavras
e suas imagens, seus sinais, suas digitais, foram incorporando novos elementos para ideia de
uma obra e desincorporando o conceito fechado de livro, objeto de celulose com impressées
gréficas. Ele edificou sua obra em si mesmo, uma obra edificada num trangado de masculos,
pele, papel, lapis, riscos, na voz e na mira dos outros artistas — poetas, fotografos, pintores,
cineastas, etc.

Jorge Eird, ao se referir a Max Martins, afirma que o poeta marcou sua historia como
“um expoente de sua geracao e tornou-se uma espécie de guru cultuado por uma legido de
jovens artistas que emergiu na decada de 1980. Cultivava experimentacdes graficas em
cadernos que chamava de Diarios, nos quais fundia sua escritura com desenhos e colagens”
(2014, p. 91).
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O caminho de Max abrindo novos pontos de fugas para geracdes de jovens artistas
avidos por uma renovacéo de linguagens artisticas. Assim comecaram novas trilhas. Artistas
da palavra e da ndo palavra; as artes plasticas e sua interacdo tematica com o artista plastico,
fotografos, pintores e suas obras dentro de um texto literario; o artista é metaforizado em
uma palavra-imagem dentro de um poema, que leva para outras imagens e outras formas.

Alguns artistas plasticos foram percebendo esses movimentos em que as linguagens
verbais e ndo-verbais sdo tecidas dentro de uma mesma obra. S&o anotacdes diarias
realizadas com canetas, aquarelas, lapis, recortes, etc. Jaime Bibas € um desses aprendizes
do Max Martins. Jorge Eiré ao se deparar com producdo de Bibas fez suas observacoes
sobre a préatica das anota¢des por meio dos desenhos, essa interarte.

Leio seus desenhos tal como poemas, breves hai-kais, histérias em
quadrinhos, hieroglifos, elaborados no tempo do autor, lento e depurado,
precisos, preciosos, delicados desenhos tdo0 em sintonia com estes
pequenos formatos. Diarios intimos do artista, arguto observador do
mundo, como ele revela em suas cronicas, e cuja reservada delicadeza traga
sutis entrelinhas de fuga a escapar da irrealidade cotidiana (EIRO, 2011).

Esse trato de desviar do cotidiano a banalidade para potencializar o verbal e 0 ndo-
verbal em textos poéticos foi muito bem ensinado por Max Martins. Certa ocasido Bibas
comentou numa entrevista:

(...) porgque o desenho ndo é s6 para o oficio da arquitetura, o
desenho é para que eles facam a vida deles (os alunos), tome ela o caminho
que tiver de tomar. Entdo, o desenho estd no meio dessa historia, do
processo criativo. Por isso, eu digo a eles que desenhem, desenhem!
Depois vocés decidem o que vdo fazer disso na vida de vocés. Ndo se
esquecam de ter a mao um caderninho e uma caneta ou um lapis para
desenhar, em qualquer lugar.

O arquiteto e artista visual Jaime Bibas faz parte de uma geracdo de autores que
contribuiram com um novo tempo das artes plasticas na regido, nesse novo tempo, sdo claras
as hibridizagbes de sua obra com a literatura das artes visuais. A interferéncia da poética de
Max Martins sobre autores como vem das quebras de fronteiras.

Sua textura pictorica traz as duas linguagens, verbal e ndo-verbal, habitando a mesma
obra. S&o desenhos do cotidiano da cidade, dos arredores da cidade; 0s textos manuscritos,
pouco legiveis, trazem anota¢Oes do ordinario da vida. A presenca de textos escritos em
linhas cursivas fazendo parte da composicéo plastica é trago caracteristico da obra de Bibas.
Sua obra traz fragmentos do cotidiano por meio de desenhos e pinturas apresentados em

varias técnicas.
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Max Martins havia ensinado e foi muito bem compreendido que o desenho-escrita,
cronicas-gréaficas, tessituras de desenhos, palavras e coisas, etc, eram possibilidade de ir se
construindo sua obra-vida. Eir0 comentou que em Jaime Bibas pensava a vida pela

linguagem do n&o-verbal, dizia ele que:

E este pensar a casa, a rua ou a cidade que significa pensar a vida por meio
do desenho, como quer o JB. O que toma 0 desenho ndo apenas como
representacdo do mundo, decalque, cOpia. Mas como expressdo mais
subjetiva, como uma possibilidade de criacdo de novos mundos, cria¢do de
vida. O desenho como designio. O desenhador na qualidade de um
fabulador que (d)escreve a cidade, como o explorador Marco Polo
descreve-a para o imperador Kublai Khan, e cria suas cidades invisiveis,
numa espécie de cartografia do imaginario que encanta o mundo. Um
desenho-escrita que ajude a nos redimir das (atro)cidades em que vivemos.

Havia uma nova maneira de compreender o valorizar o desenho, agora, ndo apenas
como representacdo do mundo, decalque, cdpia. A poesia estava no movimento da vida, e 0
traco e a palavra eram possibilidades de criacdo de novos mundos.

O poema visual de Jaime Bibas para falar de Max Martins é uma releitura da
fotografia antoldgica e ontoldgica de Octavio Cardoso. O desdobramento de Bibas se da nos
feixes de linhas coloridas que ele entrefia no desenho. O poeta continua caminhando
frontalmente em direcdo a linguagem das coisas, com seu cajado, descalgo, seus pés se
entrelacam as linhas das letras, as linhas dos textos. A linguagem verbalizada em finos fios
de palavras envolvem o corpo do poeta. La no horizonte as arvores escutam a linguagem do
verbal e do ndo-verbal e Max Martins caminha interligado com infinitos pontos, figuras
geométricas, mosaicos, e a revoada de furos que se semeiam como pontos abertos na

caminhada do poeta.
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Figura 94. Poema visual de Jaime Bibas, textos verbais escritos sobre o poeta Max Martins. Fonte:
EIRO. Jorge. “ARQUITEXTURA DOS AFETOS: ESCRILEITURAS SOBRE DESENHOS DE
ARTISTAS-PROFESSORES”. Programa de Pos-Graduacéo em Educagdo, Doutorado em Educagdo,
Instituto de Ciéncias da Educacédo, Universidade Federal do Para. Belém, 2014.
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CAMINHOS ABERTOS DE MAX - DANIELLE FONSECA

“Todos os voos voltam a sua origem”

Max Martins

Aqui retomamos os caminhos abertos pela poesia de Max Martins. Retomamos 0
caminho do poeta nas areias da praia. Aparecem nos pontos de fuga, a floresta e o rio, a &gua
e 0 vegetal. Mas, tanto a agua como esse fluxo renovador como a natureza simbdlica da
linguagem n&o terdo importancia sem o ato da caminhada. E importante seguir caminhos-
linguagens abertos pela poesia, uma caminhada entre areias e aguas, entre floresta de
simbolos e abertura de horizonte liquido.

Os poemas-origamis de Danielle Fonseca (1975) apontam para o caminho que 0 Max
Martins abriu com sua travessia. A artista, em seu projeto plastico, parte para a elaboragéo
de origamis feitos de chapas de ferro, depois os localiza no percurso do poeta para a praia de
Marahu; seguido de um curta-metragem tinha como meta revigorar o pensamento reflexivo
sobre o caminho da travessia.

Seu video “O tao caminho” comega com um homem-ferreiro, um homem que
manuseia o fogo e o ferro, e das entranhas da brasa é forjada a assinatura ideogramatica
“MM?”, depois a imagem da biblioteca. A voz do poeta ecoa no video: “sim, eu li tudo isso,
Se ¢ verdade...Se ¢ mentira, a mentira também vale”. Um olho, uma mé&o, uma linguagem

tecem ideogramas, tecem origamis. “Eu vou ao léu, eu vou montado nessa rede, eu ja
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esqueci o que significa Marahu”. A cabana, “E preciso dizer que tua casa é segura”, mas, a
cabana é um lugar para seguir. Da cabana se desce a escada de pedra, enfurna os pés nas
areias e mergulha nas aguas, nos movimentos das ondas. Origamis de ferro, grandes chapas
de ferro (FONSECA, 2005).

Danielle Fonseca traduz em sua obra “O tao caminho” a metafora muito impregnada
na obra do poeta. Os origamis trazem para a cena a forca metaférica do significado dessa
arte das dobras; conforme a lingua japonesa, ori, "dobrar”, ekami, "papel”, é
a arte tradicional e secular japonesa de dobrar o papel, criando representacOes de
determinados seres ou objetos com as dobras geométricas de uma peca de papel, sem corté-
la ou colé-la.

A correspondéncia filosofica do origami com a linha da vida que atravessa, sem a
adicdo de cortes e colagens, é, pois, que ndo se edita os acontecimentos da caminhada. O
papel € a tela aberta para dobragens do caminho. Conforme uma tradi¢do xintoista, dobrar o
papel sem cortd-lo simbolizava a honra ao espirito das arvores que davam vida ao papel, de
modo que os sacerdotes xintoistas traziam regras rigidas para a arte do origami quanto ao
fato de condenar quem cortasse ou colasse as folhas dobradas (SHENG et al., s/d).

Esses origamis da Fonseca caberiam como dobras do livro “Caminho de Marahu”,
uma das obras marcadas pelo caminho na praia do homem com a vara do bambu, a
presenca-vida do poeta esta nas dobras poéticas desse livro, a comecar pela capa, realizada
por Miguel Takao Chicaoka (1950), a proa do barco navegando a sombra das matas, a 4gua,
entrar nas dguas noturnas, a publicacdo de sua assinatura ideograméatica como parte da obra,
a fotografia de seu rosto (Figura 89), etc.

Destacamos o origami que traz o nome do poeta, origami MAX (Figura 96), fazer as
dobras nas chapas de ferro do nome do MAX e coloca-lo no caminho pela praia ao lado do
rio, em direcdo a floresta. Falar dessa obra de Fonseca significa que estamos falando das
dobras da obra do poeta Max. Escrever um nome nas dobraduras da folha de ferro é fazer as
correspondéncias dos livros e das florestas com a caminhada do poeta na praia.

A porta de origami (Figura 97) tranca os significados da saida da folha, folha
dobrada para a saida das outras dobras. Origami de porta aberta para as dobras das coisas, de
todas as coisas. O entendimento de que uma porta de origami serd sempre uma dobra aberta

para o caminho.
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Figura 95. Exposicdo O Tao Caminho, Laboratério das Artes, Casa das Onze Janelas. De:
07/12/2005 a 31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/

Figura 96. O Tao Caminho, Laboratério das Artes, Casa das Onze Janelas. De: 07/12/2005 a
31/01/2006. Fonte: http://otaoccaminho.zip.net/

Figura 97. O caminho de Tao, Exposicdo O Tao Caminho, Laboratério das Artes, Casa das Onze
Janelas. De: 07/12/2005 a 31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/

Figura 98. O caminho de Tao, Exposicdo O Tao Caminho, Laboratério das Artes, Casa das Onze
Janelas. De: 07/12/2005 a 31/01/2006. Fonte: http://otaocaminho.zip.net/
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PORTAS DE SAIDAS: PULL

Foi Blanchot que deslocou a pergunta “o que ¢ literatura?” para “Quando ¢
literatura?”. Fazer deslocamentos de perguntas referenciais significa mudar angulos
referenciais de abordagens.

Falar de linguagem literaria maxmartineana € falar em aberturas, esses espacos
abertos sdo caminhos. E € visto um poeta caminhando com seu cajado sobre a areia da praia
entre a floresta e a agua. Esses elementos-linguagens auxiliadores do movimento criador da
vida. Foi proposital deixar a obra “O tao caminho”, de Daniella Fonseca, no capitulo final, o
capitulo da dobra, o capitulo do contorno, capitulo do entorno. Ndo se pode pensar em
fronteiras abruptas, mas, em fronteiras perfuradas, espacos abertos em que haja
contaminacg6es de linguagens, de culturas, de linguas.

A obra de Max Martins € um caminho aberto para localizar as questdes literarias nos
campos interartisticos que existem e tendem a se fortalecer nas superficies cada vez mais
aprimoradas para as artes. Nessas novas plataformas digitais, nessas reconfiguracdes dos
suportes em que artes atuam, cada codigo expressivo da linguagem estara sempre ativando
uma area metalinguistica em suas manifestacOes estéticas.

A palavra, o verbal, refletindo as dobras do verbal; a plastica expressando dentro de
si prépria e a musica trazendo um som reflexivo dentro de seus proprios acordes. Mas, isso
ndo significa falar de divergéncias de autonomias, no entanto, estamos clarificando que ler
um poema requer, ou sempre se requereu, uma atitude de duelar com a linguagem em si, a
linguagem em que eu me percebo como ser vivo caminhante na vida, e habitante da
linguagem no mundo.

A crise da linguagem veio de uma crise no saber, de uma forma de pensamento que
ja ndo dava mais conta de redimensionar uma realidade, cada vez mais desafiadora. Esse
modelo de funcionamento da linguagem organizado numa légica de objetualizar as coisas,
reduzia — e muitas vezes ainda reduz —, em conceitos, 0 mundo real, mas a dindmica da vida
ndo e amarrada assim, nunca foi, nunca esteve submetido as amarras delimitadoras da razéo.

Da revolugéo industrial, e com revolu¢do do conhecimento resvalando na crise da
linguagem, com as hecatombes da guerras mundiais, chegada dos radios, televisdes,
computadores, a arte literaria manteve-se inquieta nas ponderacbes dos filosofos, criticos

literarios e, sobretudo, do poeta. E poeta aqui € quem maneja bem as linguagens.
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Muitos poetas paraenses, moradores da cidade de Belém, ou que se fixaram fora da
regido, ou fora do pais, poetas visitantes, poetas de correspondéncia, trabalharam — e muitos
ainda trabalham - na tarefa da poesia. A capital paraense se tornou um espaco regional e
global de trocas. Através dessa cidade se constata recepcdes e intervengfes nos bens
culturais do homem contemporaneo.

A licdo poética usando a imersdo completa da vida na obra desses autores, como
Max Martins, Mario Faustino, Robert Stock j& esta marcada na transmissao para 0S novos,
os trabalhadores das linguagens.

Ser4 permanente o tema da renovacdo da palavra, renovacdo da linguagem nos
modos verbais e ndo-verbais da manifestacdo artistica que se apresenta. Houve a chegada de
novos instrumentos de registros, como a franquia da captura da imagem em cémeras
fotograficas instantdneas, que também trouxeram novas discussdes sobre essa forma de
escrita ndo-verbal.

E bom lembrar que em Belém, como exemplo, o poeta Vicente Cecim foi um autor
que produziu filmes em “Super-8”, e suas produgdes “borravam os limites entre géneros
filmicos, aproximando-se da ideia de video-arte, da video-poesia”, como observou Vieira
Costa (2019, p. 311). Menciono Cecim como uma presenca simbdlica que se torna o rio das
aguas que flui para todas as novas geracdes. Para Cecim, os filmes se anteciparam a sua
carreira de escritor, além de critico de cinema que, esporadicamente, também comentou
sobre artes visuais, conforme disse Vieira Costa. Esse movimento da inclusdo, na mesma
obra, da verbalidade e da ndo-verbalidade ja se fortalecia cada vez mais nas inquietagdes dos
poetas desde a década de 1960, com a explosdo das novas tecnologias se misturando a
literatura e outras artes.

A poesia traz sua linha temporal — o tempo das linhas que sobem e descem na
paciéncia do leitor &vido em dimensionar sua linguagem na linguagem poética, mas também
é percebido o espaco. O poeta também compfe seu quadro ndo-verbal na linguagem do
espaco. A linguagem é espaco. Foucault comentou sobre o espaco da linguagem. E
simbdlico citar aqui porque é uma voz que atravessa 0 século XX apontando algumas
direcdes, diz:

“a funcdo da linguagem n&o € o seu ser: se sua fungdo é tempo, seu
ser é espaco. Espaco porque cada elemento da linguagem sé tem sentido
numa rede sincrdnica. Espaco porque o valor semantico de cada palavra ou
de cada expressdo é definido por referéncia a um quadro, a um paradigma.
Espaco porque a prdpria sucessdo dos elementos, a ordem das palavras, as
flexGes, a concordancia entre as palavras ao longo da cadeia falada
obedecem, mais ou menos, as exigéncias simultaneas, arquitetnicas, por
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conseguinte espaciais, da sintaxe. Espaco, enfim, porque de modo geral, s6
h& signos significantes, com seu significado, por leis de substituicdo, de
combinacdo de elementos, portanto, por uma série de operacdes definidas
em um conjunto, por conseguinte, em um espaco. (2001, p.168)

Foucault confirma, meio século depois, 0 que a poesia ja estava dizendo nas linhas
espaciais de Mallarmé. A linguagem verbal literaria tem novas dobras, passamos a
compreendé-la, como conjunto, como um sistema que forma redes de conexdes de maneira
simultdnea, paradigmaética, por leis de substituicdo, combinacdo e recombinacdo de
elementos. O livro de poema, uma vida-obra, sera sempre um espaco aberto para infinitas
possibilidades renovadoras da linguagem, e nela revoada de furos trazem outros angulos
para ver gestos repetitivos.

E importante frisar sobre a necessidade de se desenvolver novas leituras literarias em
que focalize — ou panoramize - a presenca permanente e dinamica de uma visualidade
literdria na Amazénia. A presenca literaria em Belém carregada de simbologia nédo-verbal
opulenta de entrelacamentos com os fios narrativos e poéticos. Trabalhos como dos
pesquisadores Paulo Vieira, que desenvolve uma tese sobre os diérios visuais do Max
Martins; a tese do Jorge Eird, que trabalha numa “arquitextura” e numa “escrileitura” de
professores das artes visuais, muitas vezes, de estreitas relacbes com os poetas.

A permanéncia dessa plasticidade esta sempre presente, e se torna cada vez mais
densa — trata de novas geracOes que beberam nas fontes maxmartineana. Um dos muitos
exemplos para falar sobre essa visualidade literaria hoje em Belém vem por vias
independentes — como sempre foram em tempos anteriores — é a editora ¥, que é uma
iniciativa de escritores que vém editando pequenas tiragens pléasticas de livros de literatura.
Sdo tiragens reduzidas em decorréncia ao cuidado da materializagdo dos objetos-livros.

E, para concluir, provocando um olhar de soslaio, fala-se por uma voz ‘profética’ do
presente — com as novas ferramentas — aplicativos de edi¢do de videos — cada vez menos
descomplicadas e populares nas maos dos poetas. Os livros literarios tornam-se livros de
artes e 0s poemas e romances se desmaterializam nas hipertextualidades.

Os fildlogos chamam de “humanidades digitais”, que abrem 0s novos caminhos e
novas formas de enriquecimento sobre as manifesta¢cdes do ser humano, trata-se de producéo
de novos processos de criacdo, transmissao, de materialidade de formas poéticas. Sdo textos
hibridos com o0s novos caminhos para uma poesia na web. As abordagens teoricas sobre

esses textos temporais e espaciais — verbalidade e ndo-verbalidade — caminham
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semelhantemente as inquietacbes dos fildlogos, localizando-se na producdo dos textos

genuinamente digitais. Diz Fachin e Oliveira (2019, p. 248)'!*:

Assumindo o recorte da poesia experimental portuguesa, iniciada em
Portugal nos anos 1960, que levanta questdes sobre a epistemologia do
texto e suas condi¢cBes materiais, em resposta as imposicOes ideoldgicas
sofridas na época do Estado Novo, o trabalho filologico em questao propGe
formas para estabelecer as producdes poéticas realizadas por Castro!?,
compostas por textos que combinam diferentes linguagens, que se projetam
desapegados da folha em branco e da linha tradicional de frases que os
compdem, sendo livres dos meios de producdo que dominaram toda a
modernidade, e que, por isso, até o momento de sua composicao,
condicionaram a existéncia da poesia. Como inventor do primeiro
videopoema, Castro e sua poesia propdem a filologia um novo desafio, que
explora os caminhos que deverdo ser tomados na edigdo de textos,
ancorados a luz das humanidades digitais.

Assim, serd importante considerar que ja estamos desfrutando uma nova sensacéo

dos textos poéticos nas midias digitais que emergiram no final da segunda metade do século

XX, a presenca vigorante da ndo-verbalidade trancada na verbalidade, e lembrar neste

estudo o caminho que também ja estamos, de um novo universo da poesia em superficie

internetizadas. A producdo dos novos textos videograficos, novos diarios poéticos digitais,

novos movimentos de caracteres nas telas-paginas. E a hipertextualidade do poeta. Esse

poeta vai continuar caminhando com seu cajado de bambu esmagando com seus pés as

estrelinhas de areias da praia de Marahu em direcdo a floresta de metaforas e simbolos, e sua

poesia fluindo em novas superficies — novas telas — diante de novos leitores ancorados nos

planos de uma humanidade digitalizada.

111 FACHIN.Phablo Roberto Marchis. OLIVEIRA. Lais Cristina Travisan Reis de. A edicdo de textos
genuinamente digitais e os caminhos da filologia nas humanidades digitais. Disponivel em:

Liinc em Revista,

Rio de Janeiro, v.15, n.1, p. 247-260, maio 2019. http://www.ibict.br/liinc

https://doi.org/10.18617/liinc.v15i1.4589
112 Trata-se do poeta Ernesto Melo e Castro.
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Anexo |. O poema de Estela Campos, publicado em seu livro Kalta-itsia, Belém, Editora da
UFPA, 1964

ndo hé& chofer

Controle remoto
Qualquer dos pontos

N&o temos olhos

Minha sala tem ramagens
guem bate a porta?

guem toca a campa?

TODOS'! i
1
2 eu
iu

0 Cesar
gue o passado circula qual fantasia qual fantasia pela
mente licida!
grita ao Rubicon
as Galias
ao
que tua forca é bem aguda
e nao foste

(cantam 0s meninos camponeses)

caracol

caracol

pde os pausinhos ao sol

caracol

caracol

pde os pausinhos ao sol
choquem-se raivosas as espadas romanas
gue avancem os druidas
celtas
gentes sinistras
estatuas cubicas
terra lusitana

(CAMPOS, 1960, p. 36)



aqui
aqui

toda a palavra passa e talvez volte
Cezar

Roma

Movimento incerto

bem alto voa — Israel redivivo
e as areias descobertas
trazem o sélo de outras eras
Nao sera ironia

construgdo sobre as ruinas?

a vontade latente

Cesar Cesar romano

somos todos melhores

corram 0 pano de boca porque o corpo tem sempre

o continente que Ihe é adaptavel. Entretanto bem
pode ser que ndo mais se adapte, sobram farpas de-
monstradas por si mesmas, a angustia sobe de uma
oitava e torna-se diferente. N&o me espantam as
lagrimas, nenhuma duragéo é s6 de um dia mas qua-
se nenhuma atinge a noite e tudo agora, seguras as
manifestacGes futuras. Talvez seja possivel organizar
0 que nos cerca. A soliddo. Que eu cresgo todos
o0s dias num sentido que me causa luta, se ndo me
for permitido juntar uma atragdo, nem sei 0 que sera
das exacerbacdes porque a manha chegou muito li-
vida como costumam ser as manhds de uma doenca
mas s6 essa fei¢éo sinistra pela continuagéo e repeti-
¢do de outras mais antigas. Trouxeram-me um pre-
sente. Pelas ruas de Paris, as tardes nos cafés, o
homem desgrenhado enfrenta o proprio destino. Es-
tranho que assim se demonstre e obedeca! Nada

(CAMPOS, p. 37)
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é impossivel mas a repeticdo um habito que macula
o0 determinismo de uma forma imutavel. Vou cons-
truindo linhas pois a mudanca é sempre uma proje-
¢do. Assim deixei-me ficar ao sol de maio. Quase
biquini. Virei daqui, virei dali. O mar muito azul
matava sedes de muitas horas, noturnas e suas fo-
bias. E bom ser jovem, alegre, desperta. Nova-
mente contava os grdos de areia e lembrava os deser-
tos. Quantos serdo preciso nascer para serem fe-
lizes? Ndo muitos, alguns mas bem cuidados, o
cansaco invade ao menor sintoma, o pensamento afli-
ge-se.

Ha muitos... a claridade de um lago arquitetado,
redondo. A faixa marginal, estrada e tufos de plan-
tas verdes. N&o marmore por ser muito concentra-
do. Uma pedra reconstituida branca, porosa dura,
estética, definida, altiva, permanente. O balan¢o na
primeira volta, na segunda, na terceira depois perdi

a conta. E um carro ovalado, quase chato - um

seixo bem pulido. Ao roubar o langamento dessa li-
nha circundante acrescia a parte externa do lago ar-
quitetado. Imaginou um homem de tez clara, olhos
azuis, fronte larga. O carro continuava a volta em
marcha rapida. Nao dormia mas acalentava-se.
Percebeu, no entanto, uma coluna doérica, branca, de
Material plastico, dura, direta. ~ Nem de marmore
Nem de pedra reconstituida. Viu-lhe a base, sentiu-
Ihe 0 segmento. Deu-se um torvelinho.  Os cresci-
mentos exteriores vindo das linhas contraidas foi im-
pedido bruscamente. Havia jA umoutro desejo.
Andava mas ja sem alento. Necessario mudar de
Direcéo — a oposicéo linear crucificava.

o lago arquitetade

Ahetad a coluna dérica
O Carro como wm seixo
bem pulide pontiaguda
PLASTICO

1s

(CAMPOS, p. 38)
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ANEXO Il. Capa do Romance “Café Central”, de Jodo de Jesus Paes Loureiro. A imagem
do escritor imbricada a narrativa visual do romance.

(B

]
escrituras

e




345

ANEXO I11. Poeta Age de Carvalho, por P.P.Conduru.
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ANEXO IV. Obra “Caixa de tipografia”, objeto, 60 X 90, 1993, do artista paraense Luciano
Oliveira, que foi editor de livros na editora CEJUP. Essa obra é simbdlica para aquela
década, pois anuncia 0s novos caminhos da arte do livro.
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ANEXO V. MARTINS, Max. Cadernos de pintura. Belém: SECULT/AMU-PA. 2007

PRGOS DElVAMARTINS

SECULT/PARA

FAY Y
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ANEXO VI. Livro “Poemas para Max Martins para ler depois da chuva”, de Ney Ferraz
Paiva, produzido pela editora ¥4, sob a editoragdo de Harley Dolzane e Josiana Nunes. Traz
uma ideia de “livro-colagem”, 0 miolo da edicdo apresenta-se em cadernos de varios
tamanhos.

Poemas
Para
Max
Martins

Todos os dias aqui tu te observas,

-
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