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In the middle of the way was a stone
was a stone in the middle of the way
was a stone

in the middle of the way a stone.

Never, me I’ll never forget that that happened

in the life of my oh so wearied retinas.

Never, me, I'll never forget that in the middle of the way
was a stone

was a stone in the middle of the way

in the middle of the way was a stone.

(Tradugéo de Charles Bernstein para o poema de Carlos Drummond de Andrade)

“— As poesias abrem pequenas janelas nos dias — vocé costumava dizer
—, sob a capa da cinzenta rotina cotidiana, nos permitem vislumbrar os clardes
de uma realidade diferente. Ajudam-nos a ndo nos render.

Render-se, para vocé, queria dizer acanhar-se, recuar. Acossados pela
banalidade do tempo, tornamo-nos prisioneiros na jaula dos gestos apagados, das

palavras ja ditas, das coisas ja feitas.”

(Para Sempre, Susanna Tamaro)



RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo analisar as teorias contemporaneas sobre poética, no que diz
respeito aos modos contemporaneos de se fazer e conceber a escrita criativa, em todos 0s seus
aspectos, e qual a sua fungdo socio-politica, isto é, de que tipo de padrdes socio-politicos ela é
vitimada ou legitimada. Para tanto, utilizamos como principal referencial tedrico a obra de
Charles Bernstein (1997), refletimos sobre a autoridade da poética como um agente modificador
da sociedade e politica, em qualquer localidade onde seja feita e circule. Através da analise e
da discussédo, observamos que existe uma ideologia que afasta os sujeitos da verdadeira poética
e os conduzem a ideia do “classico” e do “padrdo” na literatura, mistificando-a. Assim sendo,
cremos que a poética tem em si e para si 0 fundamental papel de combater os discursos que
tentam engessar em moldes do passado as poéticas contemporaneas, eximindo todos os
beneficios que elas poderiam causar. Sendo militante, a poética pode nos levar a perceber
melhor o mundo.

Palavras-Chave: Poética. Autoridade. Canone. Classico.



ABSTRACT

This research aims to analyze how contemporary theories about poetics, with respect to the
contemporary ways of making and conceiving creative writing, in all its sounds, and what its
socio-political function is, what socio-political patterns it is victimized or legitimized. For this,
we use as main theoretical reference the work of Charles Bernstein (1997), reflections on an
authority of poetry as a modifying agent of society and politics, in any place where it is made
and circulated. Through analysis and discussion, we observe that there is an ideology that
distracts subjects from true poetics and leads them to the idea of "classical” and "standard™ in
literature, mystifying it. Thus, the criticism that poetics has in itself and for itself the
fundamental role of combating the discourses that try to mold in the molds of the past as
contemporary poetics, exempting all the benefits that they add to cause. Being militant, poetics
can lead to a better perception of the world.

Keywords: Poetics. Authority. Canon. Classic.
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1 INTRODUCAO

Este estudo aborda o processo da poética e escrita criativa por meio de uma discussdo
das teorias poéticas mais contemporaneas, partindo das ideias vanguardistas até chegar aos
modos do fazer poéticos aqui defendidos, que priorizam, sobretudo, o processo (utilizamos os
termos “literatura”, “poética” e “escrita criativa”: literatura em seu sentido usual que designa
textos de cunho artistico, de um escritor/de uma nacgéo, que sdo analisados pela teoria literaria
e valorados pela critica. Poética refere-se aqui a todo o texto artistico que prioriza 0 seu
processo, o proprio ato de fazer arte, quase sempre voltado para a poesia’; ja escrita criativa é
aquela cujo significado o nome j& indica: uma escrita que volta-se para a criatividade daquele
que a faz, difere-se de um texto tedrico, é um texto artistico, que pode ser de qualquer género
— poema, musica, crénica —, algumas vezes utilizamos para distinguir o texto em prosa do
texto poético, mas ndo é regra — desse modo, poética e escrita criativa quase sao usados como
sindnimos, diferenciam-se apenas por um parecer designar mais a poesia € 0 outro a prosa).
Neste estudo, observaremos a unidade organica da poética que nos restou a contemporaneidade,
e como hoje entendemos o fazer poético. Aborda-se, e num lugar de destaque, a autoridade que
a escrita criativa tem perante a sociedade e, para além disso, perante o ser humano. Em suma,
analisamos o papel da poética contemporanea e os discursos de poder que envolvem o ramo

artistico.

Além disso, objetivamos discutir os papeis dos agentes que interagem com a obra para
a formulacéo de sua interpretacéo e do seu sentido. S&o o0s agentes: autor, texto e leitor, a critica
(Estética da Recep¢do). Procuramos, sobretudo, verificar o papel da propria poética na
sociedade contemporanea, o seu discurso de poder formado pelo som — porque preconizamos
gue 0 som seja a parte mais politica num poema, ja que é algo que consegue mexer em nossa
matéria fisica e psiquica, em nosso corpo e mente algo que pode ser considerado de carater
politico, e em tudo tem o seu uso social, sendo, portanto, influenciador. Abordaremos ainda 0s
seguintes aspectos: (des) construcdo de sentido uno e (ndo-) interpretacdo, o ato agonista da
autoria e transdiscursividade. Para tanto, todas as discussdes girardo em torno das teorias
poéticas e/ou estéticas da criagdo que se iniciam, digamos, em Platdo, passam — e por ele

ganham grandes perspectivas — por Aristoteles, que seguem por Barthes, Foucault, Cage,

1 Mas o termo poética/o é, muitas vezes, usado de modo a generalizar a arte poética, como em Aristételes, isto é,
todo o texto que entendemos literario.
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Olson, Capinha e, finalmente, Bernstein (do qual surgiu grande parte de nossas discussoes),
entre outros. Em cada momento, esses autores trabalham a base da poética: a importancia que
se da para o processo do fazer, as caracteristicas da arte e seu estado, mostram o siléncio e 0s
espacos em branco da poesia, 0 autor, a politica na poética, a dimenséo legal, justica poética e,
finalmente, a ndo necessariedade de sentido no poema, que é o seu argumento (contraditorio)

de luta engajada.

Extraidos do primeiro niimero impresso da revista online Sibila?, do livro Historias da
Guerra: poemas e ensaios, do livro Estado Critico, do livro Musicage: palavras, et al.,
utilizaremos, para algumas exemplificacdo das ideias propostas (ndo para analise), 0s poemas
de diversos autores que, em sua poética, também trabalham o tema do fazer criativo e dissoluto
do que venha a ser 0 “normal”, ou seja, poetas que trabalham a maxima da poesia por exceléncia
que € a repeticdo com variagdo, mas gue se centram no eixo da varia¢do, que € a inovacao,
processo, organicidade. Nesse sentido, trabalhar o novo é ir na contraméo do que pregaram ser
fruto de inspiracéo, e que apontamos ser fruto de trabalho, oficio.

Esta monografia, organizada em trés capitulos, além desta introducdo e das
consideracdes finais, foi estruturada da seguinte maneira: no primeiro capitulo, intitulado “A
luz da poética”, abordamos sobre o que é a poética, sua origem, o seu entendimento conceitual
e Seu uso, isto €, verificamos a poética desde seus primordios até seu estado atual; o segundo
capitulo, que tem como titulo “Uma abordagem teorica da linguagem poética”, observaremos
como a poética se estrutura enquanto linguagem; j& no tultimo capitulo “A escrita criativa na
contramdo social — eixo da inovagdo” exploramos como conceberiamos a aplicacdo dessa

poética.

2 Sibila, desde 2001-, é uma revista, atualmente apenas online, criada e editada por Régis Bonvicino (Sdo Paulo)
e coeditada por Charles Bernstein (New York), entre outros. A revista reline o mais variado contetdo sobre arte,
musica e literatura, o que inclui, principalmente, para 0 nosso interesse, poemas e ensaios de autores
contemporaneos do estrangeiro e do Brasil. Os poemas utilizados neste trabalho pertencem a publicagdo impressa
da Sibila Revista de Poesia e Cultura, Ano 1, nimero 0, maio de 2001. A versdo impressa, cujos direitos foram
reservados a editora Atelié Editorial, teve o titulo de “O fim das vanguardas como elas eram”, e foi editada por
Régis Bonvicino, Manuel Ricardo de Lima e Romulo Valle Salvino.
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2 A LUZDAPOETICA

Ao contrario da maioria das monografias apresentadas em cursos de Letras no pais,
sobre o tema abordado aqui muito pouco se tem falado por isso a natureza altamente tedrica
deste trabalho. A poética do fazer, em seu sentido do qual realmente origina etimoldgica e
socialmente, ndo tem sido estudada nem ao menos abordada de longe: estudam-se escolas
literarias, teoria e critica literaria, e analise literaria (de poemas, por exemplo: como se sempre
eles tivessem algo a nos dizer em sentido uno, algo analisavel por um alguém), mas nédo se
falam de criacgdo literéria, de como isso se da ou qual sua fun¢do. Como que estes escritos que
temos a méo, os quais chamamos de literatura, de poética, chegaram até n6s? Talvez possamos
saber, pela historiografia, como os textos chegam até n6s, mas parecemos ndo saber sua funcéo.
Além do mais, mistificaram-se o passado e os escritores, de modo a literatura se tornar algo que
ja foi feito, e ndo algo que é feito no dia a dia, algo ainda em processo. N&o obstante,
observamos que autores sempre existiram e dos seus multiplos processos de criacdo criativa,
algo nos restou: uma licdo, a de que a escrita criativa ou a poética é um oficio. E disso que

trataremos.

A luz da poética escutamos o mundo (escutamos porque na poética existe a parte fisica
que € o som), desmistificamos a teoria e, desse modo, a teoria poética contemporanea aponta
para o futuro, numa guerrilha particular travada dentro dos préprios poemas.

2.1 O percurso historico da arte poética e sua condicao atual (a decadéncia poética?)

A poética, etimologicamente, existiu desde sempre. Nao podemos marcar 0 seu
nascimento, isto &, do fazer poético. Ou caso pudéssemos, no texto biblico que narra a criagdo
de todas as coisas, 0 Génesis judaico-cristao, revela que Deus disse “haja luz; e houve luz”
(BIBLIA, Génesis, 1, 3), e depois da luz feita — uma das primeiras coisas criadas — Deus a
nomeou, e a observou: “E viu Deus que era boa a luz” (versiculo 4), entdo levariamos o
momento da primeira poética (primeira criagdo) a palavra primeira, o “haja” do Criador a
expansdo; e desde tal principio de tudo, um juizo: a luz (a criacdo) foi boa. Desde ja,

observamos, houve alguém que por meio da palavra criou as coisas e 0 mundo, que as nomeou,
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e delas tirou um julgamento de valor. De igual modo, em literatura histdrica, filosofica,
teoldgica ou cientifica, podemos inferir que, se houve sempre o fazer poético, houve também
aquele que o fazia. Do bardo, passando pelo xama, o trovador, até 0 nosso ja gasto poeta,
mudou-se apenas 0 nome (todavia, utilizaremos doravante sempre o Gltimo termo). Sempre
existiu aquele que, por oficio, tinha o poder da palavra, de contar historias reais — por mais
que haja uma convencdo atual que instigue a pensar o contrario, que a producao poética fica no
eixo daquilo que € a mentira, o inverossimil, o improvavel; em contrapartida, no outro eixo esta
“O cientifico”. Falaremos disso mais tarde. —, aquele que fazia permanecer a vida quotidiana,
manter um povo (e sua historia e seus conhecimentos), um modo de viver e pensar desse povo,
sobretudo pensar; crencas e ciéncia (descobertas). Manuel Maria (da Galiza), em um ensaio
publicado na Revista Critica de Ciéncias Sociais, da Universidade de Coimbra, em Portugal,
fala sobre o inicio da poética:
No comenzo o ser humano utilizou a palabra para comunicarse coa divindade e como
instrumento de dominacion de outros homes e da natureza. Para dirixirse ao
sobrenatural escolleu as suas millores palabras e fermoseounas o mais puido e soupo.
Cecais foi asi como naceu a Poesia, respondendo, ademais, a esa impeiosa necesidade
que os humanos temos de esprimir todo canto levamos dentro de nos [...] Asi que a
Poesia, dende o comenzo, foi “util” para ter aos deuses propicios, para dominar ao
mundo circundante, para realizarse o individuo como persoa... Andando o tempo 0s

grupos dominantes usaron a Poesia contra os dominadores. E dominados tamém
remataron usandoa para loitar contra os dominadores. (1997, p. 128-129).

Manuel Maria observa que a poesia sempre teve uma utilidade funcional: para
comunicar com o0s deuses, e com 0s humanos, com comunidades vizinhas, para expressar de si
(o interior do escritor), e falar de seu mundo; depois a poesia serviu para uso de dominantes e
dominados, tudo em uso. O ser humano precisava levar consigo suas concepg¢des de mundo,
para tanto, precisou utilizar de sua linguagem, como um meio Util, para manter aquilo que lhe
era preciso. A arte surgiu numa rima elaborada que nao se podia perder, algo que permanecia
na memoria, numa selecdo de suas melhores palavras. A poética emerge daquilo que néo se
pode ou ndo se deve esquecer/perder. Adiante, como diz Manuel Maria, tal arte foi utilizada
para dominar, pois a arte continha, como também ja foi dito, 0 conhecimento sobre assuntos
diversos: da cultura, da natureza até a guerra, o que proporcionava niveis de superioridade (em

conhecimento). Assim, a palavra poética serviu de arma de dominio, como até os dias atuais.

A primeira grande teorizacao sobre algumas das mais altas realiza¢Ges da Poesia é de
Aristoteles, em sua Poética. Para ele, o ponto central literario € a mimese, isto é, a primeira
classificacdo que se da a arte poética é a de imitacdo (ARISTOTELES, 2008, p. 37). E algo que

sempre tera mais a ver com o ato de fazer, contar (por assim dizer), sem relagdo com inspirag&o.
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Inspiracdo é a propria linguagem. Poética é re/producdo. Assim como um pedreiro que esté a
fazer uma coisa fisica, uma parede, por exemplo, o poeta também faz algo mais concreto que
abstrato, ele conta, ele mostra algo no mundo. Aristoteles ainda nos conta sobre o surgimento
da poética, dizendo que pareceu “ter havido para a poesia em geral duas causas, causas essas
naturais. Uma é que imitar é natural nos homens [...] a outra é que todos sentem prazer nas
imitagdes.” (Ibid., p. 42). Todos os conhecimentos eram adquiridos por meio da imitagdo, “a
razdo disto € também que aprender ndo € s6 agradavel para os filsofos, mas € igualmente para
os outros homens” (Ibid., p. 42-43). Imitar € uma pratica de aquisicao natural do conhecimento

e é algo prazeroso, aprender é coisa agradavel a todos, segundo ele.

Ainda na Poética de Aristoteles, descobrimos que a poética surgiu também através de
improvisos:

Estando, pois, de acordo com a nossa natureza a imitacdo, a harmonia e o ritmo (é

evidente que os metros sdo partes dos ritmos), desde tempos remotos, aqueles que

tinham ja propensdo para estas coisas, desenvolvendo pouco a pouco essa aptiddo,
criaram a poesia a partir de improvisos. (Ibid., p. 43).

Através do improviso, para manutencdo do conhecimento a comunidade, surge a
poesia ritmica, de facil memorizacdo. Podemos, pois, mais que inferir — constatar — que desde
sempre, poética esteve ligada a palavras (escritas ou ndo) e a sons. Ainda em Avristoteles:

Assim como uns imitam muitas coisas, reproduzindo-as (por arte ou por experiéncia)
através de cores e figuras e outros através da voz, assim também, nas artes

mencionadas, todas realizam imitagdo por meio do ritmo, das palavras e da harmonia,
separadamente ou combinadas. (Ibid., p. 37-38).

O som e o ritmo foram importantes, nos primérdios, para a memorizagdo, como ja foi
supracitado. Tais ritmos e sons ganharam, na escrita, a forma do poema em rimas para 0s Versos,

que adiante ganhou valor e aprego estético.

Para entendermos como se sucedeu a nomenclatura atual que designa os géneros, e
entender também que eles estdo em mudanga historica constante, consideramos importante um
grande recorte de tempo feito pelo tedrico e critico literario, o professor Antoine Compagnon,
em seu livro O deménio da teoria: literatura e senso comum, explica o discorrer e progressao
do género lirico até a atual poesia que ja ndo esta mais no padrdo do antigo lirico, que esta a
mudar tdo dréstica e revolucionariamente:

A epopeia e o0 drama constituiam [...] os dois grandes géneros da idade cléssica, isto
é, a narracgao e a representacao, ou as duas formas maiores da poesia, entendida como

ficcdo ou imitacdo (Genette, 1979; Combe). Até entdo, a literatura, no sentido restrito
(a arte poética) era o verso. Mas um deslocamento capital ocorreu ao longo do século
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XIX: os dois grandes géneros, a narracdo e o drama, abandonavam cada vez mais o
verso para adotar a prosa. Com o nome de poesia, muito em breve ndo se conheceu
sendo, ironia da histdria, o género que Aristoteles excluia da poética, ou seja, a poesia
lirica a qual em revanche, tornou-se sinbnimo de toda poesia. Desde entdo, por
literatura compreendeu-se 0 romance, o teatro e a poesia, retomando-se a triade pds-
aristotélica dos géneros épico, dramatico e lirico, mas, doravante os dois primeiros
seriam identificados com a prosa, e 0 terceiro apenas com 0 Verso, antes que 0 verso
livre e 0 poema em prosa dissolvessem ainda mais o velho sistema de géneros. (Id.,
2010, p. 32).

Cabe-nos agora saber o que sdo poeta, poema, poesia e poética, ou pelo menos
concebé-los em sintese, por hora, os chamados “conceitos”. Segundo o Dicionario Escolar da
Academia Brasileira de Letras, de Bechara (2011, p. 999), poeta é um “escritor que compde
poemas ou que se dedica a poesia.” O poema ¢ a “1. Composigao literaria caracterizada pelo
uso de linguagem condensada e pelo uso de determinadas técnicas de métrica, ritmo, rima e
metafora. 2. Qualquer composi¢do em verso.” Este conceito deixa ainda mais a desejar que 0
anterior, porque poesia, poesias contemporaneas, ndo precisam de métrica ou rima, mas de
ritmo e metéafora. Para o dicionério de Bechara, poesia ¢ “1. Arte de escrever obras em verso;
a arte poética [...] 2. Pequena composi¢do poética [...] 3. A obra poética de um autor, de uma
época, de um povo.” Enquanto que, vale saber, poética ¢ “1. Atividade linguistica que procura
criar com a linguagem uma emocéao estética por meio da aplicacdo de processos estilisticos. 2.
Arte de fazer versos ou elaborar composigdes poéticas [...]” cuja concepcao nos parece boa, de
modo geral e no decorrer deste trabalho faremos ligacGes a estes conceitos de modo alusivo
(mesmo ndo os citando novamente). No exemplo de poética mantém-se o criar, de sua origem,
um criar com a linguagem, de modo tal que chega a ser concebido como ato linguistico (e ndo
literdrio), porque € manuseio especifico da lingua, embora ele tenha colocado que é um

manuseio para compor “emo¢ao”.

Para Fernando Guimarées, poesia ultrapassa aspectos simples que pretendem compor
emocao ou coisas do tipo, € mais para o que pode se chamar de um argumento estético:
Quando se fala de poesia considera-se que ela se reporta a um texto ou suporte verbal
que, no entanto, ganha uma dimens&o especial devido a certas formas expressivas, as
figuras que utiliza. Tudo isto confere-lhe uma estrutura sintactica, semantica e
retdrica, o que faz com que uma actividade imaginaria que é essencial a poesia acabe

por ser ordenada por essas estruturas ou, pelo menos, sofra injuncéo. (1d., 1997, p.
93).

Platdo (2001, p. 124) conta-nos sobre o poeta: “Aquele que ndo possui nada de valioso
Sendo 0 que escreveu e passou largo tempo a rever, tirando uma coisa aqui e acrescentando

outra acola, — a este homem chamaras poeta.” Isto ¢, aquele que trabalha com a linguagem

com instrumentos de reflexdo e atraves de obras do pensamento reflexivo, para ele o poeta é
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mais que aquele que recebe uma inspiragdo, como se vé, mas aquele que depois de escrever,

reescreve, arquiteta, manipula a linguagem arquitetada.

Abordaremos agora sobre teoria, a exemplo das mudancas que a literatura passou.
Compagnon, ao falar sobre teoria e senso comum, mais precisamente sobre o que restou de todo
o0 estudo que ja foi dispensado a questdo literaria no &mbito tedrico e conceitual, diz que

Esperariamos, talvez, de um balanco da teoria literaria, como definicdo contestavel —
trata-se, na verdade, do primeiro lugar-comum tedrico: “O que € a literatura?” —,
depois de ter prestado uma rapida homenagem as teorias literarias antigas, medievais
e classicas, desde Aristdteles até Batteux, sem esquecer uma passagem pelas poéticas
ndo ocidentais, arrolasse as diferentes escolas que compartilham a atencéo tedrica no
século XX: formalismo russo, estruturalismo de Praga, New Criticism americano,
fenomenologia alema, psicologia genebresa, marxismo internacional, estruturalismo
e pds-estruturalismo franceses, hermenéutica, psicanalise, neomarxismo, feminismo
etc. Inlmeros manuais sdo assim: ocupam os professores e tranquilizam os estudantes.
Mas esclarecem um lado muito acessério da teoria. Ou até mesmo a deformam,
pervertem-na; porque 0 que a caracteriza, na verdade, é justamente o contrério do

ecletismo, € seu engajamento, sua vis polemica, assim como 0s impasses a que esta
Gltima a leva sem que ela se dé conta. (Id., 2010, p. 16).

A impressdo que € passada é que ndo ha novidade no falar sobre literatura (o “falar
sobre” € a teoria). A teoria € uma historia, e 0s tedricos e criticos redigem seus textos como se
0 que dissessem fosse sensato, 0 mais sensato em detrimento do seu opositor também critico e
tedrico. Esse jogo que perdura pelos séculos até a atualidade ndo tem nada de sadio, mas
apodrece as comunidades estudantis e docentes, como dito na citacdo, em tranquilidade e
ocupacdo, naquilo de que deveria ser o0 ato de instigar a busca de uma novidade, uma teoria ou
critica que se respaldasse no que se vive atualmente. Estudar dessa forma, com base no maltiplo
que nada diz, é usar de méascaras para problemas vigentes. A poética se senta no eixo que busca,
ndo unicamente resolver problemas, mas que busca exp6-los a luz, desvela-los veladamente em
um jogo diferente, num paradoxo propositado, um jogo que instiga a prosseguir em vez de

retroceder, que questiona e ironiza. Jogo de insinuagoes.

A poética aqui pregada (que trata de poéticas contemporaneas, fruto da evolugéo
poeética, pagina atual da historia) € nova porque tem 0s seus praticantes na atualidade: deles
fazemos uso para exemplificagdo. Mas a ideia é bem antiga: Platdo e Aristoteles ja nos
informavam sobre a esséncia poética (embora almejassem pela literatura em geral, o universal),
gue é vé-laem si mesma, em pratica, ndo o estudo dela, nem mesmo a sua pesquisa. Compagnon
(Ibid., p. 19) nos afirma que “a teoria da literatura ndo ¢, em principio, normativa”, em vez
disso, ¢ descritiva, “pois, moderna: supde a existéncia de estudos literdrios, instaurados no

século XIX, a partir do romantismo.” Sim, a teoria da literatura tem se atentado a questdes de
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estética, natureza e funcdo, sua beleza e seu valor. Desse modo, o estudioso de literatura que
tenta fugir de uma teoria que afirma assim-e-assim, 0 mesmo de sempre, corre o risco de ser
chamado de impressionista abusivo, sem rigor ou espirito cientifico ou método. Isso acontece
porque os teoricos, desafiados por uma suposta novidade, enraizados como estdo ao que é
antigo, simplesmente ndo concebem nem mesmo conseguem perceber/entender o que recebe
tratamento diferenciado. O novo os assusta — deveriam saber que este € o verdadeiro valor
estético de qualquer arte. Quando a arte € incompativel a teoria — porque esta “responde
necessariamente a uma inteng¢do polémica, ou opositiva” (Ibid., p. 20) —, quando ndo se
enquadra, podemos chama-la de nossa poética contemporanea: aquela que assusta por sua falta

de moldes, ou até mesmo de modos.

Né&o obstante, dos primdrdios até a atualidade, poeta, poema, poesia, poética et al, séo
palavras que se originam num sé étimo que muito tem a falar do que elas deveriam significar
hoje em dia. Do grego, Poiein: fazer, criar. A escrita criativa tem a ver com o processo, o fazer.
O caminho basico é saber a matéria do trabalho poético: a linguagem, que damos forma e que
depois ganha autonomia. A poesia, em suma, € uma arte que se faz com as palavras e o siléncio

(trataremos do tema da poética como processual mais adiante, em quase todo o trabalho).

Régis Bonvicino escreve para a revista online Sibila, no artigo Lugares
contemporaneos da poesia: suicidio ou renovacdo, algo deveras interessante, fazendo um
paralelo do fazer poético na atualidade em comparagdo com aquilo que foi na antiguidade:

[...] na Antiguidade, a poesia tinha quase tantos usos quanto a prosa tem hoje (prosa
que entdo ndo existia como a conhecemos): teologia, narrativas, teatro, filosofia e
manuais técnicos (agricultura, por exemplo) ja foram escritos em versos. A poesia ndo
tem mais tais usos “instrutivos”. Tampouco os “deleitosos”, pois estes, hoje,

respondem pelo nome de entretenimento. E a poesia néo faz parte da cultura de massa
(ao contrério da prosa).

Se 0s antigos sabiam bem para que servia ou 0 que queria a poesia, ao que tudo indica,
n6s ndo sabemos mais. Eppur si muove. Pois apesar de tudo, ainda se faz poesia, e
muita poesia (talvez em demasia) hoje — em todo o mundo. Por que e para que,
ninguém parece ter muita certeza. O que paradoxalmente ndao impede sua criagdo. Mas
talvez comprometa sua criatividade. (Id., 2014)

O nomeado fazer poético, esperamos, existira até onde ndo podemos delimitar no
tempo, mas até quando isso fard algum sentido (tomando sentido por uso)? As pessoas nao
param de escrever, criativamente ou ndo, sabendo de sua importancia ou ndo, sabendo sua
funcdo ou ndo. Muitas vezes o escritor, ndo o poeta, distorce sua obra por querer vendé-la mais

do que fazé-la, o trabalho &rduo s6 podera ser recompensado em sua premiacdo em numeros,
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quando que a poesia na verdade é para poucos, segundo o autor acima (nos aprofundaremos

mais no tema “mercado”, venda para “massas” no topico 2.4 deste capitulo).

Para continuarmos, trabalharemos agora situados nas seguintes indagacdes: Qual o
papel da poética na sociedade contemporanea? Em outras palavras, por que se escreve poesia
ainda hoje? E, ao ternarmos responder, ponderaremos, ou chegaremos ao estado da arte poética

contemporanea.

Ao falar sobre Teoria e pratica da literatura, Compagnon indaga sobre

Qual é portanto a direcdo, ou a pratica, que a teoria da literatura codifica, isto é,
organiza mais do que regulamente? N&o &, parece, a prdpria literatura (ou atividade
literaria) — a teoria da literatura ndo ensina a escrever romances como a retérica
outrora ensinava a falar em publico e instruia a eloquéncia —, mas sdo os estudos
literarios, isto é, a histéria literaria e a critica literaria, ou ainda a pesquisa literaria.
(1d., 2010, 18-19).

A retérica uma vez ensinou a falar, mas a literatura, a que veio? Seria a literatura uma
parte da Historia apenas? As palavras de Compagnon revelam o que hd muito esta escancarando
embora ndo visto: que a literatura ndo tem mais sido abordada como pratica. Em suma, ndo é
literatura, mas estudo sobre literatura. Ndo temos aqui pratica alguma, ndo ha o fazer, mas
apenas aquilo que ja foi feito, e os cursos de Letras no pais revelam isto. E como se as pessoas
da atualidade ndo fossem capazes de produzir a arte, como se 0 que ha de bom ja tivesse sido
escrito, e pior: como se o que ja foi escrito nos bastasse. Acreditamos, sim — ceticamente, pelo
menos — que 0s “gregos” ja escreveram parte de tudo aquilo do que precisavamos saber, mas
que a desconstrucdo daquilo que h& para a nova modulacdo que remeta a nossa realidade
contemporanea é um feito necessario. A praxis de uma poética atual é importante quando
compreendemos que o que foi dito ndo nos basta. E levar a literatura a historia literaria € apontar

para a decadéncia de todos os seus ambitos, inclusive teorico.

Enquanto disso, Charles Bernstein, em seu ensaio A-Poética, traduzido e publicado
para a Revista Critica de Ciéncias Sociais, da Universidade de Coimbra, ainda no comeco do
mesmo, fala sobre “O estado da arte”, de que ndo podemos enquadrar a poesia em limites
histdricos ou regras vigentes — ndo existem regras vigentes, pois a poética sempre aponta para
o futuro. Enfoca que poesia ndo pode minimizar as coisas, reduzir fatores ou componentes
sociais:

Claro que no existe o estado da poesia americana, mas estados, ambientes, agitacoes,

dissipacOes, renincias, depressdes, aquiescéncias, elacdes, raivas, éxtases; nao a
mdsica para 0S NOSs0S versos, mas uma vastiddo de musicas incompativeis; ndo o
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sentido Unico, mas embates de sensibilidade: a cacofonia magnifica de corpos
diferentes produzindo sons diferentes. [...] O Estado da poesia americana pode
caracterizar-se pelas profundas dissencdes ideolégicas que laceram 0 nosso campo de
accdo comunitario, tornando-o volatil, dindmico, cativante. (BERNSTEIN, 1997, p.
101).

Bernstein é um poeta e ensaista, além de conferencista e professor. Ele, para além de
falar sobre poesia, o faz hd muito e de maneira prolifica. Suas ideias vdo na contramao daquilo
que nos é imposto, seu pensamento deixado em seus escritos apontam para uma poética
(naquele sentido antigo) do fazer, que deixa de lado a teoria e passa a préatica. Ele ndo ensina
como escrever, mas faz muitos apontamentos sobre aquilo que deve ser um poema e um poeta.
Desse modo, paramos de falar sobre como estd — pelo menos explicitamente — a decadéncia
poética, e passamos a falar um pouco em como a poética deve ser concebida. Até mesmo nos
ensaios do autor, ele faz poesia (poesia em prosa), e em sua poesia (de metalinguagem) ele

escreve sobre poesia, tornando-a ensaio.

Entdo, qual sera a funcdo social da linguagem? A possivel resposta seria que 0s poetas
devem proporcionar um lugar para fornecer fatos sociais e imaginativos que constantemente,
ou quase sempre, séo evitados ou deixados de lado:

A poesia pode, ainda que ndo o faca frequentemente, rachar a0 meio 0 processo
premeditado de des-realizacdo social: encontrar um espago intermédio para tratar dos
pormenores, a verdade de detalhes e constelacfes — pode fornecer um lugar para a

construcdo de configuracdes e factos sociais e imaginativos que, em tudo o resto, sao
evitados ou ignorados. (Ibid., p. 104).

(Mais sobre o tema do poeta que deixa de trabalhar, em sua poética, as coisas no
processo, as regras vigentes, as grandezas, as estéticas que procuram atingir as grandes massas,
e passa a observar os detalhes ao seu redor, no topico 4.3 do capitulo 4). Por hora, nos importa
saber que, para chegar ao ponto de entender que as coisas pequenas sao importantes para ser
ditas,

Os poetas tém de estar tdo alertas para os presentes de suas culturas quanto 0s
publicitarios que criam os aniincios da TV; o que se traduziria na disponibilidade para

entrar numa guerrilha contra as imagens oficiais do mundo que nos sdo despejadas
pela goela abaixo. (Ibid., loc. cit.).

E o0 que isso quer dizer-nos? A poética esta no cotidiano, esta ao nosso redor; a poesia
ndo pode surgir da espera por inspiracao ou que a mente seja regada, assim na passiva, por um
inconsciente desmedido. A arte poética esta situada na observacédo, no trabalho consciente de
escrita; a escrita criativa esta mais ligada a uma oficina, onde o poeta trabalha com a linguagem,

lapidando-a, dando forma ao seu instrumento. Sobretudo diz, mesmo que doa aceitar, que
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“...ndo podemos apenas ater-nos as ferramentas e as formas do passado, mesmo do passado
recente, mas que ha de inventar novas ferramentas e formas que comecem a enfrentar os
desafios de um presente sempre em mudanca” (Ibid., loc. cit.) e, agindo assim, retirar do meio
da sociedade aquelas convengdes que ja nao tém nenhum proposito, e isso a poesia é a unica
que pode fazer (Ibid., p.117). Tudo isso ao pulsar do som da linguagem. Vejam que passamos
a constatar os problemas da poética pelo modo como ela deveria se portar. Mas “pode-se dizer
que formas severas de opressdo nos roubam a poesia — e a crise da poesia € ter de criar
constantemente um espago para a poesia.” (Id., 2008, p. 206), pois criar espacos a poesia € ter
de insistir em mostrar como ela deve se portar. Isso acontece devido as pressdes sociais que
ditam ideologicamente uma maneira, quase sempre errénea, de se fazer poesia, que desmerece
e decai a verdadeira forma dela. O modo prestigiado de se fazer poesia € aquele que emerge de
conceitos estigmatizados, presos numa cadeia ideoldgica de cultura de opressdo linguistica, o
que culmina em amedrontar o poeta. Assim, “...a poesia que corre o risco de ser demasiado
cautelosa facilmente se encontrara completamente ultrapassada pelos acontecimentos.” (ld.,
1997, p. 104) porque segue ao passado, a normas rijas e engessadas, forma usual, facil
digeriveis, isto é, aquilo ja tdo gasto que ja ndo tem funcdo social alguma; porque a poesia
acompanha o fluxo do tempo e a ele pertence, se ndo o fizer tornar-se-a obsoleta. Aqui voltamos
a tratar de poesia como processo, em constante processo.

Vejamos 0 nosso primeiro poema® exemplificador®; trecho de “Tortura”, de Régis

Bonvicino, do livro Estado Critico (2013)°. Ao dizer o que ¢ poesia:

no maximo um dever de escola
Camoes

é um belo de um castigo

Um livro de poemas

é papel jogado no lixo

Basta um verso denso de Pessoa,
para citar num artigo,

um verso doce de Vinicius,

atil para dizer no ouvido,

ndo chega aos pés

de uma letra realista de Chico
a verdadeira poesia

3 Todos os poemas citados neste trabalho mantém sua forma original.

4 Os poemas citados neste trabalho terdo finalidade para além de analise, sio poemas que também dizem respeito
da teoria, escrito por poetas tedricos de poética. Os poemas falam da poesia em metalinguagem. Salvo indicacéo.
> BONVICINO, Régis. Estado Critico. Sdo Paulo: Hedra, 2013. 114 p.



20

é um show de um ex-beatle
A poesia
da nojo em barata
é suplicio
Além de ser processual, poética é util. Mas de que se trata essa utilidade? Irénico,
Bonvicino diz que poesia é lixo, mas que da nojo em barata. Quem seriam estas baratas? As
pessoas que ditam uma poesia sem utilidade, que acaba afastando as pessoas da verdadeira
poesia. Sim, a poesia tem uma funcdo, como no exemplo, de mostrar que ela vai além de
Camodes, € Chico, é um ex-beatle, € 0 que 0 jovem gosta, é 0 que ele se interessa: obviamente
aquilo que Ihe faz pulsar o sangue, que Ihe d& emocdes (animo, rancor ou amor, ndo s6 amor
ou historia de um povo lusitano que ja ndo existe mais, por suposto). Voltando a Compagnon,
quando ele ao falar sobre Compreenséo da literatura: a fungéo, questiona:
Qual é esse conhecimento literario, esse conhecimento que s6 a literatura da ao
homem? Segundo Aristételes, Horacio e toda a tradi¢do cléssica, tal conhecimento
tem por objeto o que é geral, provavel ou verossimil, a déxa, o comportamento

humano e a vida social. Segundo a visdo romantica, esse conhecimento diz respeito
sobretudo ao que é individual e singular. (1d., 2010, p. 35).

Esta aqui, pois, a dizer que a poética tem uma fungdo, que se mostra no geral ou no
particular — a depender de quem a faz e da época que faz. Compagnon, por exemplo, cita a
tradicdo classica e a romantica, mas ainda hoje o poeta precisa se localizar entre temas de
tocante geral ou particular. Assim, sempre foi algo a se mostrar a humanidade, como se apenas
a poesia pudesse fazer isso. Talvez seja isto que a mantenha viva, porque ela mantém a
humanidade de olho nas mudangas e nos acontecimentos, prestativa, atenta, de um modo ou de

outro.

Manuel Maria (1997, p 128) afirma que “a criacion artistica nunca € inttil nen gratuita.
Sempre descobre algunha cousa: un matiz estético, unha palabra, unha — ou moitas —
variacions na forma.” E importante salientar a ndo-gratuidade da criacdo poética: ndo é por
acaso gue a poética tenta desvencilhar-se do comunal, hd uma razdo para isso, mesmo em
sistemas de criacdo de poesia ou de musica que geram versos/frases por acaso, ndo € um acaso
desmedido, como no caso do musico/poeta John Cage. Suas operagdes de acaso tinham sua
orientacdo, entdo sempre, mesmo quando ndo se quer dizer algo — porque a poesia é mais
forma que contetdo — algo esta sendo, pelo menos, mostrado, e nossos olhos, em estado de
contemplacdo indigesta, que seja, despertam-se para 0 novo. Mesmo na despropositagdo ha um

propdsito. A utilidade, segundo Maria, estd em sempre se descobrir algo.
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A criacdo artistica sempre é Util. Isto se deve a impossibilidade da posi¢do neutra na
arte. Como ja mencionamos observacdo para a composicao da poesia, hé de se prever a sele¢éo,
em selecdo alguma existe neutralidade. Portanto, o poeta tem a funcdo mediadora de mostrar
aquilo que Ihe importa, aquilo que talvez importe para mais alguém. Neste ponto, Bernstein
(1997, 103) diz que “A poesia e a poética que [...] interessa € aquela que inclui mais do que
exclui [...] Uma poesia — uma poética— que da voz aos estados da arte, a0 mesmo tempo em
que vai além do século XX, além do moderno e do pds-moderno.” Nisto, acreditamos, ainda,
que ndo existe separacdes para além do modernismo, tudo o que nos resta até aqui é o proprio
modernismo, mas ndo se limita a ele como uma fronteira estética intangivel e/ou insubstituivel,
em vez disso, mesmo sendo sua continuacgdo, ultrapassa suas “regras”, mas mentem seus
fundamentos para aquilo que Ihe é moderno, inovador. Porque no moderno insere-se a
diferenca, a novidade, os plurais. A poesia situa-se no controverso, toma a posicao de olhar para
0 multiplo da metrépole ou 0 multiplo de uma floresta (falaremos mais obre isso no topico 4.2
do capitulo 4).

Bernstein (Ibid., p. 105), sobre esse mesmo assunto, continua: “Mais importante para
mim sdo as ideias pluralistas que estdo na base de um multiculturalismo ideal.” Para ele, nao
existe cultura, existem culturas. Quando essa acepcao de entendimento de mundo € assimilada,
podemos desvelar o que realmente é importante para 0 humano: a vida. Porque a vida, ndo no
sentido romantico de uma poética falsa, mas vida fisioldgica, se manifesta em processos perante
as dificuldades, em esbarr6es com as diferencas. De criancas que fomos, entregues num mundo

de adultos, toda a vida esta para ser posta a prova, so sabendo viver o multiplo sobrevivera.

Vejamos um trecho da entrevista de Charles Bernstein & revista Evening Will Come:
A Monthly Journal of Poetics, em novembro de 2013, publicada a 15 de janeiro do ano seguinte,

em portugués, na revista Sibila:

EWC: O que vocé acha daquilo que muitos consideram um excesso (uma orgia, um
entupimento devido ao excesso de comida) de poesia contemporénea e como vocé
lida com isso?

CB: Nao pode haver nunca excesso de poesia; ha excesso de prosa? excesso de
musica? Mas o0 que hd é um excesso de artigos dizendo que ha (ou alegando ou
refutando alegacGes de que a poesia ja ndo é tdo boa quanto era antes). Ao mesmo
tempo, h& sempre uma carestia de poesia que va além do que é dado, poesia que mude
os termos do que é poesia ou daquilo que ela poderia ser ao abrir novos aspectos
(horizontes) da consciéncia para leitores e ndo leitores (vou dizer a vocé do que ha
excesso: de pobreza, de presos, de republicanos).

EWC: Qual conselho vocé daria a criticos e poetas que ainda ndo escreveram resenhas,
mas que gostariam de iniciar-se como resenhistas?

CB: Nao torne a dizer em prosa mediocre o que ja foi dito em boa poesia.
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Para Bernstein, em suas respostas, ndo ha de parar de se fazer poesia. A poesia que ha
ndo nos basta, seréd preciso ainda fazer mais, compromissados; ndo € o caso de dizer mais, ou
tentar convencer alguém de uma verdade, é, no entanto, o caso de engajamento em tentar
mostrar a propria poesia que ela pode agir de maneira a ser de fato efetiva, a ser, ndo mais
visivel, mas criativa em seus modos de se fazer. Uma poesia de metalinguagem, que fala dela
propria e de seu mundo, do contexto. N&o h& excesso em poesia como ndo hd em outras artes,
em renovacdo delas sempre ha o que se moldar, e voltar-se a caprichos do passado — ou dos
que atestam o passado — € banal. A poesia deve abrir brechas nas concepcdes, revelar pontos
novos de partida, depois abandonar estes pontos e encontrar outros, sempre a partir, quase nunca
a chegar. Poética é despertamento, ndo solucdo para problemas. Os excessos estdo fora da
poesia, como os citados, a exemplo da pobreza, e estes sim devem ser erradicados da sociedade.
Dentro da poesia se mostra 0s excessos, mas é dela pertencente. Sendo tdo prestativa e de
trabalho inteligente, dedicado e real, que revela a mesquinharia de outros ramos de escrita que
apenas repetem coisas ja-ditas.

Quando a revista Sibila perguntou ao poeta Cristiano Bogado (2014) sobre se ele
achava que a sua poesia tinha interesse publico, ele respondeu que a poesia dele era como toda
poesia, e que a poesia “¢ a visdo da epifania, o momento feliz da vida, o domingo da vida.”
NOs, por ndo acreditarmos em uma poesia que traga apenas momentos felizes, fazemos um
recorte apenas ao fato de que a poesia € um momento de luz, catarse, assim criada e assim
(espera-se) lida. Poesia mais uma vez como despertar, como choque. Neste ponto, a lacuna
entre a arte e a vida ndo deve existir. Por isso escrevem 0s poetas poesia. Por que escrever
poesia, afinal? Nicole Brossard (1997, p. 152) nos responde: “Escrevo para fazer acto de
presenca na lingua.” Manuel Maria (1997, p. 130) continua, dizendo, por fim do seu ensaio:
“Pese a todo e a todos, a tanta frivolidade e inconsisténcia, a tanta manipulacion interessada, a
vida, sen Poesia, non ¢é possible.” E John Cage (2015, p. 176) afirma que poesia tem mais a ver
com respiracéo que sobre 0 tempo. Poesia é 0 que h4, o estado da poesia segue seu rumo incerto,

mas ela é algo organico, faz parte da permanéncia da vida.

2.2 A [dimensdo politica] literatura universal. Os discursos de poder e controle, o classico, 0

canon
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Numa conversacdo com John Cage, enquanto falavam (Cage em entrevista a Joan
Retallack) sobre meios de comunicacdo de massa, diziam que o “conteudo” ali passado era
apenas repeticdo (de palavras e fatos sociais, atitudes), e que isso lIhes causava sono e que,
também por isso, abandonaram tais meios. A preocupacao deles era sobre a inutilidade daquilo
tudo. Cage chega a mencionar que saber de assassinatos (de ocorréncia idéntica diaria) ndo
ajudaria no “uso das horas do [seu] dia”. Retallack comenta: “Bem, algum tipo de anestesia é
provavelmente uma boa parte daquilo que as pessoas estdo buscando. Suponho que a parte
assustadora € que nao é anestesia com amnésia posterior — cla de fato molda as pessoas”
(CAGE, 2015, p.157). Os discursos moldam as pessoas. Aqui, entramos na dimens&o politica
da linguagem, ou seja, o que ¢ transmitido com o rétulo de “cultura” nos meios de comunicagao
de massa, como jornais em radios, tevés e impressos, moldam em muito o modo de pensar e de
agir das pessoas, primeiro adormecendo-as, com a anestesia, fazendo-as contentes por consumir
algo de “bom”, mas isso ndo faz com que esquecam aquilo de que ouviram com 0 nome de
“cultura”, por fim passam a pensar daquela mesma forma errénea e limitadora para com as artes
e outros modos de manifestagdes sociais. Alids, e por isso, a “cultura expressa”, uma cultura
comprada nos meios de comunicacdo de massa, nunca tange as massas, na verdade. Sempre

baseia-se no limite altivo de uns poucos, em sua beleza “classica”.

E o que venha a ser um classico? “O classico ndo € apenas um conceito descritivo, que
depende da consciéncia historiografica, mas uma realidade ao mesmo histérica e supra-
historica” (COMPAGNON, 2010, p. 239). Em outras palavras, o classico é concebido com duas
acepcdes, a normativa e a temporal, que ndo sao forcosamente incompativeis:

O que é classico é subtraido as flutuagdes do tempo e as variacdes de seu gosto; o que
é classico é acessivel de uma maneira imediata [...]. Quando qualificamos uma obra
como “classica”, ¢ muito mais pela consciéncia de sua permanéncia, de sua
significacdo imperecivel, independente de qualquer circunstancia temporal — numa

espécie de presenca intemporal, contemporanea de todo presente. (GADAMER, 1996,
p. 309 apud COMPAGNON, loc. cit.).

Por “subtraido” entendemos “peneirado”, aquilo que sobrou de bom de uma historia
literaria, que sobreviveu ao tempo e ao entender sobre “belo” de um povo. Neste ponto, classico
é aquilo de mais elevado, que supera a vontade de alguém, isto é, o classico o é desde criado e

assim ficara para a posteridade, ninguém podera mudar isso.

No entanto,

A argumentacao sutil de Gadamer acabou por fazer coincidir o sentido de classico,
como norma imposta, e 0 conceito historicista de classico, como estilo determinado.
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No primeiro sentido, o classico parecia, sem divida, supra-historico a priori, mas ele
resulta, na verdade, de uma avaliagdo retrospectiva do passado histdrico: o classico é
reconhecido ap6s uma decadéncia ulterior. Os autores definidos como classicos
constituem, todos, a norma de um género, ndo arbitrariamente, mas porque o ideal que
exemplificam é visivel ao olhar retrospectivo do critico literario. Portanto o classico
teria designado sempre uma fase, 0 apogeu de um estilo, entre um antes e um depois;
o0 classico teria sido sempre justificado, produzido por uma apreciacdo racional.
(COMPAGNON, op. cit., p. 240, grifos nossos).

Vemos o classico aqui com sua imposicdo e determinismo no processo historico e
ideologico, porque também, como diz, foi justificado, foi obrigado pelo gosto de pessoas a ser
apreciado, e como essa obrigacao foi imposta por aqueles que ditam, por acharem sempre ter a
racdo, o que é bom e apreciavel ou 0 que ndo o é: que sdo os Criticos literarios. Essa indugdo é
racional, pois sim, porque € dita por aqueles “a quem é de direito”, como dissemos, segundo a
cultura literaria conceitual (por outro lado, acreditamos que os ditames de “conceitos” e
“gostos” na poética/literatura deveria ser “dita” ou “vista” pelos proprios poetas e/ou leitores,
e nao pelos criticos, ou ndo somente por eles). O préprio Gadamer, em outro momento, assume
o0 cléssico por ser classico pelo que é — pelo que ja foi dito, podiamos imaginar este
posicionamento —, como a um deus, infalivel e traduzivel a todos, testificando de si mesmo
em qualquer tempo presente, tendo sempre um significado. Nesta acepcao também o classico é
um apogeu, uma escrita maxima, um axioma, a resposta perfeita para os defeitos de outras obras

(anteriores).

Sobre canone: “o canone ¢ composto de um conjunto de obras valorizadas ao mesmo
tempo em razdo da unicidade da sua forma e da universalidade (pelo menos em escala nacional)
do seu conteudo; a grande obra é reputada simultaneamente Unica e universal” (Ibid., p. 33,
grifo do autor). Devemos observar: obras valorizadas por ter uma forma Gnica! Por ser Unica,
também fala para todos, é universal. Aqui notamos que pode existir ainda uma universalidade
nacional, afinal num pais tdo grande (geogréafica e culturalmente) como o Brasil, a titulo de
exemplo, uma literatura que tenta sair de coisas regionais ao seu autor e percorrer todo o
territorio nacional e “falar” a todos os seus leitores também tem a mesma pretensdo universal

que a de exportacao.

A percepgdo moderna para o classico, por sua vez, inspirou-se no romantismo:

O sentido moderno de literatura (romance, teatro e poesia) é inseparavel do
romantismo, isto &, da afirmag&o da relatividade histdrica e geogréafica do bom gosto,
em oposicao a doutrina cléssica da eternidade e da universalidade do canone estético
[...] A literatura, ou melhor, as literaturas séo, antes de tudo, nacionais. (Ibid., p. 32).
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Mas podemos afirmar que essa concepcdo romantica de literatura é permeada pela
concepgdo classica e dela ndo se perde por total. No espaco imagético, que é causado pelos
discursos que circulam sobre o tema literatura, continua a conceber a literatura como na
doutrina anterior. A literatura moderna, mesmo nos ditames de uma concepgao “nacional”, e
mesmo supostamente carregando este espirito, visa as grandes propor¢fes de uma
universalidade e bom-gosto. Houve, desde o romantismo, uma busca pelo que € “nosso”, o que
¢ cultura nacional, posteriormente regional, mas tudo inspirado em idearios europeus,
iluministas, o que faz permanecer as coisas em equiparacdo ao que é exterior; a concepcao de
moderno, em se basear em coisas de fora, deixa de ser, inconsciente ou conscientemente,
fundamento para verdadeira mudanca, virada. Além de que, ainda a exemplo da literatura
brasileira, muito se assemelha ou até diriamos que segue padrdes europeus e norte-americanos,
tenta usar de uma “voz” que possa ser ouvida no exterior, no mundo como um todo, como se
precisasse disso — muitos dos romances produzidos na atualidade, 2017, parecem-nos uma
traducio apenas. E, portanto, uma literatura que busca atingir uma voz comum, como a lingua

inglesa tanta ser. E o discurso que ouvimos.

Os discursos de poder sdo aqueles que limitam e controlam, agem sobre nés. Vejamos:
enquanto em Portugal existe o Cartdo do Cidad&o, no Brasil temos o Registro Geral/Carteira de
Identidade e Cadastro de Pessoa Fisica/CPF. Qual a diferenca? Ora, em Portugal s6 existem
cidad&os? Onde estdo as cidadas? E um exercicio bem simples. Sera que é tio mera casualidade
ou abuso de retorica manter a palavra “homem” como a generalizagdo para o “humano”? Esse
tipo de discurso ndo passa de mais um jogo de poder, e a tentativa quase sempre vitoriosa de
nés, homens, permanecermos no “poder”, sendo o cento do universo exatamente

antropocéntrico. O homem no ponto de partida.

Tudo sempre foi e sempre sera, na escrita, uma questdo de poder. Escrever é-nos sair
do senso comum, ¢ o despertar. Alids, o tema “despertar” ndo € novo na literatura. Até mesmo
o0 velho e gasto vampiro literario é o efeito do descomunal que nasceu de uma ideia mitologica
de regressos a vida dos que ja estavam putrefatos. E inevitavel que a nossa opini&o sobre o que
é escrever nao esteja no ambito da politica. Escrevemos o viver e o poder, e quem tem o poder,
e 0 que é pubico, o que sera publico (o que é licito, 0 que ndo €). Isto foi uma suma sobre escrita
e seus jogos, sobre como ela se mantém, algumas em detrimento de outras. Importa-nos saber
que escrever ndo é uma fuga; a linguagem, o discurso, é sujo, porque versa sempre em coisas
ditas, em ideologias impostas (mais sobre isso no tépico 4.1 do capitulo 4, que fala sobre a

transdiscursividade, linguagem herdada).
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Perguntado como poderia alguém adquirir a arte da oratéria, Sdcrates responde: “Se a
eloquéncia for da natureza, serds um orador apreciado, com a condicéo de juntares a isso saber
e exercicio” (Platao, 2001, p. 112). Mesmo seguindo a ideia contemporanea a sua época de que
algo do intelecto pode vir de berco, algo natural, ele completa dizendo que isso somente nédo
Ihe serd util. Para escrever bem, em qualquer pardmetro, € preciso conhecimento e prética.
Longino lembra que “havia pessoas que afirmavam ser o sublime um dom inato e que nédo
poderia ser objeto de estudo sistematizado. Mas ele ndo partilha, evidentemente, dessa opiniao”
(2014, p. 13, grifo do autor), isto &, poética ndo é um dom. O ato de escrever ndo € brinquedo
para criangas, nem mesmo um brinquedo educativo. N&o é brinquedo, sem mais. N&o é algo
que prepara a crianca para 0 mundo adulto. N&o é algo que ajuda a crescer (ou ndo é essa sua
funcdo primeira). Pensar o contrario € o mesmo que fazem alguns cursos preparatorios para a
prova de redacdo do Exame Nacional do Ensino Médio — pondo a escrita com estratégias e
formulas prontas, paragrafos sob medida, nimero de linhas, etc., ainda: pondo a escrita com

finalidade uno, entrar na universidade.

Falemos de algo de suma importéncia dentro da poética, cuja importancia causa medo
e censura: 0 som. O som em si, sem aparente sentido algum, € altissimamente politico; a macha
dos soldados tem efeito na guerra; uma musica da qual gostamos € impossivel manter o corpo
quieto (ou a musica tipica Irlandesa que, quer goste ou ndo, move o corpo). Aquilo que
escrevemos pode p6r alguém a dormir ou a deixa-lo afénico, ou com medo — isso, pelo poder
do som. Algo assim tdo poderoso ndo pode ser negligenciado: o félego é repeticdo (falaremos
sobre repeticdo e variacdo no topico 3.1 do capitulo 3), é 0 som mais alegre e mais flunebre, pois
ele mostra vida, agonia e morte (siléncio, o ndo-folego). Bp Nichol escreve sobre isso no seu
poema em audio: “what is a poem is inside of your breathing breathing breathing...”® O poema
estd na respiracdo, € fisioldgico. Se som mexe com emocBes, com corpo, com pessoas, é
politico, pertence ao povo. Sobre o poder que o poema imprime ao corpo, Nicole Brossard
(1997, p. 152), em seu Eclipse e rendez-vous afirma que “o fragmento, a elipse, a velocidade,
desde as primeiras palavras, o poema acelera os batimentos do coragao.” Acreditamos que 0
som é politico — talvez a parte mais politica do poema —, pois é algo que consegue mexer em

nossa matéria fisica e psiquica, em nosso corpo e mente (alterar batimentos cardiacos), algo

® Trecho de “Pome poem” (1972), de bpNichol, foi um poema em 4dudio gravado antes do advento da internet. “O
que é um poema é dentro de sua respiragdo respiracéo respiragdo” (tradugio nossa). No original, a palavra repetida
“breathing” imita o som da propria respiragdo, por isso preferimos usar o verso em inglés.

NICHOL, Bp. Pome poem. Diglitmedia, [S.L], jun. 2007. Disponivel em:
<http://diglitmedia.blogspot.com.br/2007/06/bp-nichol-poem-poem.html>. Acesso em: jan. 2017.
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assim tdo poderoso nada mais pode ser que politico, e em tudo tem o seu uso social para
influenciar, para bem e para mal. Por isso é importante que o poeta esteja atento aos sons, aos
barulhos, gritos, cacéfatos de rua, pois é nele que estara a voz social que tem deixado de ser
escutada, por detrimento de sons classicos de cegueira conceitual, que marginaliza ainda mais
a arte, chamando-a de outra coisa: arte popular, arte de rua; para nds, ndo importa a

nomenclatura marginal que ddo, esta € a verdadeira arte.

Muitas vezes, por isso colocamos o exemplo do som, o poeta pode muito em seus
efeitos se acurar os ouvidos e reivindicar o que lhe é de direito: desfazer-se do classico, do
canon, dos discursos que versam sobre medidas certas e erradas — tudo pelo poder do som,
mesmo que barulhento. Bernstein (2008, p. 208) diz que “as inovagdes poéticas geralmente
causam estardalhaco, bagunca, destroem e desorientam. Elas ndo seguem o mesmo padrao das
inovagdes do passado, mas muitas vezes parecem nascer de um curso progressista.” E mais uma
vez afirma que inovagdo somente situa-se no presente; o classico, por ndo se situar no presente,
mas sempre num gosto e num momento passado, € preciso ser deixado um tanto de lado, mesmo
que isso cause “barulho”. Isto certamente assusta aqueles que estdo na busca de um poder
totalitario, porque 0 poema, ao Se recriar, ndao recria apenas a si, mas também aos que o Ié,
“reavaliando o contexto que da ao poema apenas significado, mas também forca social” (Ibid.,

p. 208, grifos nossos).

Nisso sabemos que a politica da linguagem é poder; através dela se manipula,
normatiza e fazem-se conveniéncias ideologicas. No ensaio “Basta!”, publicado juntamente
com poemas e outros ensaios, no livro Histérias da Guerra, Bernstein escreve as seguintes e
polémicas frases: “Em seu discurso a na¢do no dia 28 de janeiro de 2002, o sr. Bush disse: ‘O
objetivo dos Estados Unidos € mais do que seguir um processo, ¢ alcangar um resultado’. Essa
afirmacdo em si j4 € motivo suficiente para nos opormos a suas politicas” (Ibid., p. 232).
Defendemos o processo acima de resultados, do processo algo de resultado pode nos surgir,
mas este ndo pode ser base para aquele. Aos moldes de Bernstein, nosso trabalho se pde no
nivel da acdo, e resultados/solugdes por imposicdo sO irdo gerar mais problemas que seréo
derivados e multiplicados dos problemas que ja enfrentamos.

A arte, ndo regulada por uma mensagem predeterminada, € ainda mais urgente num
tempo de crise. De fato, é uma resposta necessaria a crise, que explora as raizes mais

profundas de nossa alienacdo e oferece maneiras alternativas, ndo apenas de pensar,
mas também de imaginar e resistir. (Ibid., p. 233).
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A poética situa-se no ponto em que ha luta politica-ideoldgica, poética de resisténcia.
Até certo ponto, também estamos falando de uma poética engajada, que o Brasil ja possui algum
mérito de empenho de causa: Desde um Gregorio de Matos e as mazelas da Bahia, ou talvez
um Mario de Andrade e sua despretensdo para afirmar a vida, uma Clarice Linspector que estava
farta de revisar o que escrevia, até um Régis Bonvicino que, ao aparentar nada dizer, nos conta
sobre a confluéncia da metrdpole. Poética é, pois, mais que produto ou fruigdo, é arte e meio
pelo qual trabalha-se as possibilidades dos mundos. Mundos possiveis. Sobre o Brasil ainda, ha
muito tempo — a exemplo da literatura contemporéanea da Ditadura Militar (1964-1984) —
literatura vem sendo mais que expressdo artistica (embora poucos saibam ou se interessem ou
tenham acesso a composices literarias daquela época), mas forma de combater a crise, por que
ndo dizer muitas crises. Literatura, no nosso contexto principalmente, mas também em qualquer
contexto, sempre terd um traco marcante de engajamento, luta, guerra. Na guerra, portanto,
ouvimos sons estranhos e desagradaveis, assim é também na poética, confluéncia de sons por

vezes desgostosos.

Para ndo nos restar duvidas, Olson, em seu Verso Projetivo, diz:

[...] todo elemento num poema aberto (a silaba, a linha, bem como a imagem, o som,
o sentido) deve ser considerado como participante na cinética do poema, com a mesma
solidez com que estamos acostumados a considerar aquilo que chamamos de objetos
da realidade; e que esses elementos devem ser vistos como algo que cria as tensdes
do poema, de forma tdo total quanto aqueles outros objetos criam o que conhecemos
como o mundo. (Id., 2007, p. 280).

Dizemos, além disso, que as tensdes criadas dentro do poema, tdo sélidas como os
objetos no mundo, trazem para 0 mundo suas tensdes. Ou seja, 0 poema reflete, repete, e cria,

tem poder e influéncia para fora da pagina, para 0 mundo dos humanos, isto é: modifica.

Agora ilustraremos, com este exercicio, como a poética € imensamente politica.
Através de parte do poema “Desmanifesto: Luminoso em teste” (versdo em portugués de “Sign
under test”), de Bernstein (op. cit., p. 165-167), com transformacéo de Régis Bonvicino, falas
em espanhol por Odile Cisneros. O poema a seguir € um daqueles poema que falam sobre a
poética que o proprio autor defende. (A segunda parte do poema veremos no topico 4.1 do

capitulo 4). Observemos:

Desmanifesto: Luminoso em teste

pagando em dobro, levando s6 a metade
paying double but taking only half!
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Se um idioma pudesse falar,

nos recusariamos a entendé-lo

if language could talk

we would refuse to understand it
si la lengua hablara

no la entenderiamos

0 céu dormente

e a cobra pode dar o bote

avides no céu...

the skies lies

so the dirt could give the boot

el cielo miente

para que la tierra dé la bota

nada de horizonte no horizon

ndo estou na frente, de nada

talvez esteja por perto

um fantasmal!

I’m not in advance of anything
but perhaps close

no anticipo nada

Pero quizas cerco

sei apenas para onde nédo estou indo
| only know where I am not going
solo sé adonde no voy

a politica num poema tem a ver
com o como ele penetra 0 mundo
the politcs is a poem has to do with how it
enters the world

lo politico del poema tiene que ver
con su “introito” en el mundo

the politics in a poem is specific
to poetry not to politics

en el poema la politica es especifica
al poema no a la politica

a politica num poema é especifica da poesia
e ndo da politica

estou cansado de ideologia

e gostaria de abrir mao dela
completamente

mas guanto mais abro méo

mais ela me agarra

pela garganta

escrevo para poder respirar

é melhor respiracdo artificial

do que nenhuma

Para comecar, o poema é misto de trés linguas, pelo menos: portugués, inglés e

espanhol, mas ele pretende mostrar visual e auditivamente que a lingua é mista e nao se limita
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a um dizer. Cada vez que h4 uma traducdo, o texto vai mudando progressivamente, ndo é o
mesmo texto. O idioma é vivo, tem personalidade, porque é de um lugar e de um povo, que
pensa diferente, e que o é: “Se um idioma pudesse falar,/ nos recusariamos a entendé-lo”. A
prépria versdo que lemos é muito diferente em tamanho, contetdo e forma do original. N&o so6
por isso que “el cielo miente/ para que la tierra dé la bota”, mas porque ndo ha respostas no céu,
nas musas inspiradoras, os problemas da sociedade estdo na terra, prestes a dar um bote. “Nada
de horizonte no horizon”; para além, ndao ha. Tudo esta aqui e agora, ndo adianta continuarmos
a mistificar as coisas. O poema, a literatura tem em si a antecipacéo de coisas, isso é natural,
porque ela fala sobre o humano e suas pretensdes, mas ela ndo é tar, pois “sei apenas para onde
ndo estou indo” — este é o caminho, ndo saber as respostas, mas as perguntas. A poética politica

sabe 0 que esta errado, ndo tem a pretensédo de dizer a verdade, a solucéo.

A politica € um jogo agonista, duro, cada componente social tenta infiltrar os seus ardis
ou suas “benevoléncias’: “a politica num poema tem a ver/ com o como ele penetra no mundo”,
tem a ver com a sua forma, com a estranheza que causa, ndo com a quantidade de pessoas que
atinge — a politica hum poema tem a ver se ela causard apenas exercicio de leitura,
melhoramento de prondncia e gramatica ou se ela move com o corpo e o0 pensamento, tem a ver
com mudanga. Pois “a politica num poema ¢ especifica da poesia/ e ndo da politica”, nisso ndo
é a politica a se infiltrar ou usar da poesia para se mostrar a luz, mas o caminho inverso, politica
¢ inerente a poesia, dela pertence e ambas se fazem. Por fim, “estou cansado de ideologia/ e
gostaria de abrir mdo dela/ completamente/ mas quanto mais abro mao/ mais ela me agarra” por
vezes, 0s poetas podem se sentir cansados pela guerra que travam por meio da linguagem,
sempre permeada por ideologia e imposicéo de valores, de cima para baixo, do passado para o
presente, gostariam, pois, de abandonar tudo isso, mas a ideologia sempre sera imposta e ndo a
escolhemos, apenas a manipulamos. Entdo o poeta diz: “escrevo para poder respirar/ ¢ melhor
respiracdo artificial/ do que nenhuma”, voltamos aqui a ver a poesia como algo necessario para
a vida (o que nos lembra pbNichol) uma poesia como ato de presenca (vide Brossard, topico
2.1 deste capitulo).

Observemos isto: na poesia, 0 que vale ndo é o tema, mas o tratamento que se da a ele:
“Podese facer poesia de grande categoria con temas politicos e escreber unha poesia vil con
tema do amor, da natureza e con outros ‘temas’ considerados ‘poéticos’ ou ‘liricos’” (MARIA,
1997, p. 130). De que nos importa em insistirmos no “poema d’amor”, como se diz em Portugal,
no “poema da natureza”? Se dissermos “as verdes folhas me inspiram louvar o amor”, tantos ja

o fizeram, qualquer um pode fazer, alias. Por que, ao invés disso, ndo dizemos “natureza ¢ fogo
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¢ queima ¢ pd que vai e ndo importa”? Parece-nos algo mais real. Embora ndo estejamos

querendo defender o contetdo.

A Poética estd no embate da autoridade, do poder de qualquer sociedade. Eis 0 nosso

desmanifesto.

2.3 A [dimensdo legal] legalidade da escrita: normatizagdo do conhecimento literario e

conhecimento cientifico através da autoria

Alguns discursos sobre autoria deslocam para pontos que remetem a propriedade,
objetos de apropriacdo (aquilo que da direitos), mas também quando, ao dar propriedade,
identificamos o seu dono, sabemos quem ¢ o “responsavel”, que culmina na possibilidade de
poder puni-lo. Quando o autor pode ser punido, surge a ideia de transgressao. Antes, porém, o
livro ndo era um produto, era um ato; o que antes era livre, agora tém parametros. Hoje, para o
livro e diagramagdo dele, existem cores adequadas, fontes e tamanhos para as fontes,

espacamento entre linhas, papeis A4, A5, pocket... 0 que nestes ndo cabe, ndo serve.

Em seu livro O que é um autor? (1992), Foucault mostra a nova perspectiva para a
funcdo autor, isto ¢, a dimensdo legal de qualquer obra: dentre tantas coisas que veremos, nos
diz que ndo importa quem fala, pois ndo podemos saber o que o autor queria dizer, apenas
podemos fazer nossa “interpretacdo” — sendo nos vozes representativas. Segundo Bernstein
(1997, p.109), devemos priorizar os detalhes e p6r de lado os nomes. Nomear é pér rétulos, é
tornar mercadoria. Ainda neste ponto ele fala que é mais importante ouvir do que falar, ou seja,
essa mania de nos expor ndo nos leva a nada. O que precisamos é fazer o nosso trabalho com
liberdade absoluta, e experimentar. Porque a linguagem tem sempre de ser manipulada. Para o
autor,

Nomear nunca € um acto no singular; 0 que se nomeia uma vez pode j& ndo existir
quando esse nome for repetido. Nao é que eu queira por de lado 0os nomes como sendo

meros detalhes, mas tdo sé reconhecer os detalhes como sendo mais importantes do
que os nomes. (lbid., loc. cit.).

O nome na capa de um livro é apenas um detalhe e um aspecto, tdo importante como

0s demais, ndo o0 mais importante.
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Em um longo periodo historico (iluminista, roméantico, moderno...), a obra literéria
estava muito ligada ao seu autor, e ndo se podia estuda-la sem antes fazer um levantamento
biografico daquele que a escreveu, era mais um estudo historico que qualquer outro algo. Nesse
contexto, cabia “tao-somente ao leitor o papel passivo de interpretar o que o autor quis dizer”
(SANTQOS, 2007, p. 96). Foi, especialmente, com o ensaio de Barthes, A morte do autor, de
1968, inserido no livro O rumor da lingua (1988), que pararam um pouco de se preocupar tanto
com o escritor e pensaram no leitor, entre outros aspectos, a exemplo do texto em si. Com

Foucault, nos perguntamos ainda mais: O que é um autor?

Foucault nos informa que,

Houve um tempo em que textos que hoje chamariamos de “literarios” (narrativas,
contos, epopeias, tragédias, comédias) eram recebidos, postos em circulacdo e
valorizados sem que se pusesse a questdo da autoria; o seu anonimato ndo levantava
dificuldades, a sua antiguidade, verdadeira ou suposta, era uma garantia suficiente.
(1d., 1992, p. 48).

Quem foi o autor e por que ele tornou-se o icone que hoje €? Compagnon comenta que

O autor ndo era sendo o burgués, a encarnacdo da quintesséncia da ideologia
capitalista. Em torno dele se organizam, segundo Barthes, os manuais de histéria
literéria e todo o ensino de literatura: “A explicacdo da obra é sempre procurada do
lado de quem a produziu”, como se, de uma maneira ou de outra, a obra fosse uma
confissdo, ndo podendo representar outra coisa que nao a confidéncia. (Id., 2010, p.
50).

Isto €, 0 nome do autor surgiu como forma de comprovacdo (texto cientifico). Antes,
o texto conhecido como transmissor de verdades era o texto poético, ja as “verdades relativas”
eram estas mesmas que recebiam os nomes dos seus autores. Exemplo: o que Freud dizia, era
a verdade de Freud, e era uma verdade segundo ele, que funcionava enquanto se acreditava em
Freud. Apenas na virada das Luzes, os fatores se invertem e o conhecimento cientifico passa a
ser 0 que recebe valor universal, valor de verdadeiro, a ciéncia é o que nao precisa do nome de
autor; e o conhecimento literario passa a ser aquilo que é relativo, e por vezes concebido como
falso, mentiroso (ou pura imaginacdo). Prova disso foi a necessidade de se pdr nomes as
publicacdes de textos antigos, arranjar a qualquer custo um “autor” para eles — ninguém sabe
se 0s textos que hoje designamos dentro de um livro com a capa que recebe o nome de Homero
eram do mesmo Homero de sua época, alias pode ter havido muitos Homeros, ou nenhum.
Portanto, “a nog¢ao de autor constitui o momento forte da individualizagdo na historia das ideias,

dos conhecimentos, das literaturas, na historia da filosofia também, e na das ciéncias” (Ibid., p.

33).
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Parece-nos que, por outro lado, desde Aristoteles, houve um ponto de contrapartida:
um olhar que voltasse em demasia para classificar, seja por qualquer meio, o autor deveria ser
algo a se negar, porque importa a arte, diz ele, e ndo podemos desmerecé-la:

Denominam o artista pelo “metro”, isto ¢, a forma com que escreve. Isto quase que
exclui, ou diminui, o valor da arte que, no caso, € a imitacdo e ndo a forma de imitacdo.

Néo é, pois, 0 metro que deixara o cientista e 0 poeta em patamares iguais, mas o que
se esta dizendo dentro do metro, forma. (Id., 2008, p. 38-39).

O metro, a sua época, era a forma de identificar o autor, e de desmerecé-lo. A forma
como ele escrevia diminuia o “valor” da arte (Aristoteles acreditava, no entanto, que a imitacdo
era mais importante que a forma de imitacdo, quando acreditamos no contrario). A valoracao
para a obra de arte dada pelo fildsofo podemos ligar ao pensamento de Foucault quando diz que
cabe a obra a imortalidade, e que hoje ela ¢ a assassina de seu autor: “A obra que tinha o dever
de conferir a imortalidade passou a ter o direito de matar, de ser a assassina do seu autor” (1992,
p. 36). Importa, por enquanto, que nada pode substituir, ou tomar o lugar, da obra em si —

formada por suas multiplas caracteristicas: uma delas, o autor.
Segundo Barthes,

O autor é uma personagem moderna, produzida sem davida por nossa sociedade na
medida em que, ao sair da Idade Média, com o empirismo inglés, o racionalismo
francés e a fé pessoal da Reforma, ela descobriu o prestigio do individuo ou, como se
diz mais nobremente, da “pessoa humana”. [...] O autor reina ainda nos manuais de
histéria literaria, nas biografias de escritores, nas entrevistas dos periédicos, e na
prépria consciéncia dos literatos, ciosos por juntar, gracas ao seu diério intimo, a
pessoa e a obra; a imagem da literatura que se pode encontrar na cultura corrente esta
tiranicamente centralizada no autor, sua pessoa, sua historia, seus gostos, suas
paixdes; [...] a explicacéo da obra é sempre buscada do lado de quem a produziu, como
se, atraves da alegoria mais ou menos transparente da ficcdo, fosse sempre afinal a
voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 autor, a entregar a sua “confidéncia”. (Id., 1988, p.
67).

A literatura ndo € uma voz do autor, mas vozes de uma ideologia imposta por uma
sociedade, que transcende até a vida do individuo que criou a obra. E sabido que na literatura
estd a mimese da vida real, mas esta mimese € uma visdo do outro e ndo apenas do eu que
escreve. Isto refere ao modo como vemos o mundo, “uma obra de arte, ou um sistema de
pensamento, nasce de uma rede complexa de influéncias, a maioria das quais se desenvolve ao
nivel especifico da obra ou sistema de que faz parte.” (ECO, 2003, p. 34). Essa visdo individual,

particular € influéncia.

Seria interessante, com a finalidade de melhor compreensdo do tema, que

“conceitudssemos” escrita. Para Foucault,
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A escrita € um jogo ordenado de signos que se deve menos ao seu conteldo
significativo do que a prépria natureza do significante. [...] a escrita desdobra-se como
um jogo que vai infalivelmente para além das suas regras, desse modo as
extravasando. Na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de
escrever, nem da fixacdo de um sujeito numa linguagem: é uma questdo de abertura
de um espaco onde o sujeito de escrita esta sempre a desaparecer. (Id., 1992, p. 35).

O autor fala do desaparecimento do escritor, 0 que ndao € 0 mesmo que negar sua
existéncia; diz apenas que o0 ato de escrever ndo marca a autoria imutavel para aquele individuo
que o fez. Segundo Foucault (Ibid., p. 80-81) “o autor deve apagar-se ou ser apagado em
proveito das formas proprias aos discursos. [...] 0 que é que esta regra do desaparecimento do
escritor ou do autor permite descobrir? Permite descobrir o jogo da fungao autor.” A proposta
dele ¢ saber “definir a maneira como se exerce essa fungdo, em que condigdes, em que dominio,

etc.”, o que “ndo quer dizer [...] que o autor ndo existe” (Ibid., p. 81).

Nao ha fama na pessoa do escritor, nem gloria. “Autor” ¢ um dos nomes dado a
categoria de sujeito.

O artista contemporaneo, ao dar vida a uma obra, prevé entre esta, ele prdprio e o

consumidor uma relagdo de ndo-univocidade — igual & que o cientista prevé entre o

fato que descreve do universo e as perspectivas que é possivel tracar sobre esse

universo — tudo isso ndo significa absolutamente o desejo de procurar, a qualquer

preco, uma unidade profunda e substancial entre as pressupostas formas de arte e a
pressuposta forma do real. (ECO, 2003, p. 30-31).

O escritor ndo entende — ou ndo deveria entender — a sua obra como um dogma, uma
lei universal, mas uma representacao ou experimento, sobretudo um ato. Nao procura ele uma
unidade, mas a disparidade humana em sua matéria bruta, uma multiplicidade de vozes: isto é
literatura. A linguagem faz desaparecer o sujeito, a voz Uinica: “Na escrita, ndo se trata da
manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de escrever, nem da fixacdo de um sujeito numa
linguagem; € uma questao de abertura de um espaco onde o sujeito esta sempre a desaparecer”
(FOUCAULT, 1992, p. 35), e do seu desaparecimento voltamo-nos a multiplicidade de
possibilidades, de sons. Mas a literatura tem, por diversas vezes, se privado disso, no seu

autorretrato formado por seus conceitos de um corte historico mais ou menos recente.

Um trecho do livro Estética da Criacao Verbal, de Bakhtin, quando ele fala sobre o

“sonho utopico” que move as personagens de Dostoiévski:

E como se a comunidade se houvesse privado do seu corpo real e quisesse funda-la
arbitrariamente com material puramente humano. Tudo isso é a expressdo mais
profunda da desorientacdo social da intelectualidade ndo nobre, que se sente espalhada
pelo mundo e neste se orienta sozinha, por sua conta e risco. Uma voz monoldgica
firme pressupGe um apoio social firme, pressupde um nos, independentemente de
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haver ou ndo consciéncia disso. Para um solitario, sua propria unidade e sua
concordancia interior consigo mesmo se torna postulado. (1d., 2011, p. 201).

Pensar em uma s6 voz é um pensamento ideoldgico, nunca real, € mais um estado de
espirito ou uma vontade particular. Pois o texto ja espera a progressdo da autoria, quando
podemos voltar a Foucault e para a funcao autor. Ora, autoria € um lugar a se ocupar, um lugar
vazio. O sujeito, para ocupar esta funcédo, precisa desempenhar certos requisitos.

Resumi-los-ei assim: a funcéo autor esta ligada ao sistema juridico e institucional que
encerra, determina, articula o universo dos discursos; ndo se exerce uniformemente e
da mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as épocas e em todas as formas
de civilizacdo; ndo se define pela atribuicdo espontanea de um discurso ao seu
produtor, mas através de uma série de operacdes especificas e complexas; ndo reenvia
pura e simplesmente para um individuo real, podendo dar lugar a varios “eus”, em

simultaneo, a vérias posi¢des-sujeitos que classes diferentes de individuos podem
ocupar. (Id., 1992, p. 56-57).

Quatro caracteristicas sdo aqui elencadas da fungdo autor: dimensdo legal, juridica
(propriedade); relacdo com a verdade; relacdo com a Critica/Periodo Histdrico; ndo designa a
pessoa, mas um conjunto de eus literarios (posicdo sujeito). Depende de um conjunto de
operagdes complexas que ndo sdo realizadas por quem escreve, mas pela escrita. Enfim, “a
funcdo autor ¢é [...] caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de funcionamento de
alguns discursos no interior de uma sociedade.” (Ibid., p. 46). A escrita, por ser historica e
ideoldgica, nega o carater biografico do pensamento. Foucault “define a ‘fung¢ao autor’ como
uma construcdo histérica e ideoldgica, como a projecdo, em termos mais ou menos
psicologizantes, do tratamento que se da ao texto” (COMPAGNON, 2010, p. 51-52). Desse
modo, reitera que a escrita, por si sO, nega a singularidade, porque nada é novo ou Unico —
qualquer texto ja escrito € uma malha formada por inimeros discursos, que por ele perpassam.
Nesse embate de emaranhado de ligacdes, sujeitos sdo postos em lugares especificos de acordo
com as posi¢des que tomam: autoria € um lugar especifico para aquele que toma a posicao de
autor. Autoria € um ato agonista — quando a luta é travada situada em tomar a posi¢éo autor,
ora guem escreveu, ora quem leu, ora o critico, ora o tedrico, ou o historiador, etc. Ato agonista

da autoria, isto &, a luta de poder entre escritor e leitor de uma obra.

Falando sobre A tese da morte do autor, Compagnon (op. cit., p. 49) explica duas teses,
mas “a tese intencionalista ¢ conhecida. A intencdo do autor ¢ o critério pedagogico ou
académico tradicional para estabelecer-se o sentido literario. Seu resgate é, ou foi por muito
tempo, o fim principal, ou mesmo exclusivo, da explicagdo de texto.” Cabe a este contexto
exatamente aquilo que todos nos, desde criancas, aprendemos na escola: além de vermos

historia literaria, tentamos saber — e por certo supomos saber — 0 que 0 escritor queria dizer
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com aquilo que escreveu. Pretendemos buscar o sentido do texto, a verdade a ele imbuido, uma
resposta para um tema. Servem-nos de verdade sobre a obra aquilo que era a intengdo do autor,
0 que foge a isso, das respostas do manual do professor, nos sera imputado como um erro. 1sso
se deve também porgque o romantismo gerou em nds a ideia do eterno, da transcendéncia da voz

do escritor.

Mas, em verdade, “sem origem, ‘o texto ¢ um tecido de citagdes’: a nogdo de
intertextualidade se infere [...] da morte do autor. Quanto a explicacéo, ela desaparece com o
autor, pois que nao ha sentido tnico, original, no principio, no fundo do texto” (loc. cit., p. 50-

51).
Aristételes elogia Homero, dizendo:

Homero, sendo digno de louvor por muitos motivos, é-0 em especial porque é o Gnico
poeta que ndo ignora o que Ihe compete a ele fazer. De facto, 0 poeta, em si, deve
dizer o menos possivel, pois ndo é através disso que faz a imitacdo. Os outros
intervém, eles mesmos, durante todo o poema e imitam pouco e raramente. Ele, pelo
contrario, depois de fazer um breve preAmbulo, pde imediatamente em cena um
homem, uma mulher ou qualquer outra personagem e nenhuma sem caracter, mas
cada uma dotada de caracter préprio. (Id., 2008, p. 94-95)

Em defesa da imitacdo que ele tanto elevava, Aristoteles dizia que o poeta precisava
deixar-se em segundo plano. Tal elogio ocorre e gira, pois, em torno da falta de autoafirmacao
de Homero: porque o poeta néo precisa falar de si em totalidade (pelo menos, ndo em forma de
divulgacdo de si). Assim, o autor ndo precisa de uma biografia que o preceda, ndo precisa de
fama, para que sua poesia seja como tal deve ser; o autor se faz na poesia, ndo precede a ela:

O autor cede, pois, o lugar principal a escritura, ao texto, ou ainda ao “escriptor”, que
ndo ¢ jamais sendo um “sujeito” no sentido gramatical ou linguistico, um ser de papel,

ndo uma “pessoa’ no sentido psicologico, mas sujeito da enunciacio que ndo preexiste
a sua enunciagdo mas se produz com ela, aqui e agora. (COMPAGNON, 2010, p. 50).

A normatizacdo do conhecimento se da, além do que foi supracitado, porque a cultura
oficial quer valorizar aquilo que lhe faz jus, aquelas velhas convencGes do padréo, que ja
discutimos, e pretende deixa-las eternas. Mas ndo podemos esquecer que

Um nome de autor ndo é simplesmente um elemento de um discurso (que pode ser
sujeito ou complemento, que pode ser substituido por um pronome, etc.); ele exerce
relativamente aos discursos um certo papel: assegura uma funcéo classificativa; um

tal nome permite reagrupar um certo nimero de textos, delimita-los, seleciona-los,
opb-los a outros textos. (FOUCAULT, 1992, p. 44-45).

Nomear é algo de que falamos sobre a atual padronizagdo, porque muitos nomes

vendem por si s0, ja correspondem a um padréo (falaremos mais sobre isso no topico seguinte).
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Mas uma obra ndo se faz por nomes, mas por sujeitos, por posicionamentos. Autor ndo é
propriamente aquele da capa: “o autor — ou 0 que tentei descrever como a fungdo autor — é
com certeza apenas uma das especificacBes possiveis da fungao sujeito” (Ibid., p. 70). Agora,
ndo € mais o0 autor a tomar uma posi¢éo, mas é uma posicao a ser tomada, uma das tantas que

a funcdo sujeito pode-se tomar. Isto €, ser sujeito também é uma posicéo a se tomar.

Por fim, entendemos que se uma sociedade apagar a fungédo autor, qualquer pergunta
que se designasse a ela “do outro lado pouco mais se ouviria do que o rumor de indiferenga:
‘que importa quem fala’?” (Ibid., p. 71). Ainda sobre nomear, estejamos atentos para o fato de
que “quando [...] 0 @mbito do discurso é o periodo do qual nés préprios somos ao mesmo tempo
juizes e produto, o jogo das relagdes entre fendmenos culturais e contexto historico torna-se
muito mais intricado” (ECO, 2003, p. 35). Isto é, a obra, quando lida por nos, faz parte de nds
ou nos exclui de uma parte dela, invade nossa maneira de pensar o mundo e sociedade — e
mesmo que a invasdo ndo pareca real, algo muda; nos torna produto de um meio e faz-nos

refletir ora como juizes, ora como réus.

2.4 A [dimensdo comercial] justica poética. O que é publico?

E viavel sabermos o que é uma “obra”? Segundo Umberto Eco (2003, p. 23), critico
literario e romancista, “entendendo-se por ‘obra’ um objeto dotado de propriedades estruturais
definidas, que permitam, mas coordenem, o revezamento das interpretacdes, o deslocar-se das
perspectivas.” Este deslocar-se se refere a autoria, ndo o sujeito que escreveu o texto, mas a
guem esta, no momento, ocupando a posicdo autor, ou que cumpre aquelas funcbes que ja
vimos no toépico anterior. A obra € concebida como tal devido a sua estrutura, que recebe

interpretacdes que a legitimam.

No entanto, para se dar o valor de obra literaria, para considera-la seja como for, é
preciso uma recepcdo do texto, cujo juizo se fara pela critica e pelos teoricos que a manterao
no rol de obras ou a descartara. Compagnon, no capitulo que tem por titulo “O Valor” do seu
livro O demdnio da teoria, ja nos faz refletir sobre veredicto final dos criticos, e sobre a

recepcdo que os textos tém, logo em seguida nos faz uma série de questdes sérias:
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O publico espera dos profissionais da literatura que Ihe digam quais sdo os bons livros
e quais 0s maus: que os julguem, separem o joio do trigo, fixem o cdnone. A funcdo
do critico literario é, conforme a etimologia, declarar: “Acho que este livro é bom ou
mau”. Mas os leitores [...] se cansam dos julgamentos de valor que mais parecem
caprichos, e gostariam que, além disso, os criticos justificassem suas preferencias [...].
A critica deveria ser uma avaliacdo argumentada. Mas as avaliaces literarias, tanto
as dos especialistas quanto as dos amadores, tém, ou poderia ter, um julgamento
objetivo? Ou mesmo sensato? Ou elas nunca sdo sendo julgamento subjetivos e
arbitrarios, do tipo “Eu gosto, eu ndo gosto”? Alias, admitir que a apreciacéo critica é
inexoravelmente subjetiva nos condena fatalmente a um ceticismo total e a um
solipsismo tragico? (Id., 2010, p. 221).

N&o podemos falar sozinhos ao admitir uma subjetividade infinita sobre o que dizem
0s criticos, porque ha de haver alguém com um poder — legitimado por ser um estudioso da
area— de nos dizer sobre a producao literaria. Até certo ponto isso € valido, ndo devemos viver
em sociedade e opinarmos sempre sozinhos e levar as coisas na sociedade a extremos, como
relativizar tudo, ou objetivar tudo, ou, mesmo seu contrério, subjetivar tudo. Portanto, ha de
haver opinido critica sim (mesmo que ela ndo venha da Critica, isto é, possa vir de individuos
comuns). O que ha de ser visto é que, no tempo e no espacgo, critérios de valor foram

contraditérios e transitorios. Disto que falaremos.

Desde a antiguidade, por exemplo, ja se teve nocao de que um discurso tem acepgdes
distintas de acordo com sua recepcao. Platdo escreve que “uma vez escrito, um discurso sai a
vagar por toda parte, ndo so entre os conhecedores, mas também entre 0s que 0 ndo entendem,
e nunca se pode dizer para quem serve e para quem nao serve” (2001, p. 120). Dessa forma
também o texto literario ndo é concebido em critérios de qualidade apenas pelos que o
“entendem”, mas pelo leitor comum, aquele que comprou o livro e leu sem intencao alguma de
julgamento, mas que depois o julgou como bom ou ruim por pura casualidade. A guestdo seria
0 caso de dizermos se essa opinido seria valida ou ndo, ou se ela esta baseada em quais
principios ou ideias sobre a literatura, em que contexto comercial o leitor se insere para

sabermos sobre 0 seu gosto.

Com as observagdes acima chegamos ao entrave de que um julgamento de valor é

relativo, mas também podemos concebé-lo como subjetivo,

O tema “valor”, ao lado da questao da subjetividade do julgamento, comporta ainda a
questdo do canone, ou dos classicos [...] e da formacdo desse canone, de sua
autoridade — sobretudo escolar —, de sua contestagdo, de sua revisdo. Em grego, o
canone era uma regra, um modelo, uma norma representada por uma obra a ser
imitada. Na Igreja, o canone foi a lista, mais ou menos longa, dos livros reconhecidos
como inspirados e dignos de autoridade. O canone importou 0 modelo teoldgico para
a literatura do século XIX, época da ascensdo dos nacionalismos, quando grandes
escritores se tornaram os herois do espirito das na¢fes. Um canone é, pois, nacional
(como uma histéria da literatura), ele promove os classicos nacionais ao nivel dos
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gregos e dos latinos, comp8e um firmamento diante do qual a questdo da admiracéo
individual ndo se coloca mais [...] (COMPAGNON, 2010, p. 223).

Formacdo do canone, autoridade, contestacdo e revisdo mostram processo, uma
reivindicagdo de classificacdo, pelos mesmos que tém a autoridade para fazé-la: os criticos, 0s
tedricos. Eles criam novos critérios e se reformulam, mudam, junto a si, os cléssicos. O
perspicaz tom irénico de Compagnon revela a sempre ideia de valoracdo de uma literatura para
que ela se torne patriménio, como € nos dias atuais, como pregam os livros didaticos. Nesse
aspecto, mudaram-se os termos, mas a semantica € a mesma: as literaturas escolhidas como
“boas” sdo as mesmas escolhidas como santas: literaturas inquestionaveis, dignas de admiracé&o,
imitacdo e respeito, dogmaticas; nada pode supera-las. A ideia é a de monumento mesmo, de

algo pertencente a coletividade.

O trecho do poema “Tortura”, de Régis Bonvicino, no livro Estado Critico’, mostra
um exemplo de como a poesia é vista por leitores na escola, devido a manipulacGes de valor
que ddo a ela, por ser algo de fungdo candnica, passa a receber o julgamento por esses leitores,

como diz o inicio do poema:

Poesia é atraso de vida

é 0 maior desservico

€ masoquismo

é a cela vaga de um presidio

No entanto, a ultima frase do trecho mostra o0 que realmente a poesia deveria

proporcionar, que é a mudanc¢a de um modo de viver, a formacao de cidadaos.

Ainda sobre a subjetividade, Compagnon revela que

[...] a posicéo entre objetividade (cientifica) e subjetividade (critica) é considerada
pela teoria como um engodo, e mesmo a historia literaria mais restrita, fixada
unicamente nos fatos, repousa ainda em julgamentos de valor [...] sobre o que constitui
a literatura (o canone, os grandes escritores). (Ibid., p. 222).

N&o importam os critérios, o valor recai sobre a subjetividade de uma opinido, de um
achismo. Talvez o termo “achismo” seja de um teor pouco candnico, mas a opinido sempre seré
pessoal, apesar disso podemos ressalvar que as culturas de mercado e traducdes de obras
impdem também uma ideologia de venda, que acaba por influenciar nos gostos dos leitores, e
até da critica que, muitas vezes, ajuda a manter ou criar tal cultura. O mercado, sobre o qual

ndo nos demoraremos em explanar, é um grande transmissor de escritos-clichés — aquilo que

" p. 89 do livro Estado Critico. Vide nota 5.
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muito ja foi dito, repeticfes de textos vendiveis, facil-digeriveis. Assim, sabendo que a
definicdo de valor é marcada por um jogo que ¢ de mercadoria, de venda, “a defini¢do de um
termo como literario ndo oferecera mais que o conjunto das circunstancias em que 0s USUArios
de uma lingua aceitem empregar esse termo.” (Ibid., p. 44), isto €, se usarmos um critério de
avaliacdo de qualidade, um julgamento em forma de termo, sera aceito por aquela comunidade
que o emprega (devido a fatores j& mencionados: por ego da critica, ou por necessidade de
vendas), isso faz com que o termo possa ndo ser algo obrigatdrio a legitimacdo de verdade.
Porque

Evidentemente, identificar a literatura com o valor literario (0s grandes escritores) é,

ao mesmo tempo, negar (de fato e de direito) o valor do resto dos romances, dramas

e poemas, €, de modo mais geral, de outros géneros de verso e prosa. Todo julgamento
de valor repousa num atestado de exclusdo” (Ibid., p. 33).

A separacdo de grandes escritores tem intuito de simplesmente fazé-los grandes, eleva-
los a patrimdnio, mas € também o principal causador do desmerecimento de toda aquela arte
produzida para além desta lista seleta. No Brasil, sabemos que o eixo Rio-S&o Paulo se
encarrega por elevar sua producdo a ditames de “nivel nacional”, fazendo com que todo o resto

seja “regional”, optativo, marginalizado.

Sobre o tema comércio literério, Bernstein (2008, p. 233) reivindica: “...temos nos
visto intimidados pelo discurso moral, forcados a converter nosso trabalho em mensagens
digeriveis”, ou seja, 0 comércio tem importado moldes de literatura exclusivas para venda de
grandes massas. Os best-sellers. Seria essa uma reproducdo de contetdo para consumo apenas.
O poeta é direcionado a um publico alvo — com descri¢Bes deste publico em mindcias, para
n&o correr o risco de perder produtos em prateleiras —, e tudo que deve escrever tem que ser
“entendido” por esse publico. Surge a literatura de producdo (e ndo passa de um produto

mesmo); producao de textos que tratam de coisas assim-e-assim, com um sentido la-esta.

Ha um poema® que fala sobre coisas esmiungadas no mundo. De tdo detalhadas que

sdo, causam comodismo e aceitacdo, seriam as coisas ditas como padrdo numa sociedade:

sO desejo

as vezes

que todos nos

nao tenhamos de ficar

8 O trecho do poema citado faz parte do livro Historias da Guerra, de Bernstein (2008, p. 71). Nome do poema:

“Para ”. Vide Referéncias.
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tdo cativados

mas, 0 que, elimine
toda essa

confusdo, complicacéo
& realmente, o que

€ isso

projecao me assusta
(simplicidade

integra, como se
necessidade, essa coisa

]

como se a realidade

mitoldgica, conceitual

entendida exatamente assim

cortes, afiado

para chegar

la

Os poemas aqui exemplificados, em todo o corpo deste trabalho, sdo poemas
fragmentados, cacofatos, outros apenas ruidos. Muitas das vezes precisamos saltar os olhos nas
linhas, também saltar as proprias linhas, uma linha ou duas, pular palavras para “completar”
(mais ou menos) a frase, quando é possivel completa-la, em especial os poemas de Bernstein.
Nem sempre é preciso ou possivel “extrair” sentido de um poema, nem se faz necessario. Aqui,
ndo trataremos do sentido do poema acima (nem nenhum outro que foi ou serad citado no
trabalho), mas utilizaremos de sua metalinguagem como citacdo, exemplificacdo. Vejamos o
exemplo: podemos perceber nas linhas que falam (vamos aqui juntas as linhas e formar as
frases) “sO desejo/ as vezes/ que todos nos/ ndo tenhamos de ficar/ tdo cativados”, que essa
cativacdo possa ser por aquilo que mais € uma complicacdo feita pelas regras usuais da
sociedade, principalmente no que tange a literatura oficial, que insiste em eliminar ou excluir,
ou marginalizar, aquelas criagdes artisticas que fogem de seu sistema: “mas [...] elimine/ toda

essa/ confusdo, complicacdo”, ele parece nos aconselhar.

Adiante, ele continua mostrando que a cultura oficial tenta nos dar explicagdes, como
se isso fosse realmente possivel, para todas as coisas que regem o universo, como se na literatura
também coubesse um certo saber cientifico: “como se a realidade/ mitoldgica, conceitual/
[pudesse ser] entendida exatamente assim[-e-assim]”, com féormulas prontas. Quando que, em
verdade, ¢ o contrario que acontece, pois “a realidade insiste em criar problemas para a poesia”
(Id., 1997, p. 103-104). Desse modo, “pofier etiquetas & Poesia € un xeito de censurala e

limitala” (MARIA, 1997, p. 129): rotular uma poesia ¢ excluir outra poesia, sempre sera um ato
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com consequéncia. O sistema comercial que vende é o mesmo que faz com que muitos outros

trabalhos poéticos ndo sejam lidos.

Mesmo na antiguidade, e voltamos a isso, havia um pouco da percepcdo de nao se
fazer generalizacdo mesmo ao que conheciam por “excelente”, porque em tudo hé falhas:
Tomemos um escritor deveras limpido e irrepreensivel. N&do vale a pena submeter a
um exame geral exatamente este ponto: se, em poesia e prosa, devemos preferir uma
grandeza com alguns defeitos, ou uma mediocridade correta, em tudo s& e impecavel?
[...] Eu c4, no entanto, sei que as naturezas demasiado grandes sdo as menos estremas;

a precisdo em tudo acarreta o risco da mediania e nos grandes génios, assim como na
excessiva riqueza, alguma coisa se ha de negligenciar. (LONGINO, 2014, p. 102).

Uma literatura “precisa”, que Bernstein chamou de “mensagens digeriveis” corre o
risco da mediocridade. Por sinal, Bernstein, sabendo que a dimensao publica é regida por
convengoes, fala-nos sobre a padronizagdo, condenando-a:

A padronizacéo inflexivel é a arteriosclerose da linguagem. As contra-convengdes
colectivas que contra esta se formam — seja no ambito estreito de circulos de poetas,
ou de agrupamentos politicos, ou de comunidades cientificas ou regionais — sdo
frequentemente um meio para melhorar a comunicacdo e a articulagdo, porque, em
muitos casos, certos detalhes (matéria concreta ou factos sociais) ndo sdo passiveis de
articulagcdo através das convencdes linguisticas dominantes. De facto, nas suas
exploragdes contra-convencionais, a poesia acaba por mergulhar a linguagem publica
nas suas raizes, ao testar os limites da convengdo enquanto vai forjando convencdes
alternativas (que, contudo, ndo precisam de substituir outras convencgdes no desejo de

se transformarem no novo padrdo). Mais ainda, a escala limitada de tais esforgos
poéticos do espaco publico: da polis. (1997, p. 111, grifos do autor).

A padronizagdo, de fato, costuma ser inflexivel, o que, por sua vez, torna muitas
poesias incomunicaveis para a época atual. Porque o padrdo se forma em valoracdo de um
aspecto, ou muitos deles, de uma época anterior. Entdo o poeta “testa” o padrdo, com modelos
diferentes dele, e une-se a outros poetas e comunidade, criando um novo modelo, que ndo tem
por intencdo ser novo padrdo, mas experimento. Nesse ponto, o poeta afasta-se do comum a
todos — aquilo que tem por intencdo comunicar a todos, ser universal — e passa a olhar numa
escala menor (falaremos mais especificamente sobre esse assunto no topico 4.3 do capitulo 4).
O poeta olha o que tem sido usual em sua comunidade, utiliza de sua linguagem “publica”, que
se opOe aquele padrdo, aquele modo convencionado de se fazer/dizer, que se parece, mesmo

que queira atingir todo um aspecto universal, algo privado, que pertence apenas a poucos.

Importante notar que, em condenar a padronizagdo, Bernstein revela o poeta que vai
na contra-padronizagdo, contra-convencgdo ou contramdo poética: o poeta que revela o que €
publico (a linguagem) e o espaco publico para a linguagem. Qual poesia seria aquela que
desvela o que é publico? Aquela que revela a si propria: a poesia é um espaco de expressao
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humana publico porque “todo o que ¢ humano pode ser ‘tema’ ou ‘argumento’ da Poesia”
(MARIA, 1997, p. 129-130). N&o haveria, portanto um tema especifico ou uma poesia
especifica para mostrar o pablico (amor, natureza, morte), porque tudo o seria cabivel para isso,

dentro da poesia.

Sobre espac¢o publico, Bernstein ainda revela que

Numa sociedade com estas distribui¢des de poder tdo espectacularmente injustas, até
a propria ideia de espago publico foi conspurcada — nao pelos graffiti do povo mas
pelo dominio dos meios de comunicacao por aqueles despojados da sua ligagdo com
esse mesmo povo. (1997, p. 106).

E a sociedade, em como ela esta organizada (em quesito de dominacéo, dos meios de
comunicagdo, 0s mesmos que impdem ideologias em suas criticas e critérios para a literatura)
que “suja” o espaco publico. Ao lermos e observarmos os poemas a seguir notaremos melhor

do que se trata uma linguagem publica.

Poema “Grafite””®, nosso primeiro exemplo para o tema, foi escrito de fevereiro a junho
de 2000, e, como um grafite no muro que é feito em uma coletividade de pessoas tdo diversas,

conta com a autoria colaborativa de 12 poetas. Nos utilizaremos apenas um pequeno trecho:

VICTOR SOSA

la muralla es china, afuera merodea la intriga,
el feroz facial de lo mongol: la carne

cruda; adentro es analecta: anaconda

celeste en su saber, en su papiro de pélvora

]

MANUEL CONTREAS (Victor Toledo)
En el muro del aire

del silencio, de la voz
escribié murmurando

un mensaje el colibri:
Entre el ser y la nada

YO0 S0y acto de presencia.
Fragil no es mi fortaleza
pues bafada por el mar
sostengo la realidad.
Agil &guila de luz
grafitis de pez altisimo
tatuajes de lo invisible
que en el agua del cristal
en ese muro del viento

® SOSA, Victor. et. al. Grafite. In: . Sibila revista de poesia e cultura. Cotia-SP: Atelié Editorial, 2001. p.
26-27.
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lo muerto y queda mudo
y la voz del outro lado
al fin revele el Secreto.

O espaco publico €, portanto, aquele da guerrilha, que seria aquele lugar onde se expde
mazelas, ndo com imagens belas de céu e de gloria, mas com artilharia de luta, um espaco de
luta: “celeste en su saber, en su papiro de pdlvora”. O muro onde o poeta faz seu grafite ¢ sua
“carne/ cruda”, suas proprias maos e esfor¢os. Neste muro ndo hé prisdes, € um muro de ar, de
siléncio e de voz: “En el muro del aire/ del silencio, de la voz/ escribié murmurando”, escreve-
se algo quase inaudivel, ininteligivel (murmarios). E, mais uma vez, voltamos a grande
afirmagdo que disseram Brossard, Cage e Maria, ¢ agora Contreas: “Entre el ser y la nada/ yo
soy acto de presencia”*?; entre aquilo que é e aquilo que ndo é sobressai 0 ato, a presenca (da
poética). Assim o “secreto” esta do outro lado, numa voz que parece morta ou muda, mas que

revela — e que modifica, afinal palavras no muro lhe tingem de outra cor.

Ainda sobre espaco publico, e sobre as ideologias impostas sobre nés, vejamos a
“Cangdo do muro”, de Horacio Costall, e nela constaremos que outro poema continua a
conceber o locar de embate como sendo a propria pele, que pode ser entendida como sendo o

poeta ou a propria poesia em si:

Canto o0 muro porque sim,

porque sua pele & a minha se assemelham
posto que também ja tomei sol & chuva,
posto que sobre 0 meu corpo discursos
& campanhas se imprimiram/

imprimi:

ja tive tantas caras & sorri

como foram da minha vida os meses

& as idéias politicas ou ndo

que se sobrepuseram

umas sobre as outras

Ola poeta/poesia esta dentro do embate onde se encerram 0s discursos ideoldgicos
impostos: “sobre 0 meu corpo discursos/ & campanhas se imprimiram/ imprimi”. Muitas das
vezes o/a poeta/poesia entra no jogo dos discursos e 0s imprime em si, numa ironia, numa farsa,

porque vive a sobreposicdo de ideias.

10 Vide final do tépico 2.2.
11 Vide nota 9: mesma publicagdo. COSTA, 2001, p. 52-53.
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Segundo a professora Graga Capinha (1997, p. 66), da Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, o que ocorre ¢ um julgamento sobre as metaforas: “Julgamento —
isso sim, com poderes com “P” grande e “p” pequeno — a importancia das metaforas.” Um
texto que muito se tem metaforas irdnicas, alias, proposicdes absurdas, revela-nos sobre os
extremos que leva a comercializagdo da cultura literaria. O poema é de Régis Bonvicino'?, o

titulo do poema da nome ao seu livro:

Estado Critico

E o sarcofago de uma piranha
E um Tarzan miope
esmiuncando o céu azul

E o nightclub Siléncio

E um pelego: entrega Drummond
como extintor de incéndio

E traducio de Sa-Carneiro

para o0 portugués

E Baudelaire parcelado em doze vezes
E uma baba de baratas

E um Jean Genet tratavel

O atravessador passa avestruz

por Rimbaud

E a incrivel banheira portatil

do apartamento onde

Maiakdvski se matou

O poema, em todos os exemplos que cita ser o “estado critico”, revela o proprio estado
critico que a comercializagdo pode levar a poética. Onde tudo podera ser licito se “parcelado
em doze vezes no cartdo”, se pago, até mesmo a tradug¢do de Sa-Carneiro para o portugués sera
providenciada. Entdo a justica poética é revelada com todos esses fatores supracitados: para
manutencdo de um canone que em nada contém a nossa identidade contemporanea, em nada
nos reflete, em nada revela nossos problemas atuais, e tem a ver com a possibilidade de venda,
a comercializacdo, que impede a novidade (de escritores e de poemas). A justica poética é o
que separa, por fim, de modo quase sempre egoista, aquilo que entende por bem e mal: “como
se a poesia fosse um oficio que se pudesse fazer bem ou mal: o que, em tal caso, me levaria a
preferir a forma de o fazer mal — tudo sera melhor que a epifania bem-escrita da metrica
previsivel [...]” (BERNSTEIN, 1997, p. 102-103). Para Bernstein, € melhor se fazer o

12, 97 do livro Estado Critico. Vide nota 5.
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descomunal e avesso a cultura oficial — esta que é dita como boa, mas que é apenas 0

previsivel.

Em se tratando de coisas previsiveis, até mesmo aspectos inseridos dentro de uma
poética que pretende mostrar diferencas especificas, aspectos representativos, ou melhor,
figuras representativas, podem cair na vala da estigmatizacdo que é elevar algo a holofote em
detrimento de todo o resto, isto é, exacerbar um aspecto e menosprezar 0s demais aspectos
humanos/sociais. No ensaio A-Poética, Bernstein escreve sobre a estigmatizacéo:

O meu problema ndo é a oferta de alternativas radicais aos habitos de leitura racistas
e provincianos que o sistema educativo e a comunicacdo social geram, mas sim o facto
de estas alternativas serem quase sempre um “melhoramento” do que uma verdadeira
exploragdo de um sentido politico ou estético. Vejo um continuum demasiado grande
entre esta “diversidade” e conceitos demo-liberais oriundos do New Criticism de um
publico leitor comum, os quais frequentemente — embora nem sempre — tém o efeito
de transformar cisdes e antagonismos ideoldgicos por resolver em circuitos turisticos
pela cor locar da diferenca sexual, da raca, da sexualidade, da etnicidade, da regido,
da classe e até do periodo histérico. Ai se espera que cada grupo ou comunidade ou

periodo apresente — ou espere que lhe apresentem — figuras representativas,
conhecidas de todos nds. (1997, p. 105, grifo nosso)

O New Criticism foi um pontapé inicial para a liberdade poética na busca do diferente,
do diverso, mas pouco nos ajudou por imaginar um leitor comum. Estigmatizar é também uma
forma de vender. VVender, no caso, um tipo social.

O que acontece quase sempre é que as obras selecionadas para representar a
diversidade cultural sdo as que comegcam por aceitar o0 modelo de representacdo da
cultura dominante [...]. As obras que desafiam estes modelos de representacéo correm

o risco de se tornarem mais inaudiveis do que nunca no contexto da cultura dominante.
(Ibid., p. 107).

O grande problema da nogdo de valor se respalda exatamente no ponto em que, a
grande parte das vezes, a literatura que compde, para a grande massa populacional, as
diversificacdes de seu povo, de sua cultura, é também aquela que legitima o modelo padrdo da
literatura e do fazer literario. As poéticas que estdo na contramao destes moldes permanecem

no anonimato e reféns da perseguigdo da “ordem” do contexto da cultura dominante.

Ainda assim a poesia deve se interessar com 0 processo, hdo com o produto, deve se
opor, militante a grande propagacéo de iniciativas de divulgacdo multimidia da cultura oficial,
que tem se perpetuado na comercializacdo barata de literaturas clichés, cujo sentidos literarios
la-estdo, simples e digestos facilmente:

O interesse poético € mais bem dirigido para o exterior, centrifugamente, para o

desconhecido e o periférico, do que para centripetos e constantes reagrupamentos e
realinhamentos efectuados pelo mecanismo de processamento simbolico
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enormemente elastico e sofisticado da poesia da cultura oficial, que procura um alvo,
separa e descontextualiza; essencializando o modo da diferenca e incorporando o
produto (nunca o processo) no seu préprio espaco cultural. (BERNSTEIN, 1997, p.
107).

E 0 que esta nas ruas, nos muros, na multiplicidade de sons (o que inclui os barulhos,
nos campos ou nas ruas da cidade), que vai interessar a poética. A cultura oficial costuma pegar
um aspecto social, uma figura representativa e descontextualiza-la, s6 entdo a apresenta como
um icone em sua literatura e acha, por assim fazer, que esta mostrando o humano, o publico, o
que se deve prestigio; quando, na verdade, esta apenas separando tal figura das demais, onde

deveriam permanecer juntas, como sao na realidade.

O titulo do primeiro tépico do capitulo “O Valor”, do livro de Compagnon merece
nossa citagdo de agora: “Na sua maioria, 0s poemas sao ruins, mas sao poemas”. Neste capitulo,
0 autor vai abordar, finalmente, os tipos de critérios de valor ao longo das Criticas na histéria.
Ja no final no topico ele menciona que,

Para Leavis, ou ainda para Raymond Williams, o valor da literatura esté ligado a vida,
aforca, a intensidade da experiéncia que ela seria testemunho, a faculdade da literatura
de tornar o homem melhor. Mas a reivindicacdo, a partir dos anos sessenta, da
autonomia social da literatura, ou mesmo do seu poder subversivo, coincidiu com a

marginalizacdo do estudo literario, como se seu valor no mundo contemporaneo
tivesse se tornado mais incerto. (2010, p. 226).

De que autonomia social da literatura ele nos fala? Seria do poder que a literatura tem
de influenciar a sociedade, de ser um agente nela, um poder autbnomo? E subversivo? A
literatura tem carater subversivo, se recusa obedecer a mundos estabelecidos, mas isso
influencia no seu valor? Segundo Compagnon (lbid., p. 226), vérias escolas, escalas, épocas e
seus teoricos e criticos legitimaram e deslegitimaram critérios de valor para a literatura, termos
que qualificam sua oposig¢do: “classicos”, “grandes escritores”, “pantedo”, “canone”,
“autoridade”, “originalidade”, outros termos como “revisdo”, “reabilitacdo”. Por fim diz que a
posi¢do mais fecunda € a que diz que “as obras tém valor em si mesmas”, o que ¢ apenas mais
uma forma de desenvolver um novo termo. Na verdade, pode haver critérios de valores,
acreditamos também neste Gltimo, por exemplo, mas ndo existem — e a historia prova isso —
critérios de valor universais. Tudo, na verdade, é organico, renova-se. Até mesmo o paradigma
vida/morte é apenas um processo. Nao ha critérios universais de justica poética, mas apenas,
como diz a traducao livre dum excerto do poema “Lecture on nothing”, de John Cage (1973, p.

109): “Eu ndo tenho nada a dizer / e eu estou dizendo / e isto é / poesia.”?

13 QOriginal: I have nothing to say / and | am saying it / and that is / poetry.
CAGE, J. Silence: lectures and writings. Hanover: Wesleyan University Press, 1973. p. 109.
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3 UMA ABORDAGEM TEORICA DA LINGUAGEM POETICA

No capitulo anterior, abordamos sobre o0 que é a poética desde seus primordios e o seu
estado atual, neste capitulo observaremos como ela (a poética que defendemos) se estrutura

enquanto linguagem.

3.1 Metafora e metonimia (repeticdo com variacao)

O poeta, como j& mencionamos no primeiro topico do capitulo anterior, representava
o técnico da linguagem, apto para dar forma/voz as experiéncias da sociedade; em posse do
saber de que até a prdpria natureza é indeterminavel, o poeta percebe que o que se diz ndo nos
basta. Surgem dois grandes pilares: o principio da ordem e o principio do caos, desordem. O
poeta se situa no segundo pilar, ele é um desordeiro, ele pergunta, vai na contramdo da
sociedade; s6 desobedecendo € que ha “criacdo”, variacdo. Na escrita criativa existem coisas

que sao repetitivas e coisas que nos surpreendem.

Podemos, desde logo, levantar questdes como: o que é repeticdo e 0 que € variagao?
Repeticdo: algo que é. Inovacdo: algo que ndo é, que ndo pode ser — € 0 que interessa ao poeta.
O poeta esta a procura de uma outra maneira de pensar o mundo. A literatura é uma forma da
linguagem que mantém o conhecimento, &, pois, 0 que permanece. Portanto, a mnemonica, a
rima e a métrica existem para facilitar a memorizacdo, porque esta arte pretende ndo ser

esquecida.

Entdo como e onde se situam a repeticdo e a variacdo? Nas coisas comuns, repetitivas,
ja ditas, coisas representacionais: na metafora; e nas coisas que ndo sdo que nos parecem
impossiveis de abarcar um sentido: na metonimia. E claro que o eixo da inovagio é
proporcionado nédo apenas por absurdos, metonimias, mas por metaforas tambem (até mesmo
porgue muito se tem de metaforas também absurdas). Importa-nos tentar compreender essas
duas no¢des ndo mais no seu sentido determinado pela gramatica escolar, mas em seu uso na
linguagem. Assim podemos determinar de logo — entes de prosseguirmos de modo mais

especificos — que o ritmo basico de qualquer prazer € a repeticdo com variacdo. O momento
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de catarse é o da variagdo, quando vemos algo novo, isto &, o poeta tem o poder/dever de criar

formas que acrescentem algo.

Para o dicionario de Bechara (2011, p. 853, grifos nossos), Metafora € uma “figura de
linguagem que consiste em designar alguma coisa, mediante uma palavra cujo significado tem
uma relagédo de semelhanca ou analogia.” Ja a Metonimia ¢ o “emprego de uma palavra fora
de seu contexto semantico usual”, embora, a seguir, o dicionario acrescente que ocorra “em
virtude de uma relacdo objetiva de proximidade ou contiguidade de significado com outra
palavra.” (Ibid., p. 855). Sdo ainda, por consequéncia de Bechara ser também o “ditador” da
gramatica no pais, acep¢des gramaticais, normativas. Para 0 nosso trabalho, entretanto, é
importante percebermos que a metafora e a metonimia sdo funcGes da linguagem (ndo “figuras
de estilo/linguagem”). Funcdes, isto €, sdo partes de funcionamento dentro de uma linguagem,
ou como a linguagem funciona em determinados momentos, por determinadas circunstancias.
A metéfora e a metonimia fundam-se num jogo de substituicdo, sempre uma substituicdo de
significantes, ndo de significados. Desse modo, para os fins de nossa anélise de funcionamento
da poética, vejamos as nossas formulagdes de “conceitos”, explicagdes para os termos: a
Metonimia: dentro de um s6 contexto, numa relacdo de contiguidade, com a ilusdo de
totalidade. Metéfora: semelhangas parciais que se ligam em algum ponto. Exemplos: a) “A
chuva agarra-se a terra seca”, uma metéafora; b) “Beber um copo d’agua”, metonimia, pois

“adgua” com “copo” geram uma ideia de totalidade.

Ora, a linguagem é resultado do simbolico (dessas metaforas e metonimias), e tudo
que de alguma forma nos faz sentir simpatia/empatia dentro dessa linguagem nao € por acaso.
Essa producdo do simbélico — do discurso — concebe-se em pratica social. O discurso é,
portanto, um objeto sécio histérico (e isto dizem os analistas de discurso). Estamos a todo
instante a falar da lingua dos mortos: a lingua que falamos, lemos, escrevemos, gesticulamos,
etc. E o que quer dizer “lingua dos mortos”? Diz respeito da lingua que herdamos (falaremos

especificamente disso no topico 4.1).

Como pode o poeta usar da matéria da linguagem, que € o simbolico, para a sua escrita
criativa? O ensaio de 1950, Verso Projetivo, de Charles Olson*, publicado em 2007 pela revista

Remate de Males, conta de maneira peculiar o que apenas um poeta pode fazer: projetar o corpo

14 “projective Verse”, de Charles Olson (1950). In: ALLEN, Donald; TALLMAN, Warren. The Poetics of the
New American Poetry. New York: Grove Press, 1973. pp. 147-158. Tradugdo de Renato Marques de Oliveira e
Eric Mitchell Sabinson.
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na pagina — através de uma linguagem que da forma, ndo estamos mais tratando de oragdes
sintaticas e semanticas, mas de algo visual que faz com que vejamos o que esta sendo posto, é
uma projecdo que, por vezes, pode até ultrapassar a margem da pagina; poemas que criam
imagens através das palavras sdo exemplo de projecdes. Verso Projetivo fala de som que vem
de dentro do corpo (algo fisioldgico: movimento do corpo e sons que emitem), que define tudo,
gue manda no verso, que controla a minima parte, a silaba, que € a respiracdo. O Verso Projetivo
¢ um verso “ABERTO” (Id. 2007, p. 277), exatamente oposto ao “fechado”, que ¢ “aquele verso
criado no impresso” e para o impresso, isto ¢, aquele verso que foi criado para caber na pagina,

nos moldes comerciais de pagina para livro.

Olson explica trés partes integrantes de um poema, a luz do projetivo: verso ABERTO,
trabalhado na “COMPOSICAO POR CAMPO”, que é aquele “em contraste com a linha
herdada, estrofe ou forma global, que ¢ a ‘velha’ base para o ndo-projetivo.” (Ibid., loc. cit.). A
primeira parte é cinética: o poema ¢ energia. Energia que vem de dentro (um “dentro” mais
uma vez fisiol6gico, e ndo mistico ou mitico) de quem escreve 0 verso e que chega, por
conducdo, até aquele que ira ler. Nesses termos, o autor fala que o poema precisa ter seus
préprios parametros e ser guiado por si proprio, ndo por algum tipo de medicdo. Em outros
termos, 0 poema deixa-se guiar por si préprio, e se chega até um leitor, ndo é por mediacéo,
mas por inducdo, como campo elétrico mesmo; 0 poema numa acao fisica de escrita deve seguir
na linha da pagina até o ponto em que ele mesmo determine — até onde aquela respiracdo
aguente/alcance —, e ndo por um conceito vigente anterior. Em suma, o poema deve ser sua
prépria regra. A segunda parte é o principio: forma e conteudo estdo em conflito, mas o
conteudo determina a forma, esta ¢ apenas uma “extensdo”. Olson (Ibid., p. 278), diz que “a
forma certa em qualquer poema ¢ a tinica e exclusivamente possivel extensdo de conteudo”.
Por fim, a terceira parte é 0 processo: percepcao/des instigando nova/s percepcao/des. Usar o
processo seria ter algo ja 14, existente, algo usual, e tornar aquilo impulso para um momento de

luz, isto é, sinapse.

Observamos que um ensaio de 1950, assim como textos da antiguidade que aqui
usamos, ndo consegue suprir todas as demandas, mas gera alguns apontamentos e de algumas
partes aqui e ali de que podemos fazer uso. Para Olson, por exemplo, 0 seu verso projetivo, em
umas das partes para a “composi¢do de campo”, no quesito “principio”, diz que o contetdo ¢ a
base para a forma. De certa forma sim, porque o poeta pensa em defender uma tese em seu
poema, as vezes, e dai se pensa em uma forma para compor essa tese, mas frequentemente, na

poética aqui abordada, o poeta foge do conteudo, dele ndo se interessa, mas defende uma forma
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apenas. Entdo, a regra do principio € relativa dentro de um poema, mas o contetdo do qual
falamos, que se refere a fuga do poeta, é de nivel semantico, oriundo de formacGes de
versos/linhas. O conteudo que entendemos ndo esta dentro da frase, mas da “imagem” que o
poema projeta. Como numa metonimia cujo contetdo se mantém fora da formacao frasal: no
exemplo “beber um copo d’agua” nao podemos atribuir sentido ja ali, mas em seu uso externo,

na imagem que projeta em nossas mentes de &gua dentro do copo.

Olson explica depois que a fala € a parte fisica, isto €, refere-se ao som (e
continuaremos a ratificar a ideia de que o som € a parte mais importante dentro do poema):
“Porque a respiragdo permite reingressar toda a forga-da-fala (a fala ¢ o ‘solido’ do verso...),
porque, agora, o poema tem, através da fala, solidez” (op. cit., p. 281) O mais importante para
nos em Olson é sua ideia de se poder pensar e fazer o verso/poema como algo fisico, como o0s

seres humanos e as coisas.

Ainda sobre repeti¢do e variacao, no posfacio do ensaio “Verso Projetivo”, de Olson,
o tradutor Eric Mitchell Sabinson (Ibid., p. 293) diz que “o poema proclama a inexisténcia da
repeti¢do.” E prossegue: “Nao existe nada de antemdo. O que hd ¢ apenas a mudanga e a
descoberta.” E por assim dizer, consideramos ele um tanto ferrenho em suas palavras, porque a
verdadeira poética se faz com a variacéo feita sobre a repeticéo, isto é, juntas. Se nada realmente
fosse o que houvesse antes do poema, o que ali fosse “dito” seria completamente inteligivel, e
0 poeta estaria a falar sozinho (abordaremos isso no tépico 4.3 do capitulo 4). J& no fim do
referido posfacio, falando sobre sua traducéo, também sobre como ser olsoniano, Sabinson diz
que “é preciso ser contra os tempos verbais — na verdade, contra a sintaxe, contra a gramatica
em geral, ou seja, do jeito que a herdamos.” (Ibid., p. 294). Sim, a poética situa-se no eixo de
luta, como ja muito falamos e ainda muito falaremos no préximo capitulo, porque busca estar
naquilo que revela o social, e a gramatica sempre esta situada em normas de um tempo ulterior,
e a poética é do presente. Mas, reiteramos, isso se faz em a miscigenacao com aquilo que ja esta
como padrdo, no caso a gramatica, porque sendo nao entrard naquele ritmo basico que

mencionamos.

Mas podemos usar o aspecto mencionado por Sabinson com o fato de que a lingua nao
é singular, nem pacifica, nem estad pronta a perdoar. Nicole Brossard assim nos anuncia:
“Digamos que uma parte da realidade se esconde dentro da lingua; a outra entrincheira-se em
nods singular e pacifica, pronta a perdoar.” (1997, p. 151-152). A pacificidade em uma lingua

estd em como nos a concebemos, ndo como ela estéa disponivel ou disposta. Porque a lingua ndo
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é colaborativa, isto é, ndo est4 engessada, mas muito flexiva e mével para ser pacifica, a lingua
também ndo deixa nada por ver, ou seja, tudo abarca, a tudo nomeia. O texto poético &, pois,
aquele ambiguo e ambivalente. Ambiguo porque abarca duplo sentido; ambivalente porque tem
duplo valor/valéncia, para usar apenas o termo “duplo”, mas na verdade muito excede a issO.

Vejamos:

3.2 Sentido/s e siléncios

Em quais aspectos um texto literario € concreto e em quais é abstrato? Saussure, em
seu Curso de Linguistica Geral, vem falar da arbitrariedade do signo, que nada mais é do que
uma falta de relagdo entre a palavra e aquilo a que ela se refere.® Podemos, ento, tomar o
concreto (0 “real”, a “interpreta¢do”) pelo abstrato (a obra literaria), para supostamente
conseguir ver a representacdo de uma ideia (ou ideologia)? Seré que é possivel realmente para
alguém desvendar o que diz as palavras em um texto, ou mesmo em um dicionario? Até mesmo
porque sabemos que ndo existem sindnimos perfeitos. Mas ja que propusemos anteriormente
que a escrita nao ¢ um “falar sozinho”, nem nisso se firma, imaginamos também este espago
ndo como um meio para se transmitir uma mensagem, mas um meio para Se interagir com a
prépria linguagem, e com individuos que dela fazem uso. Até mesmo o ato de escrever, como
vimos no topico 2.3 do capitulo 2, para Foucault (1992, p. 35), ndo marca uma autoria imutavel
para o individuo, por outro lado podemos pensar em obra literaria como um meio de interacéo
(ndo necessariamente amigavel), um espaco que foi aberto num texto onde individuos capazes
— sujeitos — podem agir de modo a construirem separadamente um certo sentido: vamos
pensar numa leitura contéxtica, pragmatica. Mas o sentido € também agonista, é uma luta

particular dos sujeitos para se afirmar algo sobre o que esta em jogo: um poema, um romance.

Seguindo o raciocinio de que o texto literario adquire sentidos multiplos, por multiplas
pessoas, olharemos algumas observagdes de Umberto Eco. Para Eco, o sujeito é formado por
ideologia, por histdria, ndo a ideologia é formada no ser, ou a histéria. E preciso, em vez de

haver a ideia de acabamento, entender o processo: usufruir do conhecimento que lhe foi

15 Signo: palavra/aquilo que significa algo. Significante: imagem grafica e sonora (a matéria). Significado: o
problema situa-se aqui, porque ndo hd uma relagdo entre a palavra “amor”, a titulo de exemplo, com o seu
conceito/significante. E, portanto, completamente arbitrario. O conceito é compartilhado, embora ndo com
exatidao.
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“imposto” para “decifrar” as ideias de um texto, usando um termo muito genérico. E por isso
que Umberto Eco (1993, p. 77), em seu livro Interpretacdo e Superinterpretacédo, fala de
ignorar 0 autor enquanto pessoa assim-e-assim, porque nao podemos encontrar a completude
de uma obra na pessoa que a criou, nem mesmo podemos entende-la por meio dela, mas saber
que o sujeito autor soube completar os sentidos para si de sua obra e a tornou em um processo
aberto que prevé outros sujeitos, para que esses outros sujeitos-leitores possam se tornar em
sujeitos-autores também — aqui esta a explicacdo para seus autor-modelo e leitor-modelo:
aquele sempre imaginou um leitor “especial” capaz de ir além dos codigos que ele deixou para
tras, escritos no papel, capaz de inferir o texto e amplia-lo, e que esperou que alguém, no seu
tempo (que pode ser longe do tempo de quem escreveu) pudesse despertar sentidos que estéo

anexos Nos espacos em branco.

Também concebemos que a linguagem deixa muito a se inferir no que néo foi escrito,
isto é, nos siléncios e nos espacos em branco de um texto, mas a forma como Eco coloca sua
teorizacdo em Interpretacdo e Superinterpretacdo parece deixar uma relacdo amistosa entre
autor e leitor, e parece exacerbar um poder ao autor-modelo, bem como parece fazer entender
que leitor-modelo pode trazer a tona algo que esta la no texto o tempo todo, como se apenas
aquele algo deixado (escondido, como uma armadilha especial) pudesse ser encontrado como
0 Unico achado verdadeiro. Porém, em sua Obra Aberta, comenta que

E bem verdade que uma obra de arte nfo é um inseto, suas relages com o mundo da
historia ndo sdo acessérias ou casuais, mas participam de sua constituicdo de tal
maneira que parece arriscado reduzi-la a um jogo abstrato de estruturas comunicativas
e de equilibrios relacionais, em que significados, referéncias historicas, eficacia

pragmatica entrem exclusivamente como elementos da relacdo, siglas entre siglas,
incognitas de uma equacdo. (Id., 2003, p. 32).

Quando podemos notar que na linguagem nunca cabera axiomas, resultados fixos de
equacdes, mas incognitas. Neste ponto percebemos o problema da linguagem, isto é, que ela é
mais problematica que solucionavel, e que o tempo apenas agrava a situa¢do. Um autor e um
leitor ndo podem se comunicar amistosamente, e nunca poderdo completar juntos uma obra,
mas um mostra apontamentos sobre sua sociedade ou sobre sua prépria linguagem, o outro ver

estes ou outros apontamentos, nunca da mesma maneira.

Alguns criticos podem querer achar na linguagem uma forma de exatiddo, como
tentam os gramaticos normativos, mas a linguagem é o que faz com que a poética seja sempre

algo em processo, nao determinavel e sem sentido Unico. Fernando Guimaraes ainda acrescenta
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gue nem mesmo a linguagem é o ponto central na poesia, porque outros elementos, ligados ao
som, fazem dela o que ela é:
[...] ndo é a linguagem que faz com que a poesia acabe por se manter como que isolada
em si mesma. O espaco da poesia distende-se através do seu ritmo, do modo como as
palavras se encontram com o imaginario, do constante movimento ou diversificacdo
do seu sentido através de figuras a que recorre, da transformacéo possivel de um
sistema de signos noutro, do exercicio de uma referencialidade orientada para
multiplos espagos ou experiéncias culturais que concorrem mais para a afirmagao
de uma dimensao polissémica na linguagem do que para uma possivel fixagdo em
referentes identificaveis.
Uma abertura as palavras, sem duvida... Mas também uma abertura das palavras,

porque s6 assim € que é poesia, deixando de se fechar ou isolar em si mesma, atinge
0 que sera a sua expressao total. (1d., 1997, p. 98-99, grifos nossos).

Como a poesia é em grande parte, ou em tudo, figurativa ndo se pode ter um referente,
mas multiplos, ndo pode encontrar em alguém uma completude ou interpretacdo, porque se
biparte tantas vezes que ndo se pode conter, nem se enquadrar. Estas palavras que se
multiplicaram em sentidos encontram-se com o imaginario particular e com o imaginario
coletivo e criam espacgos imageéticos distintos — € claro que a critica quer criar um espaco
imagético geral, dizendo que um devido texto tem um devido sentido, o texto diz assim-e-assim.
Podemos resumir a proposicdo de Guimardes em uma frase: os sistemas de signos se

transformam.

O poema ndo € isolado, pois o que Ihe confere literalidade deriva de um ato de leitura
culturalmente situado: “O que se 1€? Uma relacdo entre significantes polivalentes capazes de
uma producao de novos significados. O texto ¢ plural” (Ibid., p. 97). Entdo, como um poeta
podera escrever um texto que se abra para os sentidos, que se abra para a pluralidade? Desde o
modernismo e as correntes vanguardistas vém se preocupando com uma poética que grite a
sociedade as suas diferencas e suas disparidades, mas isso ndo precisa ser a regra para a poética,
ndo precisamos criar vanguardas, mas trabalhar a politica do poema. Com a politica vem todo
0 resto. Perguntado sobre o que era ser um poeta de vanguarda, Bernstein disse que

Para liderar, é preciso saber aonde se vai, mas eu sO sei aonde nao estou indo. Penso
que a politica, num poema, tem a ver com o modo como ela — poesia — entra no
mundo, como ela faz sentido, sua relacdo com o estilo, como sua “forma” funciona
em contextos sociais [...], mais do que o ‘conteudo’ aberto do poema. As vezes, sinto-
me cansado de ideologia e gostaria de abrir mao dela totalmente. No entanto, parece-

me que quanto mais abro méo, mais ela me sufoca. Escrevo para poder respirar.
(BERNSTEIN, 2008, p. 215-216).

A pergunta seria: como a poesia esta fazendo sentido em contextos sociais, e qual a
importancia disso, isto &, como ela esta entrando na sociedade? Isso tem a ver com a fungdo do

poema, nao com o seu conteudo. O “sentido” de que falamos e dele utilizamos esta relacionado
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a fungdo: “qual o sentido em contextos sociais” quer dizer “qual a fun¢do em contextos sociais™;
0 poema ndo esta, desse modo, transportando uma mensagem em conteldo, mas estilo e forma.
Quando um poema distorce o padrdo isso leva um sentido, uma funcdo, pois quer dizer que o
tal padrdo ndo interessa mais. No entanto ndo existe nenhum discurso isento de ideologia, como
diz Bernstein, por mais que tentemos nos livrar delas. Outra vez, mais que levar sentido as

coisas, poesia serd ato de presenca.

Para darmos prosseguimento, trataremos da relacdo autor-leitor. Capinha diz que

A relacdo intrinseca da poesia com a experiéncia da comunidade traduz-se entdo na
luta por uma sobrevivéncia que é também [...] uma sobrevivéncia na linguagem, lugar
onde as novas e as velhas hierarquias de poder se encontram e se chocam. A luta sera
sempre pelo dominio da realidade: assimilando as metaforas dominantes ou
resistindo-lhes. Aceitando o colonialismo da linguagem ou lutando por uma
negociacdo permanente das met&foras que acompanham o processo histérico e social
da vivéncia humana. (Id., 1997, p. 66).

Além de um embate, um choque linguistico, na linguagem da poética estd um sistema
de colonialismo, sistema de dominio. Resta a sociedade (dita pelos criticos como “interpretes”)
assimilar o velho ou o novo, permanecer no que esta sendo dito, no que ja foi dito, ou formular
novos dizeres a partir do que ja existe. Seja qual for a escolha, sempre havera partes a ganhar e

a perder, é um processo a se acompanhar.

John Cage também fala da relagdo entre escritor e leitor: ““...o fato de que néo ha sintaxe
comum faz com que alguém, ao ler aquela respiracdo, possa senti-la de forma diferente. E,
entdo, a pergunta é: A respiracdo — aquela que eu [0 escritor] tinha — esta correta e a respiracdo
da outra pessoa esta errada? Acho que ndao” (2015, p.191). E continua: “Eu estou inclinado a
pensar, ah, que cada forma de escutar é correta [...] Ndo vejo nada de errado em cada modo de
estar certo” (Ibid., p. 192). Diferente das novas correntes que procuram a libertacdo de uma
gramatica normativa que dita certos e errados, por uma substitui¢cdo que olha para contextos de
adequacao e inadequacao, na poética a ideia € bem mais radical. Todos os contextos estdo, em
seus modos, certos, segundo Cage. A respiracdo (ritmo, verso: 0 som e o siléncio do poema)
podera ser ouvido pelos diferentes imaginarios a seus modos, e ndo poderemos considera-los
incorretos nem inadequados. Mas isso seria uma espécie de libertinagem para a poesia?
Tornaria a poesia um espacgo vandalo, de bagun¢a? N&o, 0 momento de escrita criativa € um
momento de responsabilidades sociais e, ao ser, leva consigo, de um jeito ou de outro, um

“sentido” que tocara todas as pessoas, aos seus modos e necessidades, de um modo a modifica-
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las em um proposito politico aplicavel. Sdo coisas ndo ditas, para Cage, em que mantém-se a

confiabilidade:

Existem tantas coisas que ndo sdo ditas em uma conversa quanto o que entra no reino
do que pode ser dito. Ambas as partes devem estar confortdveis com o siléncio. O
siléncio é a Unica coisa com a qual podemos contar. O siléncio é a presenga confiavel.
(op. cit., p.17).

N&o interessa a esta pesquisa se 0 sentido de um poema levard pessoas a caminhos

“bons” ou “maus”, mas

em saber que a relacao de sentido € distendida no espaco e no tempo, €

alongado e diferenciado, embora talvez néo se perca por total:

A relacéo de intérprete e obra foi sempre uma relacéo de alteridade. Ninguém duvida
de que a arte seja um modo de estruturar certo material (entendendo-se por material a
prépria personalidade do artista, a histdria, uma linguagem, uma tradigdo, um tema
especifico, uma hipétese formal, um mundo ideoldgico): o que sempre foi dito, mas
se tem sempre posto em ddvida, €, ao inveés, que a arte pode dirigir seu discurso sobre
o mundo e reagir a histdria da qual nasce, interpreta-la, julga-la, fazer projetos com
ela, unicamente atraves desse modo de formar; a0 mesmo modo de formar (tornado
modo de ser formada, gracas ao modo como noés, interpretando-a, a formamos),
podemos reencontrar através de sua fisionomia especifica a histéria da qual nasce.
(ECO, 2003, p. 33).

Estamos, de certa forma, e até certo ponto, presos a uma ideologia em que fomos

expostos ao longo da vida, e isto nossa poética herdard: tragos do escritor, mas isso ndo impedira

que a recepcao do poema se distorca em grande parte da do que o escritor tentou colocar (se

tentou colocar, porque,

na verdade, ele deve tentar o contrario). A arte pode reinventar-se,

progredir sozinha pela historia, mas pode também sofrer encontros com o passado, se assim 0

“intérprete” achar espacos culturais necessarios em sua leitura, isto €, se em sua apreciagao de

leitor ele achar necessario, ou se algo no percurso o levar isso (um artigo histérico, um filme,

ou outros meios que facam com que sua leitura salte de seu presente para o algum contexto da

criagédo do texto).

Compagnon explica que o sentido e a significagdo ndo foram negados pela maioria das

pessoas que deles falou, entdo acha importante que os diga:

O sentido é singular; a significacdo, que coloca o sentido em relagdo a uma situacao,
é variavel, plural, aberta e, talvez, infinita. [...] O sentido é o objeto da interpretacao
do texto; a significacao € o objeto da aplicacao do texto ao contexto de sua recepcao
(primeira ou ulterior) e, portanto, de sua avaliagdo. (Id., 2010, p. 85).

Assim, o sentido é aquele pertencente a seu momento de criacao, ja a significagédo se

faz no tempo, em cada momento e circunstancia histérica, e parece nao ter fim.

Nesses termos,
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O texto tem, entdo, um sentido original (o que ele quer dizer para um intérprete
contemporaneo) mas, também, sentidos ulteriores e anacronicos (o que ele quer dizer
para sucessivos intérpretes): ele tem uma significacdo original (ao relacionar seu
sentido original com valores contemporaneos), mas, também significacdes ulteriores
(relacionando, a todo momento, seu sentido anacrénico com valores atuais). O sentido
ulterior pode identificar-se com o sentido original, mas nada impede que dele se
afaste, 0 que também ocorre com a significacdo ulterior e a significacdo original.
(Ibid., loc. cit.).

J& agora tanto o sentido quanto a significacdo podem corresponder ao contexto de
criagdo do poema quanto ao contexto atual. Houve um sentido em sua criacdo e ouve outros
sentidos posteriores, proximos ao original ou distantes dele, e 0 mesmo acontece a significacéo,
segundo a explicacdo de Compagnon. E este nosso trabalho ndo tem a intengdo de desmerecer
ou anular as teses daqueles que defendem o sentido e a significacdo, a intencdo, a interpretagéo,
ou o valor, apenas nao é o que nos interessa como abordagem principal, porque nossa poética
situa-se num estado processual. Interessa-nos aquilo que é organico, aquilo que é moldavel e
diferente, ndo buscamos saber do que passou ou do que foi “intencionado”, lidamos com o fazer
no tempo presente, apenas o ato, e ndo nos interessa todo o resto tedrico — isso fica para as
escolas de ensino basico e os tedricos que as fundamentam. Como Compagnon disse a respeito
de Barthes, que este “ndo nega que o texto tenha um sentido original”, mas Barthes ndo tem
este Ultimo como sua preocupacao principal (2010, p. 88). Lembremos de Cage também, que
ndo nega o significado, mas que, para ele, o significado é determinado pelo uso. Este é 0 nosso

enfoque.

Falar agora de um suposto sentido oriundo do passado ou do escritor ndo desmerece a
tese de que devemos nos desprender de coisas prontas, impostas por alguém que supostamente
quer prever nossas atitudes perante a literatura (no préximo capitulo ainda voltaremos a falar
sobre a relacdo da poética contemporanea com o passado, e como Bernstein se posiciona quanto
a isso). Defendemos a multiplicidade, uma soma, ndo excluimos nada. O problema de alguns
criticos é aceitarem apenas uma Unica forma de ver a poesia, quando a poesia pouco tem a dizer
e muito tem a instigar, a poesia € diferenciada de uma prosa, por exemplo, pelos excessivos
espacos em branco que deixa na pagina (isso também acontece com a prosa, porém em menor
grau). A poética busca trazer para o mundo cacofatos de linguagem (ou expd-los, porgue eles
ja estdo presentes na sociedade), que sdo gritos, depois deixar longos espagos em branco, uma
espera para a leitura, o siléncio que pretende invadir o pensamento e incomodar. Instigar a

pensar diferente.
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Na verdade, o essencial seria uma sobreposicdo de camadas de sentido, onde poético
tem a ver com poesia (onde se encontra o siléncio, o espago), na qual mais importante é o verso
que a frase, mais importante é o presente que o passado, mais importante sdo os problemas que
as solugdes (dentro do poema), donde pulamos de uma logica linear, sequencial, para uma
l6gica espacial (projetiva, como em Olson). E, assim, quanto mais significados o texto abrir,

melhor.

Com tantos sentidos sobrepostos, ndo ha, nem poderia haver, uma interpretacdo una
para um texto. Tudo depende do contexto; é preciso refletir sobre a linguagem. As verdades séo

contextuais, até mesmo a ciéncia teve que passar por um processo (e ainda esta passando).

Assim, o que significa ja ndo é a pergunta necessaria, importante é pensar a poesia
como algo no mundo. Ou seja, ndo € escrever sobre algo — isolamos o “sobre” e deixamos
ficar o “algo”, o que sobrar € o que interessa. Isto €, a pressao de dizer alguma coisa silencia as
pessoas. E como uma opressdo as perguntas, as coisas que ndo sabemos sobre, que inibe a
aparigdo de novas “respostas” (e novas perguntas). A proposta é aceitar que nada temos a dizer
sobre 0 mundo, mesmo assim falar dele, a partir do nada que sabemos.® Podemos incluir tudo

na poética, pois a poética de inclusdo é democratica.

Na entrevista de Cristiano Bogado (2014) a revista Sibila, surge a pergunta: “Qual o
melhor resultado que vocé espera da publicagdo de sua poesia?” Com que ele responde:
“Nenhum. Me agrada apenas a poesia, ndo seus mal-entendidos!”. Assim quer dizer-nos para
ndo perdermos tempo em uma significacdo para poesia, porque ndo existe denominador comum,

mas mal-entendidos. Falemos, pois, da forma.

A forma da poética precisa ser encontrada sempre em sua atualidade, nunca no

passado, ou em regras dele para legitimar o que se faz no presente.

Se eu martelar, se eu reevocar e continuar chamando de volta a respiracdo, o ato de
respirar, distinto da audi¢do, hd um motivo, € insistir no papel da respiragdo no verso
que ainda ndo foi (devido, penso eu, ao sufocamento do poder da linha através de um
conceito de pé demasiadamente fixo). [...] O VERSO PROJETIVO ensina €, esta
licdo, a de que o verso somente servird naquilo que um poeta consiga registrar tanto
as aquisicBes de seu ouvido quando as pressdes de sua respiracdo. (OLSON, 2007, p.
278).

Olson revela agora sua insisténcia corporea em encontrar aquilo que ainda néo foi dito,

ou que ndo é, nem poderia ser; lutar, atraves de respiracdes, contra o sufocamento — essa coisa

16 \/ide nota 13.
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fixa da linha (pressfes do dizer). Lutar contra predi¢cbes, contra engessamento, contra
gramatica, padronizacdo. O novo sempre esta fora daquilo que nos é comum, a padronizagédo é
algo ja estabelecido, seja a métrica, a rima, seja a forma de se escrever com base em ditos
gramaticais que, por sua vez, sdo embasados numa lingua ainda mais morta que a usual dos
contextos reais de interacdo humanal’. Assim, a poética é lidada por Olson como algo fisico,

anatomico e sensorial (ouvido, respiragéo).

E neste ponto quando chegamos a poética da coisa:

A silaba e a linha, elas fazem o poema, fazem aquela coisa, fazem. [...] E a linha vem
[...] da respiracéo, do respirar do homem que escreve, no momento em que escreve,
e, assim, é aqui que o trabalho cotidiano, o TRABALHO, entra, pois somente ele, 0
homem que escreve, pode declarar, a todo momento, a linha e sua métrica e seu final
— onde a respiracéo da linha devera terminar. (Ibid., p. 279, grifo do autor).

Onde o poema ¢é fruto de trabalho, e € uma coisa controlada — durante a criagdo —
até em seus tracos mais intimos (o poeta escreve a frase na linha do tamanho que seu félego
permitir). O poeta marca, com a projecao de seu corpo no texto, a pausa e o fim ou o comeco e
0 meio. Diz ainda o autor (Ibid., p. 280): “E uma questdo de OBJETOS”, em maitsculas, isto
é, 0 escritor esta transpondo objetos no suporte, a respiracdo, por exemplo, é um objeto colocado
— pode-se colocar tantos outros objetos, as palavras podem fazer desenhos, as frases podem
fazer imagens mentais por meio de metonimias, como na frase: “a chuva agarra a terra”, onde
a chuva, na vertical, pode lembrar-nos o brago, e a chuva sendo absorvida na terra, a méo,
totalizando o “agarrar a terra” numa imagem feita por uma frase. Tantos outros exemplos

caberiam aqui.

A funcdo faz-nos lembrar que o poema tem um ponto de vista, tem um posicionamento
na sociedade. Quando um poema mantém os padrfes de forma, ele desempenha uma funcéo,
quando nao o faz, desempenha outra: “Do ponto de vista da fun¢do, chegamos também a uma
aporia: a literatura pode estar de acordo com a sociedade, mas também em desacordo; pode

acompanhar o movimento, mas também precede-lo” (COMPAGNON, 2010, p. 37).

A poesia, de modo geral, procura formas novas, porque vai contra a conformidade,
com isso gagueja com a linguagem, coxeia com ela, canta ora afinada ora desafinada: “as fendas
e imperfei¢des e bizarrias mostram sinais de vida.” (BERNSTEIN, 1997, p. 103). Para mostrar

o0s sinais de vida a poesia tera que mostrar ndo o belo, mas o que nos é feio. Por isso, para

17 Sobre transdiscursividade, topico 4.1 do capitulo 4.
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Bernstein (op. cit., p. 109), “na poesia, trata-se menos de um contetido temético do que da forma
e do contetido entendidos na sua imagem de interpretacdo”, onde forma e conteudo precisam
estar interpenetrados. “O que a poesia trabalha ¢ mais importante do que o que a poesia diz”
(Ibid., loc. cit.). Neste ponto, destacamos mais uma vez que a forma é mais importante que o

conteldo.

Voltemos a entrevista de Bogado (2014), quando perguntado sobre qual era o melhor
suporte para a sua poesia, ele responde: “SoundCloud, Scribd, isso, Twitter, FB etc.” Esta é uma
forma de sair da prisdo que o papel cria. Mas existem tantas outras prisdes. Entdo como sair da
jaula que a escrita pode se tornar? Uma resposta poderia ser o “pensar plural”, isto ¢, ndo hd um
canon, ha varios, ndo ha sentido, hé varios, ndo hé tipos sociais estigmatizados, mas matéria
humana bruta etc. Jaula é o previsivel, o ja-dito. Saindo da jaula, nossas vidas ficam mais
agitadas, moveis. E melhor arriscar na soliddo das letras indispostas e bater o nariz contra o
chdo que delongar na seguranca de percursos linguisticos conhecidos de hipotaxe. Precisamos,
entdo, responder a questdo: qual o proposito de escrever? Um propdsito despropositado, uma
despropositacdo propositada. Seguindo essa linha de raciocinio de Cage, fazer esse paradoxo,
essa brincadeira € uma afirmacao da vida. Ndo uma tentativa de trazer ordem do caos, nem para
0 caos. Quando o poeta esta escrevendo, ndo esta tentando fazer ordem, o que levaria a tentacao
do “sentido trazido ao mundo dos humanos”. A vida deve ser celebrada em si, sem traducdo:
abrir um frisante e toma-lo é bem diferente de escrever o “significado esplendoroso” da espuma

ao sair ou do liquido borbulhando na lingua. Como disse 0 poeta:

Tao bom viver dia a dia...

A vida assim, jamais cansa...
Viver tdo s6 de momentos
Como estas nuvens no céu...
E s6 ganhar, toda a vida,
Inexperiéncia... esperanca...
E a rosa louca dos ventos
Presa a copa do chapéu.
Nunca dés um nome a um rio:
Sempre é outro rio a passar.
Nada jamais continua,

Tudo vai recomecar!

E sem nenhuma lembranca
Das outras vezes perdidas,
Atiro a rosa do sonho

Nas tuas maos distraidas...'

18 QUINTANA, Maério. “Cancdo do dia de sempre”.
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Para sairmos do @bvio, precisamos nos agarrar aquilo que nos constrange. O

constrangimento liberta.
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4 A ESCRITA CRIATIVA NA CONTRAMAO SOCIAL - EIXO DA INOVACAO

No capitulo anterior fizemos uma rapida abordagem sobre como a poética
contemporanea funciona em seu sentido estrutural. Agora iremos explorar como conceberiamos
a aplicacdo dessa poética, qual sua abrangéncia, quais aspectos devem ser considerados ao se
escrever criativamente e quais devem ser deixados de lado. Ademais, este capitulo ainda pode
ser considerado como uma continuagdo ao tépico 2.2 do segundo capitulo, pois, mais do que
qualquer outro aspecto, agora continuamos a falar da politica da/na linguagem, visto que
discutiremos como entendemos o tratamento que deveria ser dado a poética: militante. Aqueles
poetas que fogem deste modo de pensar sdo considerados omissos e, mais que isso, pessoas que
agem de ma-fé e, por assim agirem, sujeitos que mantém a ordem burguesa enrijada e

padronizada:

Fingir que ndo se ¢ militante, que se esta acima do combate, separando o “melhor” do
“pior” sem “rancores ideoldgicos” — como dizia recentemente um poeta por sinal
bem militante, afirmando a sua militancia no acto mesmo de a negar — é uma forma,
por demais recorrente, de mistificacdo e ma-fé, que tem como objectivo reforcar a
autoridade das nossas proprias afirmagdes (BERNSTEIN, 1997, p. 103).

Bernstein acima faz uma critica ferrenha a individuos que vao contra a poesia de
inovagdo, deixando claro que ndo tentar inovar, fugir da forma, para mostrar nos “erros” da
poesia 0s erros e mazelas da sociedade é algo muito perigoso, conforme observamos na
passagem a seguir:

Estd na moda considerar frivola a poesia inovadora, um produto de individuos
privilegiados que ndo precisam enfrentar a realidade da pobreza, da guerra ou da

injustica social. Essa atitude, apesar de geralmente ter motivacdo moral, é estética e
eticamente traigoeira (Id., 2008, p. 206-207).

Chegamos a nossa analise principal que se orienta naquilo ou daquilo que esta no eixo
da inovacdo. Ndo nos sera Util o classico nem o que foi normatizado, até mesmo porque as
convengdes “sdo mais construcdes historicas do que principios soberanos.” (Id.. 1997, p. 115),
por isso delas ndo nos interessamos. Fugimos das convengdes ao inovar, ao deixarmos para tras
0 ja-dito. Continuaremos a falar da cultura oficial para criamos contrapontos para mostrar o seu

avesso. Falaremos sobre o que a poética significa para nos.

Entramos na dimensdo da inovagao: poesia de resisténcia. No Brasil é muito recorrente
o termo “engajada” para designar nossa literatura; engajada na altura da resisténcia, contra a
opressdo da censura que nos tomou desde antes da Ditadura Militar, mas que nela tomou

impulso, cujos vultos estdo bem vivos entre nos, e s&0 mais que vultos, sdo sorrisos de escarnio
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e deboche. O escritor é o0 Unico que pode debochar de volta e em voz mais altissonante, pois
cria um texto que “passa” pelo censor (que ainda permanece, com outras expressoes faciais),
justamente porque escreve um texto “incompreendido” — como foi o livro Zero (1974), de
Ignacio de Loyola Branddo, publicado originalmente na Italia depois de ser recusado por
editoras brasileiras. Mas, algum tempo depois, Zero “passou” pela censura brasileira e foi uma
“bomba”, como disse o préprio escritor. A poética é aquela que pretende ser uma bomba para
a sociedade, isto &, aquilo que causa barulho (um barulho nem tdo ritmado assim), que cause
espanto e horror. Ndo se pode mais explorar tantas belezas para um poema quando a sociedade
ainda clama por reivindicar direitos basicos. Por isso a poética remete a revolugdo: “uma poética
sincrética e da invencdo, da colagem e do palimpsesto, opGe-se a0 modelo cumulativo e
evolutivo da literatura que ainda impera na academia literaria...” (BERNSTEIN, 2008, p. 229),
uma poética de ruptura, até mesmo no sentido de linearidade, de uso do que venha a ser “certo”

ou aprazivel aos ouvidos. Porque o barulho das ruas quase nunca é um barulho agradavel.

Nestes moldes, escrever uma histdria literaria/poética/criativa € mais que escolher
conta-la, é escolher como conta-la, porque defendemos aqui uma poética da coisa/objeto, ou
seja, 0 poema em si, aquele que tem forma e corpo, algo no mundo, que ndo precisa ser
decodificado. “Um poema ndo deveria significar / mas ser.” diz Archibald MacLeish em Ars
Poetica (de 1926). Desse modo, o sentido do poema é uma traducao, esta além do poema, que
é um objeto. Priorizamos aqui, portanto, pensar como funciona o poema e ndo o que significa.

Funcdo vs. Sentido, um contra o outro.

Centrada na contramao politico-social e no seu engajamento, “...a tarefa da poesia néo
é a de se traduzir para uma linguagem que segue as normas sociais e linguisticas, e sim
questionar as normas e, de fato, explorar as maneiras como séo usadas para disciplinar e conter
oposigdo.” (Ibid., p. 233), neste ponto joga-se & lume o questionamento, j& obvio aos literatos e
linguistas, de que a linguagem pode manipular pessoas, poderes publicos, comunidades, povos.
A linguagem pode conter? Conter o qué? A oposicdo. Pode ser a oposicao aqueles que estdo no
controle dos direitos, aos que estdo querendo, acima de tudo, o dominio. A linguagem, no
entanto, pode ser usada por um lado e pelo outro (opressores e oprimidos); 0s que ndo querem

ser dominados — 0s poetas — usam da linguagem como a sua arma de guerra.

Pregamos, assim, uma poética contemporanea que vai na contraméo da sociedade,
aquela que deixa de lado a ideia da inspiragdo — de um autor privilegiado — e, agora, passa a

crer numa poética do cotidiano, o que € um discurso visto como “perigoso” para um “poder
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publico” ansioso por uma sociedade leiga. Porque esta poética aqui abordada situa-se no viés
da “desordem”, e pela desordem mostra a realidade local do poeta, e, por conseguinte, sua
comunidade (e exibicdo de problemas revela necessidades, o que o padréo tenta esconder). E,

portanto, um discurso de autoridade, rebatido e negado.

Para iniciarmos tal analise e proposi¢des — que ja sdo as finais — que se seguirdo,
continuaremos a utilizar o restante do poema “Desmanifesto: Luminoso em teste”, de Charles
Bernstein (2007, p. 167-169):

é melhor respiracdo artificial

do que nenhuma

melhor imaginar uma reparacéo

do que o siléncio

tentando reimaginar

a possibilidade de percepcao

por meio da linguagem

(as vezes, uma rajada € apenas uma rajada)
(sometimes a gust is just a gust)

(a veces un soplo es sélo um soplo)

ndo me peca para ser franco

nem sei se posso Sser eu Mesmo

se VOCé nunca sabe o que vai se parecer
com uma invencao

de outra forma néo seria invencao

(my cares turned to wares)

(meu 6cio virou negocio)

tudo depende do que vocé esta esperando
guarde a ultima chance para mim

going to sleep to continue the story

voy a continuar esta historia en um suefio
the pattern of petinias in the marmalade
las petunias forman patrones em la mermelada
cicios, de petlnias, embalsamados
certain that satin

intoxica inclusive a Satan

the trips of the trades

the lips of the frayed

las tripas de los trueques

los labios de las muecas

cetim acetinado

gue se intoxica sim a si mesmo

(o esqueleto do morcego é um dejeto/
inébvio/

diante do espelho/

avanca/

sob a pele/

do meu proprio)



66

ceceios do esgarcado

Procuramos, por meio de artificialidades, fugir do que é casual, tentando “reimaginar
a possibilidade de percep¢do/ por meio da linguagem”, reimaginar o mundo, sem a velha
pretensdo que tinhamos de tentar trazer emocGes mais intimas e profundas e explicages mais
inspiradas sobre todas as coisas. A poética contemporanea quer nos fazer enxergar, por meio
de uma linguagem de possibilidades novas, 0 mundo como ele realmente é, sem véus, sem as
mascaras da antiga tragédia grega, porque “as vezes, uma rajada ¢ apenas uma rajada”. Nao se
deve pedir nada mais ao poeta: “ndo me peca para ser franco/ nem sei se posso ser eu mesmo”,
devemos parar com a ideia de que falamos a verdade, a poesia ndo pode falar a verdade (no seu
sentido universal), porque a verdade dela foi roubada por aqueles que selecionam o que deve
ser uma poesia classica, por isso 0 eu poético diz que ndo sabe se pode ser “[ele] mesmo”,
porque 0 eu das particularidades sociais foi ofuscado, censurado. A frase “meu 6cio virou
negodcio” é certamente uma ironia, reflete a critica que se faz aos poetas engajados de que eles
ndo passam de “revolucionarios”, que escrevem como escrevem de uma forma que nada parece
dizer, porque a critica sempre atesta que a boa poética sempre serd aquela, antiquada, da escola,
do livro didatico, por isso o poema diz que esse 6cio “depende do que vocé esta esperando”, o
poema valera, como ja vimos, de como ele sera recebido. Entdo, o poema langa muitas frases
gue enveredam por caminhos desconhecidos, que fardo “mal até a Satd” e, por fim, aprofunda-
se em dizer que o que vale no poema ndo € o que esta 6bvio, é um reflexo manchado, inteligivel,

porque a poesia ndo é a resposta para as mazelas, mas a exposicdo artistica delas.

Analisemos a inovacdo. O escritor inova

Quando recusa a conformidade, a poesia entra no contemporaneo: falando para as
tensdes e conflitos do momento com os meios entdo ao seu dispor. Quer dizer que dou
mais valor & poesia que fende o que é normal, incluindo o que afinal € normal em
literatura; a poesia que faz com que seja possivel ouvir sons que, de outro modo, nunca
seriam articulados. (Id., 1997, p. 102).

Sabendo que escrever é mais que uma arte, € um oficio, a poética insere-se na
percepcao de como o escritor age com a linguagem para com o seu mundo. Sempre serd uma
questdo de agdo. Porque “a inovacao ¢ uma resposta as condi¢cdes em transformagdo. O que nao
quer dizer que a obra ‘progrida’ [...]. Nunca ¢ uma questdo de melhor.” (Ibid., p. 104). Nao
estamos falando que a poética contemporanea € melhor que o classico (ou vice-versa), a questdo
é: até que ponto um classico serd um agente, que acompanha as transformacoes sociais? N&o
seria uma poetica sempre contemporanea e atual o instrumento capaz de acompanhar as

demandas do “progresso”? Os poetas séo aqueles que acompanham, suas formas e modos de
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dizer (quando dizem) é reflexo do progresso, mas ndo € a tentativa de ser o proprio progresso,
isto €, a poética contemporanea é despretensiosa no sentido de querer mostrar-se além daquilo

que ja é.

Em entrevista a Régis Bonvicino e Odile Cisneros, concedida entre janeiro e agosto de

2002, Bernstein, ao ser perguntado de sua opinido sobre a natureza da inovagao na poesia e nas
artes em geral e sobre o valor dela, diz:

Néo vejo inovacdo como melhoria, mas sim como esfor¢o para acompanhar o presente

e lidar com o contemporaneo. Temos de reinventar constantemente o contato conosco

e com o mundo em que vivemos. A necessidade de mudancas na arte é gerada por
mudancas na cultura e na sociedade. (Id., 2008, p. 205).

O que reitera a ideia de que a poética acompanha o presente, sempre no presente. Ainda
segundo Bernstein, de volta ao seu ensaio A-Poética, ele fala sobre a inovagdo sendo ela tdo
abrangente que consegue atingir a si propria, isto é, a inovacao pode ser usada de mais de um
jeito:

A “propria” inovagdo pode ser pensada em termos sociais e ndo apenas estruturais
(tanto estruturais como sociais). Isto €, a ruptura do discurso patriarcal pode ler-se

tanto em termos de politica racial e sexual, como em termos de inovag&o estrutural no
abstracto. (1d., 1997, p. 113-114).

A poética €, sobre todas as artes, a que tem o potencial de engajamento e militancia
mais elevado, porque ela abre-se para dois tipos de engajamento: ela pode engajar-se na
militncia de mostrar novas formas para a prdpria poética (numa acdo de metalinguagem), isto
é, uma poética que fala de si, como muito j& citamos, nos poemas ensaistas de Bernstein; e
também pode engajar-se numa militancia social, que revela e repensa a linguagem (no caso
anterior, linguagem poética, neste, social), e a organizacado social, que desmistifica a politica do
dizer e, mais que isso, que revela os males da sociedade e deles faz estardalhaco, ironia, piada,

e amostras espantosas deles.

Em suma: é importante reiterarmos para que figue muito claro que uma poética de
inovacéo sempre estara rompendo com um padrdo. Agindo desta forma: romper um padrdo —
relaciona-se a romper questoes literarias que dele procedem — e tentar mostrar um novo modo
de se fazer a arte, mas também pode e deve ser algo externo as questdes canbnicas, pode ser um
modo de modificar a ordem social (no sentido de organizagéo, ex.: organizagdo de discursos
patriarcais). Continuemos a analisar a inovagédo segundo Bernstein: segundo ele, olhando para

a inovacao com os olhos de embate da linguagem para com uma causa,
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Seria mais correto dizer que a inovagdo é uma resposta a crise do ser humano: a
inovagdo é a marca da reconsideracdo, da tentativa de quebrar o ritmo obsessivo de
repeticdo-compulsdo que vemos a nossa volta, seja num individuo, familia ou politico
(no conflito entre Estados ou grupos). (Id., 2008, p. 206).

A inovacdo ou a falta dela s@o armas usadas em um embate ideol6dgico que perdura
pelos séculos idos até o presente. A inovacao tenta quebrar a obsessdo que o padrdo tem em
manter uma ordem das coisas que nada mais é que a ndo producdo na modernidade, mas a

repeticdo excessiva de tudo quanto ja foi escrito.

Inovacao é negar o passado, mesmo o passado recente, € diferenciar-se do que foi feito
anteriormente, ndo digamos fazer o novo, mas o diferente: arestas aparadas ou ampliadas. E
como dar a obra de arte anterior “a sensagao de fracasso”, como se estivesse fossilizada, ¢ agora
movel, porque caminha com os pés do presente, que, por sua vez, torna-se passado outra vez

com “um piscar de olhos™: “A inova¢do é um processo constante de invencao diante do que €

dado” (Ibid., p. 208).

N&o é obrigacdo da poética a perfei¢do, visto que o poeta ndo é perfeito, e isto ja diziam

0s antigos:

E que as nossas virtudes e 0s nossos vicios de certo modo costumam ter a mesma
origem. Por isso, se 0s embelezamentos do estilo, os termos elevados e, somados a
esses cursos, os do deleitamento concorrem para 0 bom resultado literario, esses
mesmos requintes vém a ser fonte e fundamento tanto de éxito quanto do malogro.
(LONGINO, 2014, p. 75-76).

As prdprias falhas do poeta inserem-se em sua poética, mas a sua escrita criativa quer
mostrar ndo o que lhe é perfeito, nem mesmo uma perfeicdo em um entender particular, mas as
possibilidades do dizer, que correrdo o riso de dar certo ou ndo, o importante ndao € isso,

importante é mostrar-se o fazer.

Vejamos em John Cage as possibilidades do dizer e de suas explicacdes extrairmos a
nossa ideia de inspiracdo real. O trecho do poema a seguir foi retirado do livro Musicage:
palavras (2015, p. 79):

Reclamacéo oU faca
uM tipo diferente de coisa
iMproépria a
ao
outRa coisa

¢ que ela é fragmenTada’ em

do’
Envolvido
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arte é reclamacdo ou faca outra coiSa

Reparamos que, na vertical, em caixa alta, uma frase vai sendo formada “UM MORTO
ES...” (do trecho), a frase continua até o fim do poema, assim: “UM MORTO ESCOLHA UM
CRANIO CUBRA O COM TINTA ESFREGUE O CONTRA A TELA CRANIO CONTRA
TELA” (Ibid., p. 79-81). Neste exemplo, as frases na horizontal nem precisam ser lidas, caso o
leitor ndo queira, até mesmo porque sdao muito fragmentadas, mas as frases na vertical, que
devem ser montadas com um olhar muito atento — caso o leitor leia a horizontal serd como ler

a outro poema. Duas possibilidades de dizer.

E como Cage fazia seus mesosticos?!® Qual a sua inspiracdo? Como tornar o seu
poema na estrutura que vimos? Cage, falando sobre intui¢do/inspiracéo, diz:
Se temos que ter intuicdo ou se temos que ter inspiragdo para continuar o dia, entdo
onde estamos? Sgré que vamos ter que esperar muito tempo depois de nos
levantarmos? [...] E por isso que eu me sinto um pouco fora dessas coisas — porque
elas soam como circunstancias especiais. [...] eu preferiria ser capaz de trabalhar a
qualquer momento, mesmo quando estivesse sem inspiracéo. [...] Vocé pode fazer

sem estar inspirado. De fato, fazer vai inspird-lo, vocé ndo acha? (ld., 2015, p.163,
grifo nosso).

Inspiracéo €, para ele, algo que o poema traz para nés, ndo que o que o vai fazer leva
para ele. O conjunto de coisas, como intuicdo e inspiracdo, é o0 que tem a ver com 0 “génio” e
0 “especial”, que mistifica a mente das pessoas € as leva a ignorancia. A forma que Cage fazia
suas composicOes era quase que totalmente aleatoria: ele pegava um discurso qualquer, por
exemplo, e colocava num programa de computador especialmente feito para a criacdo de seus
mesdsticos, assim Cage apenas organizava tudo o que vinha atras de cada letra mailscula (essa
erasua interferéncia), para ndo desobedecer uma regra de repeticao que ele mesmo havia criado.
Disso que fazia, observamos um trabalho engenhoso, que ele podia fazer sempre, nédo
dependendo de como acordava, ele podia controlar sua escrita como controlava suas atitudes
no seu dia (o que seria um controle relativo e contraditorio, mas sem necessidade de inspiracéo).
Ele ainda diz: “[...] ndo gosto da parte que faria uma pessoa inspirada e a outra sem inspiragao.
N&o gosto da natureza politica da intuigdo e da inspiragdo” (Ibid., p.164). Ou seja, a inspiracdo
delimita pessoas, as cataloga, faz com que umas se diferencie das outras, e ndo € isso que a

poética é. N&o existem pessoas especiais para a poética.

19 Variante do acrostico, é uma forma textual onde a letra central em maitsculo de cada frase ou verso formam
uma palavra ou frase.
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Além do mais, Cage consegue fazer a distingdo entre escrever ou fazer, ele argumenta

que escrever parece ser unilateral, ou, no minimo, redutivo:
Poderia incluir outras coisas além de escrever. Poderia incluir a respiracdo... poderia
até mesmo incluir a escuta, entdo alguém poderia “fazer” um texto, em parte

escrevendo, em parte respirando, e em parte escutando [...] “Fazer” parece incluir uma
variedade de possibilidades, de tipos de agdo. (Ibid., p. 185).

O que &, pois, o “fazer” em Cage? Sua poesia se baseia em qué? Vista toda a sua
montagem sobre textos-fonte, suas operagdes do acaso, nos mesasticos, sua obra € um mosaico,
uma colagem, uma visdo factral da linguagem e sons e siléncio. Até porque nao haveria, em
Cage um dizer:

Duvido que eu possa dizer qualquer coisa, porque estou de acordo com Duchamp, a
palavra final é do ouvinte. Mas como o ouvinte esta ouvindo, ndo sabemos, ja que ele

ou ela ndo o fez ainda. Entdo, nds realmente ndo sabemos qual é o significado de
qualquer coisa até que ela seja ouvida. (Ibid., p. 184, grifo nosso).

Entdo, na impossibilidade do dizer, e com o preconceito de toda aquela critica que
mais parece buscar formas de barrar a continuidade de uma poética do que legitima-la, por que
0s poetas ainda escrevem poesia, e qual a sua necessidade no mundo? Tentaremos responder a

estas perguntas durante todo o capitulo.

Voltando para a artificialidade da poética: para Bernstein, a linguagem sempre sera
artificial, a respiracdo no poema o0 serd, 0 que € 0 necessario para se manter a poética no mundo:
Na poesia, ndo ha nada além de artificio [...]. Diria ainda que a invencao poética € o

que faz a poesia ativamente suscetivel e necessaria: mas nunca se sabe como essa

invencao sera (caso contrario ndo seria invengao) ou aonde nos levara. Isso significa,

significou, ndo tentar fazer poemas “melhores”, mas reinventar a poesia (sempre, €
ndo pela Gltima vez. (Id., 2008, p. 216).

Mais uma vez distanciando-se da ideia de melhoria através da inovacédo, mas de apenas
ato de presenca que diz o que tem para dizer apenas nisto: como as coisas e as pessoas que
muito significam apenas por existirem. Bernstein desafia dizendo que entende “que o VERSO
INTROJETIVO nada ensina, que esse verso nunca fara o que a poeta pretende, seja com o0s tons

de sua voz ou com o teatro de sua respiracdo...” (Ibid., p. 239).2°

O que discorremos gira em torno da desmistificacdo da escrita, uma escrita sem
inspiracéo, e do seu dizer. Devemos desmistificar tudo o que circunda a poética, como um todo:

em seu ensaio Tecendo e distorcendo o colonialismo da linguagem, Graga Capinha diz que

20 O Verso Introjetivo é um ensaio de Bernstein que parodia o Verso Projetivo de Olson.
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“nao ha poetas com “P” grande e poetas com “p” pequeno. Ha poetas. Gente que trabalha
ludicamente o material sonoro, de natureza social e historica, a que chamamos linguagem e que,
nesse jogo, nos ilumina a realidade.” (1997, p. 65). Assim nem a forma, nem o dizer, nem o
poeta podem ser motivos de elevacdo de uma poética, ou de mistificacdo dela. Poética € algo
mais voltado para o popular e humano que do divino. Os preconceitos que celebram o contrario,
sdo preconceitos a inovagdo, que levam as pessoas a uma aceitagdo de uma “nostalgia
romantica”, o que vem de pessoas que evitam lutar. Nao obstante, “o perigo de nao inovar ¢ ter

sucesso, mas um sucesso pequeno ou nulo” (BERNSTEIN, 2008, p. 207).

Ainda segundo Capinha: “é essa consciéncia da linguagem e dos poderes que
estruturam que a poesia, de uma maneira ou de outra, transporta.” (op. cit., p. 66). Em outras
palavras, a poesia transporta essa consciéncia da linguagem e dos poderes que estruturam. A
poesia afirma a continuidade de uma luta que jamais deixara de ser travada, enquanto inovacao
for em direcdo ao avesso, estara cada um dos individuos no meio do embate, porque a luta
politica estd na linguagem e a linguagem pertence a nés todos, entdo todos estdo envolvidos na
guerra. Como diz o trecho do poema cujo nome da titulo ao livro Historias da Guerra: poemas

e ensaios de Bernstein (2008, p. 193. Traducdo de Régis Bonvicino):

A guerra nunca finda mesmo quando termina.
A guerra “acabou aqui”.

A guerra € a resposta.

A guerra esta aqui.

A guerra é isto.

A guerra é agora.

A guerra sou E.U.

4.1 A transdiscursividade na poética

Por que poéticas transdircursivas em vez de apenas interdiscursivas? Porque nossos
discursos ndo interpelam ou interpenetram apenas dentro de um contexto, dentro de discursos,
mas herda transcendéncia do tempo, da cultura, e do espaco que atravessa a todos nos, de
maneira especifica, em relacdo de identidade. No artigo Nossas Américas: novos mundos ainda
em processo elaborado por ocasido do seminario “Poesia em tempo de guerra e banalidade”,

Bernstein (2008, p. 223) trata, dentre outros aspectos, sobre identidade: “Nenhuma questdo tem
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perseguido tanto a poesia nas duas Ultimas décadas quanto a questdo da identidade — nacional,

social, étnica, racial e local. [...] nas Américas, a identidade é sempre plural”.

O que nos “identifica” seria a nossa lingua? No6s, do ramo da linguagem (porque tanto
o linguista quanto, e diriamos principalmente, o literato e escritor ttm como instrumento de
trabalho a linguagem) tomamos por ela a regente de tudo o mais, cultura e organizacao sécio-
politica. Encontramos, pois, a identidade na linguagem? Mas que identidade é essa? Ou melhor,
que linguagem € essa? A quem ela pertence, ja que com ela nos identificamos? Podiamos seguir
fazendo mais um mote incrivelmente grande de questionarios, como os voltados para a
literatura: A quem pertence a linguagem no texto literario? A um povo, a uma raga, a uma

sociedade? Ao escritor?

Voltemo-nos para John Cage, que liga a linguagem, a lingua e o discurso a
conversacao num exemplo perspicaz, para que possamos entender sobre aquilo de que falamos
em toda e qualquer conversacao:

A conversacao exige aquilo que significa etimologicamente — estar com (con), virar-
se (versar) para — ou seja, para fora do eu apenas. O verso da poesia e 0 verso da
conversacdo estdo relacionados apenas dessa forma, como um literal virar-se — na
melhor das hipdteses, inesperadamente, em direcdo aos nossos muitos passados,

presentes, futuros —, isto €, em direcdo a possibilidades, contingéncias,
reconhecimentos, ininteligibilidades. (1d., 2015, p.17, grifos do autor).

Conversar € virar-nos para aquilo que ndo € nosso: a lingua ndo nos pertence, mas
reflete, em vez disso, um mosaico formado pelo tempo, que lembra e reconhece tudo o que ja
falaram (conversaram) antes de nds. Isto é, falar/escrever nunca serd um ato solitario. Mesmo
que quando, ao escrever, 0 poeta esteja s, a linguagem que faz uso pertence aos que ja
morreram, ao passado, versando em possibilidades de dizer, o que pode — e por vezes acontece
— chocar com coisas incompreensiveis. A linguagem exibe-se naquilo que Ihe contém no
passado, presente e futuro, porque é arbitraria (ndo sabemos sua criagdo ou seus motivos de
criacdo) e porque é organica, segue-se para o0 porvir em uma mescla de si em continuo. Por
serem arbitrarias, “as palavras ndo tém um sentido comum, mas que flutuam, por assim dizer,
no espago” (Ibid., p. 199) e no tempo. As palavras ndo sdo nossas, mas contribuimos com elas
com o tempo, de acordo com a nossa forma de agir com o mundo e nele. Nisto a poesia carrega
uma voz social. Nisto nos tornamos todos transdiscursivos, porque, desde 0 nascimento,
entramos em contato com uma lingua ndo-particular, mas publica e historica, isto €, anterior ao

nascimento do individuo.
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Entdo se cabe ao poeta apenas o agir com a lingua, podemos voltar ao artigo de
Bernstein: observamos agora que este dispGe-se a falar de uma poética das Américas (de
identidade?). Ele diz:

Uma poética das Américas estaria menos preocupada com analisar temas e narrativas
culturais produzidas na ficcdo espanhola ou inglesa do que com estudar — e compor
— uma colagem de diferentes praticas linguisticas pela América afora. Ao substituir
0 tema e sistema — “comparag¢do” e “simbologia” nos termos de Olson — por
imbricacGes, palimpsestos e colagem, sugiro reconceituarmos nossas Américas como
uma constelagdo hipertextual ou sincrética, com camadas alfabéticas, glificas e orais.
Uma constelagdo é um modelo alternativo para entender o que muitas vezes se vé
como fragmentacdo, parataxe, isolamento, insularidade, atomizacdo e
desenvolvimento individual. A hipertextualidade faz cartografia de um espago
sincrético que articula pontos de contato e que potencializa as duas conexdes espaciais
entre as partes divergentes e imbricacfes temporais que convergem ou se fundem.
(Id., 2008, p. 225).

A lingua, como também a formacdo cultural das Ameéricas, é resultado de uma
constelacdo de particulas do tempo, e de individuos no tempo, € uma soma (numa organicidade
sempre a somar). Isto € o mesmo que dizer que na poética estdo muitas vozes que se
interpenetram. A hipertextualidade (para a transdiscursividade), como na internet, cria links,
liga pontos distantes por assuntos, temas, pessoas, cores ou outra coisa qualquer.
Hipertextualidade tem a ver com ligacdes, que formam uma voz conjunta, nossa, que é
particular e peculiar (no ponto de vista pessoal, psicoldgico), mas que em tantos aspectos nos é
familiar e comum, por ser herdada (que influencia a opinido e enraiza cultura e modos de pensar
no psicologico). 1sso ndo quer dizer comparar as Américas, nos termos de Bernstein, muito
menos equipara-las, mas fazé-las se encontrarem, e projetar transformacdes a partir desses

encontros.

Como todo este capitulo pretende dizer como as nossas poéticas contemporaneas
devem agir, apontamos para a afirmacdo de que o passado € necessario sim, é instrutivo, mas
que o futuro é agora (como ja discutimos, o espa¢co mais importante ao poeta), isto €, ao agirmos
utilizamos da transdiscursividade para criar as possibilidades de dizer o presente. Desse modo,
nossa Unica fonte de historias € o0 aqui e agora, isso ndo quer dizer que este aqui e agora ndo
esteja repleto do passado, mas afirmamos 0 nosso interesse pelo emaranhado em suspenso do
Nosso presente, as coisas das quais ainda ndo avistamos, das quais temos apenas vislumbres e
hipdteses (fundadas no que passou?). A guerra que travamos hoje pode estar repleta da Segunda
Grande Guerra, mas ja ndo temos a Hitler. Os monstros sdo outros. Por que falarmos daquele

guando tantos seguidores seus estdo vivos? Ou como afirma Cage:
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Vivemos em uma conversacdo baguncada, localizada em interse¢des vivas de
presente, passado, futuro — onde o futuro nao é apenas hipotético, mas esta sempre
emergindo ativamente do nosso intercdmbio com o mundo. [...] [Cage] via o passado
€omo recurso exigente e instrutivo, o futuro como seu agora. (Id., 2015, p.17).

Assim, sabendo de que agimos com o presente, que também ¢é futuro, entendemos
também que o papel do poeta esta a engajar-se aqui neste ponto. J& sabemos que o poeta ndo
esta dizendo algo, agora ainda mais percebemos isso, visto que, mesmo que algo seja dito, ndo
sera um dizer particular, mas coletivo (ndo confundir com universal). Tratemos coletivo como
plural, juncdo de muitas vozes de muitos tempos, que se mantém no valor do significante, que
se distorce seguidas vezes no significado. Todos estamos dentro deste processo de discursos
que se cruzam, de palavras ndo-nossas (porque ndo fomos nds que as criamos), por isso o0 que
importa para o poeta é o seu préprio trabalho:

O que a poesia trabalha é mais importante do que o que a poesia diz, pois “dizer ndo
¢ um jogo” e os nomes que falamos nio sdo mais nomes nossos do que as palavras
que entram nos nossos ouvidos e fluem nas nossas veias, um empréstimo do passado
a juros, na madrugada de cada dia, pagos, ndo ao Fiscal que proclama que nos
representa no tribunal do discurso publico, mas sim ao Fiscal em que nés nos

transformamos quando comegamos a receber o que nos pertence de direito pela nossa
preocupacéo no mundo e com o mundo. (BERNSTEIN, 1997, p. 109).

Entdo a poética tem responsabilidades de agir com preocupacdo com e no social, e isto
Ihe seré& cobrado, ndo naquela falha justica de valor, mas cobrada justamente em ter de escolher
entre ser a que mantém a ideologia dominante, que sutem o classico, ou a que quer revelar o
mundo em sua multiplicidade e problematica atuais. Isto é, a poesia sempre precisara escolher

em “dividir/subtrair” ou “somar” (e juntar-Se a soma de que a linguagem faz parte).

4.2 Pensamento tropical

Desde ja, o que seria ter um pensamento tropical? Se imaginarmos uma floresta
tropical poderemos perceber, em um sé lugar, com uma ideia geral, uma multiplicidade de
cores, formas e sons, sem um desmerecer ou estigmatizar o outro. De igual modo, a poética.
Bernstein usou o termo “tropicalmente” em seu A-Poética, sobre como seria para o poeta pensar
assim. Para o autor, pensar tropicalmente tem a ver com a capacidade de refigurar a si e as

coisas, de pensar figurativamente:
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A poesia torna-nos conscientes de certas questdes da autoridade e da convencéo, ndo
para as fazer desaparecer, como em certa leitura de inte¢fes destrutivas, mas para as
reconfiguar: sendo que a desfiguracdo é um pré-requisito necessario a reconfiguracao,
a regeneracdo da capacidade de figurar — de calcular — de pensar figurativamente,
tropicalmente. (Id., 1997, p. 120).

Tem a ver com o poder do poeta em trabalhar sua arte experimentalmente, de forma a
refigurar figurativamente, em somas de imagens, formas e sons. No entanto, na floresta tropical
ha juncdo de tantas coisas que muitas se perdem ao nosso entendimento, isso é, muitas coisas
no poema estdo desfiguradas, porque para repensar algo, organizar algo no mundo, precisamos
primeiro descaracteriza-lo do que ja é. A poética que pensa tropicalmente afasta-se daquilo que
jaé, porque a desfigurou, e ja ndo a reconhecemos, para que este embate tropical, confuso, faca-
nos criar em nossas mentes a capacidade de reformular, pensar em maneiras diferentes de se

ver — a partir daquela figuracao.

A despeito de uma poética que soma figurativamente, podemos utilizar-nos do que
Manuel Maria diz:
O idioma ten tamén os seus limites. Hai emoci6s, intuiciés, sentimentos inefabeis que
non se poden expresar pola limitacion das palabras. Mais podense suxerir. Esto
levarianos aos problemas das palabras ou expresios intraductibeis dun idioma para
outro. Por eso — ademais de outras moitas razés — somos partidarios da pluralidade

idioméatica xa que un idioma é sempre expresion dunha cultura diferenciada. (MARIA,
2997, p. 128).

Como as palavras e o idioma ndo conseguem abarcar toda a imagem do mundo (do
poeta), as figuracdes irdo suprir este problema. Entdo, podemos expandir a ideia de identidade
no inicio do topico anterior, porque entendemos a particularidade de uma poética em seu
posicionamento para com e no mundo (ndo em seu discurso uno, porque este ndo existe). Numa
traducdo, para citar o exemplo de Maria, existem palavras intraduziveis, que serdo feitas versoes
no idioma de traducdo, versdo para o que € o posicionamento, a particularidade do poeta do
segundo idioma, isto sera uma figuracdo da palavra original. Ja que as culturas e idiomas séo
diferentes, o poeta ha de ser partidario, defendera uma causa na qual age, sera militante, ird na
contramao. Como faré isso? Se posicionando perante e na linguagem de sua poética, estando
sempre comprometido com a inovagdo poética que defende “uma” poética, em vez de “a”

poética. (BERNSTEIN, 2008, p. 211).
Ademais, lembremo-nos da desfiguragédo para refiguracdo. Bernstein diz:

Abraco uma poética de perplexidade [...] € multiforme e cadtica, sempre reformulando
e reagrupando. Para mim, a competéncia é menos importante do que a sensibilidade
ou a mobilidade; a engenhosidade e a invencdo sdo mais importantes do que solugdes
para problemas predefinidos. (Id., 2008, p. 212).
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Ou seja, ndo é uma tentativa de trazer ordem. Nisto, mais importa a desfiguracéo,
importa mostrar aquilo que causara perplexidade, que um dia levard a reconfigurar nosso
pensamento. Este momento do nosso trabalho é o de justificativa para o que falamos, de que
havia no poema (e que era mais importante isto) cacofatos, barulho.?* Além do mais, pensar
tropicalmente causa-nos a desmistificagdo da ideia da unidade, totalidade, como desde
Aristdteles ja se indicava:

Se houver uma s6 personagem, isso ndo implica, como pensam alguns, unidade de
enredo. Com efeito, numa s6 pessoa concentra-se uma infinidade de acontecimentos,
[...] ndo se podem reduzir a uma unidade; e também ha muitas ac¢Bes de uma s
pessoa com as quais ndo se forma uma accgdo Unica. Por isso, parece terem errado
todos os poetas que compuseram uma Heracleida, uma Teseida ou outros poemas do

mesmo género. Pensam eles que, sendo Héracles um s6 homem, a sua historia deveria
ser também una. (Id., 2008, p. 52-53).

A unidade é descabida para 0 humano, mesmo na imitacdo defendida por Aristételes.
Por isso a soma que a poética faz as coisas no mundo, por isso o seu trabalhar em cima de
contradi¢cGes em forma e em agdes. Compagnon (2010, p. 256) nos lembra que também ““a teoria
da literatura, como toda epistemologia, € uma escola do relativismo, ndo do pluralismo [porque
ndo pode escolher a todas as coisas], pois nao € possivel deixar de escolher [algo].” Assim bem
0 diz ao referir-se no sentido “tomar partido/escolher” dentro de um discurso. Isso, no entanto,
ndo quer dizer que a literatura siga por apenas um caminho, isto é, ndo se bifurque, que ndo
pense no plural. Muito pelo contrario. O escritor tem um partido, toma uma posi¢ao no mundo,
mas, mesmo em sua posicdo, sua visdo consegue alcancar a posi¢cdo do outro, apesar de nao

poder usurpé-la, nem dela tomar a voz. Nos aprofundaremos nisso no tépico a seguir.

4.3 A pequena escala (solipsismo?). Um basta ao ventriloquismo!

A poética ndo usurpa lugares, porque a poética contemporanea da qual falamos toma,
em seu trabalho, material acessivel, isto ¢, fala de si, fala do que conhece. Nao
internacionalizamos o nosso fazer, ndo buscamos no exterior, mesmo um exterior préximo,
temas para abordagens. Ou seja, ndao podemos falar sobre o que desconhecemos. Os
apontamentos para a verdadeira poética, que trabalha o que Ihe é comum, vém desde longa data,

desde a antiguidade ja se buscavam escrever com propriedade, mais que isso: autenticidade, e

21 Vide tdpico 2.2 do capitulo 2.
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uma busca por validade em sua escrita. Platdo (2001, p. 123) assim diz: “[...] ndo é possivel
fazer discursos artisticos naturais, quer se trate de ensinar ou de persuadir, posto que se ndo

conhece a verdade sobre os objetos a respeito dos quais se fala ou escreve.”

Esta € nossa discussdo aurea, pois entendemos aqui a necessidade de saber sobre o que
se ir4 fazer: para o oficio do escritor criativo ja se valem muitos esforcos do pensamento e do
ouvido e da visdo, isto &, de seu intelecto (a criatividade) somado ao seu poder de observacéao
do mundo. Este é o seu trabalho. De resto, se discursa sobre coisas de perto, de seu cotidiano
(que ja é deveras complicado e emaranhado); seu trabalho Ihe seré “reduzido” em esforgo: “Um
discurso escrito, ndo importa sobre qual assunto, contém forcosamente grande ndmero de
fantasias; nenhum discurso, pois, seja ele escrito em prosa ou em verso, merece que se envide
grande esfor¢o na sua composicao” (Ibid., loc. cit.). Discursar, na literatura, tem a ver com
conhecimento como para a linguistica (fonética e fonologia) valera a lei do menor esforco, a
regra sera mesma, tanto para a pronuncia quanto para o discurso, para o que se diz. Isto, no
ponto em que 0 escritor criativo ndo devera escrever coisas inuteis, ja que aquilo de que sua
comunidade ndo vive, também ndo lhe sera necessario. Nisto abrangemos toda nossa discussdo
até aqui, o canon serd util para uma comunidade ribeirinha, cujas mazelas talvez em nada se
assemelham com as de Dom Quixote, ou as de O Nome da Rosa, ou as de O Pequeno Principe?
Isto também nos lembra de que a literatura, a poética, tem uma funcdo social, e precisa se
posicionar; como pode o picoense, que tem um Guaribas??, um rio “morto”, se preocupar, em
sua poética, por tratar dos problemas causados pela poluicdo do Tieté? Estas sdo apenas umas
pequenas primeiras pontuacfes, que dizem respeito da importancia de se falar de coisas
conhecidas, mas ainda abordaremos sobre o que isso significa dentro da poética, como se

nomeia isso, como isso pode ser inovador, e como isso significara estar na contramao social.

Observemos também agora que o artista classico € inimigo da improvisacdo. NOs ndo
somos. Notamos ja que o artista deve procurar falar sobre aquilo que se sabe/conhece, mas isso
ndo implica dizer que ele ndo possa improvisar. Se ele quer escrever, ou falar oralmente, por
meio de improvisos (forcando sua arte pela pratica de seu oficio), ndo se esquecendo de versar
sobre o que lhe é conhecido, isso lhe serd valido e importante. Um poeta repentista, por

exemplo, faz isso com alguria.

Ainda um outro antigo, Horacio, nos da um conselho:

22 Guaribas é o nome do rio que corta a cidade de Picos, cidade onde foi escrita esta monografia.
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Voceés, que escrevem, tomem um tema adequado a suas for¢as, ponderem longamente
0 que seus ombros se recusem a carregar, 0 que agiientem. A quem domina o assunto
escolhido ndo faltara eloquéncia, nem Ilcida ordenacéo. A forca e grada da ordenacéo,
se ndo me engano, estad em dizer logo o autor do poema enunciado o que se deve dizer
logo, diferir muita coisa, silenciada por ora, dar preferéncia a isto, menosprezo aquilo.
(Id., 2014, p. 56).

Isto €, um trabalho de selecdo do que se vai dizer, de ordenacdo e montagem (como
fazia Cage). O poeta ndo tem delongas, mas mostra o0 que € preciso ser mostrado, cria aquilo

que ninguém mais pode criar.

Mas, para tanto, sera preciso exercicio de escuta, observacdo. Poeta pronuncia-se
guando se faz necessario, e ele sabera 0 momento certo por estar em constante observacdo. Sua
observacdo € longa e precede a escrita. Vale observar tudo a sua volta, imagens e,
principalmente, sons. Charles Olson (2007, p. 279) diz que “o ato de ouvir as silabas deve ser
tdo severo e tdo escrupuloso”, quando se escuta nas ruas, no supermercado, no 6nibus, 0 poeta
estd investigando o seu material de trabalho, porque a lingua esta fluindo nesses espacos,
organica e viva. Ainda em Olson (op. cit., p. 284): “a audicdo através de si mesma proporcionara
a ele [o poeta] segredos que os objetos compartilham”, isto quer dizer que o som excede aos
humanos, mas a sua organizacdo na sociedade, sua modificagdo para com a natureza, e até a

prépria natureza, exemplo: o barulho dos carros, da chuva batendo nos tetos ou nas arvores.

Para Olson, o trabalho de escuta sempre existiu, embora antes exigisse mais do poeta,
porque antes ndo podiamos grava-lo com a facilidade de recursos que hoje temos, por isso

anteriormente havia mais rimas, para guardarmos 0s sons na memoria:

[...] 0 ouvido, que outrora precisou do fardo da meméria para se tornar mais esperto
(rima & cadéncia regular eram seus ajudantes e simplesmente sobreviviam na pagina
depois do fim das necessidades orais), pode, mais uma vez [...] ser o limiar do verso
projetivo (op. cit., p. 283).

Para 0 seu verso que projeta o corpo na pagina também se precisa da escuta. Os poemas
gue hoje ndo tém rimas tém ritmos, ndo perderam o som. Hoje a falta de rimas mostra outros
sons, um som mais natural, cadtico como o ¢ em nossos dias. “O barulho social ¢ um som que
a poesia pode ndo s6 fazer, como também ecoar e ressoar [...]. Agarrai 0s sons que vos proprios
ouvis” (BERNSTEIN, 1997, p. 121). Desse modo, conclusivamente, Bernstein nos instiga a
conceber poesia como aquilo que cria formas, re/cria o barulho social, o atende, o revela, mas
também aquilo que faz com que este barulho seja levado para apreciacéo, para expurgacao, para

que, se ndo curado (o que muitas vezes acontece), que seja repercutido, ouvido. Estes barulhos
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devem ser, sobretudo, o som que as pessoas em qualquer lugar produzem, um som particular e

nunca, jamais universal.

Com isso, podemos alcancar também uma resisténcia a generalizacéo teorica, através
da poesia da coisa material®®: “uma poesia que valoriza acima de tudo a sensagdo material da
musica da linguagem a medida que se move através do tempo.” (Id., 2008, p. 211). Resisténcia
enquanto aquilo que permanece. O trabalho de escuta nos levarg, por fim, a conquista de uma
premissa biblica de que é mais proveitoso ouvir do que falar, e que precipitar-se em falar causa
prejuizos para a propria pessoa que o faz (BIBLIA, Tiago, 1, 19; Provérbios, 18, 13; 29, 20). O
“prejuizo” que podemos inferir para 0 nosso contexto € que, em apenas escrever, como todos
escrevem, mantemos a repeticdo de um padréo, ja ao ouvirmos, poderemos perceber que ndo
existe um padrdo universal, que ndo podemos todos falar uns com os outros, como diz Bernstein
(1997, p. 109): “Quando ultrapassamos esta ideia de que podemos todos falar uns com os outros,

penso que comegard a ser possivel, como sempre foi, ouvirmo-nos uns aos outros.”

A partir de quando entendermos isso, teremos um olhar mais local, o poeta estara longe
da ambicdo de comunicar-se com o mundo. Sobre a inovacdo no caminho da pequena escala,
Bernstein (2008, p. 207-208) diz: “Gosto de pensar na inova¢dao como um caminho local,
modesto, como uma resposta a detalhes historicos e contemporaneos especificos, como
situacional, ¢ ndo universal.” Sempre sera valida a poesia que ndo busca os grandes palcos ou
multiddes, aquela que quer ser ouvida numa praga (poesia feita por pessoas comuns, para ser
declamada), que ndo quer ser aclamada, mas que quer ser sussurrada ou gritada para poucos do
seu interesse (isto €, poucos, mas poucos que realmente se identificam, que se interessam com
0 que esta sendo ouvido). Uma poesia que nem precisa ser escrita, como em nosso exemplo.
Que é decorada em poucas linhas mentais e dita para trés ou quatro pares de ouvidos. Uma
poesia sem dono, como verdadeiramente é a arte poética: herdada, e gerada outra vez por nos

na atualidade, mas cheia de informac6es riquissimas em detalhes ideoldgicos e culturais.

Ao advogar a causa da critica a todas as teorias — literarias, criticas e de senso comum
—, Compagnon (2010, p. 256) conclui seu livro dizendo que “a perplexidade ¢ a inica moral
literaria.” E a perplexidade estd na poética, unica capaz do feito, quando reimagina, repensa e
refaz espagos sociais de sons. Para isso, o poeta “ndo tem que procurar coisas pra fazer. [Ele]

pode fazer tantas coisas diferentes... para provocar uma mudanca. E por causa da rigidez da

23 Vide tdpico 3.2.
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convengdo que a ndo fixidez da experimentacdo aumenta” (CAGE, 2015, p. 190). Desse modo,
quanto mais rigidos forem os modos de dizer convencionados, mais espantosos serdo 0s modos

de dizer da poética engajada.

Mas o que venha a ser a pequena escala? E exatamente isto, parar com a busca por
alcangar “traducdes” e vendas, isto €, o poeta que para de se importar com a dimensao comercial
e pensa mais na dimensdo politica — deixar de tratar a linguagem com um olhar mundial para
um olhar local, prezar a audiéncia de nossa propria comunidade, trabalhar em prol dela. Charles
Bernstein, em seu ensaio Verso Introjetivo, de 1999, que dialoga com o ensaio de Charles
Olson, Verso Projetivo (1950), trabalha a pequena escala: que, para ele, ¢ “dizer para poucos”,
ou quase ser inaudivel, é o escutar para perceber 0 mundo, as coisas. Seu ensaio reafirma,
reexpondo as coisas pequenas e femininas, o que ¢ “desimportante” e de “malcomposi¢ido”.
Verso Introjetivo, ndo deseja desmerecer aquele outro, mas reafirma-lo, estendé-lo para além

de coisas grandes, chegar a pequenez de mundos esquecidos.

Em seu ver, o poema é um lugar para também deixar de dizer, de transmitir:

Eis o problema que mima a poeta que se desvia das formas adenoides. E implica toda
uma série de asneiras. A partir do momento em que pula nos bracos da
MALCOMPOSIGCAO CENTRIPETA — e se enquadra—, ela s6 faz reafirmar o rumo
que o poema recusa. (BERNSTEIN, 2008, p. 237).

Reparamos que Bernstein inverte o género usual masculino para poeta; isto € uma acdo
pequena mas que tanto aponta. Em seu texto, ainda diz que se o poeta se enquadrar na
linguagem, naquela “malcomposicdo” que a tudo tritura, mistura e vé (em generalizagdes), Se
distanciara daquilo que o poema realmente deseja trabalhar. Ainda sobre a pequena escala,

abordando sobre o abandono do principio, ainda em seu Verso Introjetivo, critica:

[...] a falta de jeito da coisa, a maneira como a inépcia da coisa pode ser levada a
desfazer as energias que a forma pensava ter consumado. N&o se pode reduzi-laa uma
afirmacdo: UMA PERCEPCAO NUNCA DEVE LEVAR DIRETAMENTE A UMA
OUTRA PERCEPCAO. Quer dizer algo muito diferente do que diz, nunca é uma
questdo de, em momento algum [...] sair dessa, invocar a paralisia, ficar por fora,
desacelerar, as percepcdes, nossas, as evasoes, as evasdes de longa data, nada disso,
pare com isso 0 mais que puder, cidadd. E se vocé também, como poeta, faz corpo
mole, RESUSE [...] o processo em alguns momentos, em alguns poemas, de quando
em quando: uma percepcdo DETIDA, DESACELERADA, POR UMA OUTRA!
(Ibid., p. 238).

H& muitas coisas a serem analisadas aqui. Entendemos ainda o texto como vivo,
enérgico, como antes o tratamos, segundo os métodos de Olson, mas, pela calma, pelo

“desacelerar” de Bernstein podemos perceber também que a energia do poema vai muito além
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de ser um condutor com apenas duas pontas: poeta e leitor. Muitas vezes ndo. Nem sempre uma
percepcdo levara a outra imediata (como Olson pareceu deixar entender em sua cinética®?), o
poema ndo precisa ser digerido, o poema instiga percepg¢des, mas pode levar também apenas a
reflexdes ou a pausas. O que ndo quer dizer, ainda segundo Bernstein, que a frase diga apenas
isso. E reiteracdo do que o outro disse: fugir de predices, que regem grandes escalas, como a
lingua da nag&o, e ver a lingua do escritor, da familia dele, do bairro dele, a exemplo. Isto seria
recusar o tal processo — sim, 0 processo ainda € a carta mais alta a se apostar na poética que
pregamos, mas as pausas também se fazem necessarias, em algum instante trabalhar aquilo que
esta fora da maquina que gira, o tempo, e olhar para si. Aqui parece-nos voltar a falar daquilo
que nos é comum: “A obsessdo insidiosa com a cultura de massas e a popularidade, aqui
traduzidas na giria de uma cultura da diversidade unificada, ameaga minar a legitimidade de
trabalhar numa pequena escala, menos que de massas, € mesmo, menos que popular.” (Id.,

1997, p. 107).

Quando o escritor se dedica fazer do contrario, a falar vozes que ndo sdo suas, e dizer
lugares que ndo sao seus, cai na vala da estigmatizacdo. A isto podemos relacionar ao discurso
de Cage. O pensamento de Cage perante o papel de cada um de nds na terra era um pensamento
otimista: deveriamos buscar uma vida melhor. Quando perguntado sobre representar grupos de
minorias em sua arte, ele responde:

Eu ndo acho que faria isso, porque ndo quero viver dessa maneira. Quero dizer, eu ndo
penso nos individuos sendo amontoados juntos em um grupo. Eu realmente penso nos
individuos como sendo sua propria singularidade. Portanto, ndo tenho simpatia por
pessoas que se consideram de um grupo minoritario. E eu realmente ndo apoio grupos
minoritarios. Ndo gosto da ideia do poder ou da fraqueza de um grupo, hum? Eu

considero isso uma forma de politica, e acho que nés ja superamos isso. (ld., 2015, p.
161).

Talvez, por uma razdo historica, politica e social, no Brasil ndo funcione uma lei Gnica
para todas as pessoas, sem as separar (por exemplo: cotas para estudantes de escola publica sdo
validas, mesmo que diferencie/estigmatize estes estudantes dos outros, porque numa avaliacdo
histrica o estudante de escola publica costuma ser pobre e teve momentos e circunstancias
educacionais muito diferentes das do estudante de escola particular). J& no ambito literario, ao
reimaginar 0 mundo, 0 poeta ndo deve separar as pessoas em estigmas, porque, por mais que se
esteja pretendendo dar um sobressalto de “prioridade”, de atencédo e relevancia (apoio), isso

pode culminar em o contrério: diferenciar a ponto de ndo sermos mais pessoas, mas negros,

24 Vide tdpico 3.1
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brancos, gays, umbandistas, protestantes, catélicos, céticos, socialistas, capitalistas, mulheres,
homens. No entanto, na vida, ndo podem existir caminhos que priorizem um grupo em
detrimento de outro, ndo deveriam nem haver grupos, como diz Cage. Ele, logo em seguida,
propoe colocar no lugar da nogdo de politica “a singularidade do individuo [...] em uma
sociedade anarquica” (2015, p. 161-162). Isto é, ndo € nos generalizar, nem nos estigmatizar,
nem nos individualizar, mas, numa sociedade opressora, mostrar que o individuo, mesmo em

comunidade, é singular.

Como diz Bernstein,

Dentro do espago emergente de diversidade cultural oficial, seleccionam-se
frequentemente as figuras da diferenca que narram numa forma facilmente assimilavel
— para néo dizer absorvivel — pelas formas convencionais da cultura dominante. A
diferenca é reduzida ao assunto e ao material tematico, isto €, a cor local,
excluindo as inovagdes formais que desafiam aqueles paradigmas de representacéo
dominantes. (Id., 1997, p. 107-108, grifos nossos).

Quando isso acontece ndo € mais poética — arte de se escrever criativamente novas
formas de percepcdo —, mas escritos literarios para comércio. Ndo podemos nos valer de
reducionismos, porque isto é manter os estigmas que mais separam do que unem, mesmo
quando parecem defender uma voz. Como diz Brossard (1997, p. 151), em fazer uma critica:
“Digamos que escrever sou uma mulher est4 cheio de consequéncias.” Consequéncias quando
guem estd escrevendo realmente € uma mulher e mais consequéncias ainda quando é um
homem, pois seria apenas “fetichizacdo da narrativa e do tema” (BERNSTEIN, 1997, p. 108),
ou pior, manter a ordem de que até em “defender” a causa da mulher, o homem precisa falar —

isto € reducdo da diferenca, ou seja, pessoas que falam daquilo que ndo Ihes é préprio.

Entdo trataremos agora sobre ventriloquismo, isto é, falar uma voz que néo é sua:

Eu proprio até me pergunto as vezes se n6s, homens, podemos entender a voz das
mulheres ao lado de quem vivemos e de cujos corpos viemos, j& que diariamente ougo
a versdao masculina da voz universal da racionalidade tentando controlar, como se por
ventriloquismo, os corpos femininos. E assim, enquanto homens, temos que tornar
claro que estes homens ndo falam por nés, ndo nos representam, e que parodiam em
vez disso o que os homens poderiam ser e tdo raramente séo. (lbid., p. 106).

O que os homens poderiam ser que raramente sdo? Eles mesmos. A cultura patriarcal
vive a tentar ser a Unica voz, a voz verdadeira, dona da razdo universal, que tenta incluir e
imbuir a si todas as outras. Fazer isso é parodiar, pegar uma cancao de outrem e p6-la em uma
nova letra, de uma outra voz, € usurpar o lugar de alguém. Mas usurpar tem uma ma recepcao,
¢ visto com maus olhos, por isso se parodia, para que se pareca arte. Coloca-se uma mulher (um

boneco, uma mulher irreal) no colo de um homem, ela estd numa posigéo inferior a ele nesta
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parddia, humilhante, ele fala por ela, controla 0s seus gestos e expressdes, controla seu corpo:
0 homem ¢, pois, um ventriloquo. Estes que assim procedem, em falar a voz alheia, e achar que
€ uma voz coerente (quando € estigmatizada), nao representam a verdadeira poética, como diz

Bernstein.

Estamos dentro de uma cultura ocidental judaico-cristd, ndo podemos fugir disso, nem
mesmo fingir. Ndo podemos nos comunicar, na poética, com o que disso ndo pertence. Nesta
cultura, vivemos sob o regimento de uma ciéncia, um deus, e um homem, mas nada disso ndo
esta sem sentido. Cabe a nds ndo mantermos mais a “ciéncia” como sendo a “verdade” — até
mesmo porque a histéria das ciéncias € formada por mentiras que desmentem mentiras
anteriores —, o “deus” como tendo o poder e a ordem, nem o “homem” como sendo o

representante dessa ordem, o detentor da ciéncia e da palavra. 1sso nos € importante.
Vejamos o trecho do poema “Dia 1°?°, de Régis Bonvicino (2013):

Avida real, dublada
basta de seu acucarado blablabla

Damien
va se foder

Para os poetas, incumbido é o dever de dar este basta a toda a cultura que tenta manter
um padrdo politico na linguagem que quer desmerecer pessoas em suas particularidades,
tornando-as tipos sociais a serem apreciados, numa “dublagem” do que é real. Assim, reiterando
sobre a importancia de se escutar entes de sair falando incoeréncias maldosas, Bernstein diz
que

Dificilmente seria assim: a inutilidade de um neném, para si préprio, e portanto, para 0s outros,
que chora ao interpretar erroneamente sua relacdo com a cultura, essa auséncia de fluidez
semioética a qual ele deve sua existéncia gigantesca. Se berrar, tera muito pelo que berrar, e havera
de espernear também, a cultura tem meios desconcertantes de aterrorizar tudo o que encontra do
lado de fora. Mas se permanecer dentro de si, se for contido em sua infancia como se participasse

da vida que o cerca, ele conseguira balbuciar e, em seu balbucio, ouvir aquilo que se compartilha.
(1d., 2008, p. 240).

Estamos, pois, falando de ouvir a prépria voz também, parar de falar a voz dos outros,
dos adultos, da cultura ao redor e soltar o “balbucio”. Desse modo ¢ que deve proceder o poeta,

usar de sua voz em “choro”, por ndo entender a cultura, e “espernear” na linguagem, fugir da

2 Do livro Estado critico, p. 59. Vide nota 5.
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semiotica, ser incompreendido por um tempo. Nao obstante, 0 poeta podera ouvir, ja que ndo
pode mais falar, ouvir as interagdes, e assim somar a sua voz inteligivel, quando for preciso,
participar da “comunicac¢do’ depois, depois que o notarem, se o notarem. S6 tem como perceber

0 verso com a “mudez humana”.

Quando, porém, o poeta precisar falar, ele precisara causar assombro com sua
linguagem, com suas formas, ele terd que causar sustos como os palavrdes causam aos
puritanos. Para isso também o poeta tem de usar de palavras/caracteres especiais,
selecionadas/os. Agora, por fim, depois de entendermos sobre aquilo de que néo
precisamos/podemos falar: ndo falar quando ndo temos a propriedade de conhecimento de
causa, ndo podemos falar universalmente, e que precisamos nos atentar para com a nossa
prépria localidade, também néo podemos falar por ventriloquismo, culminamos em tratar da

daquilo de que podemos/precisamos falar: inovacéo, para formacéo final da poética.

Aristételes (2008, p. 87) fala do uso de palavras surpreendentes, a escrita que afasta-
se de tudo o que é trivial, embora alerta-nos para o fato de que se utilizar apenas deste meio a
linguagem ndo serd compreendida, porque, se tirarmos todas as trivialidades da linguagem,
restara apenas aquilo que é incomum. Ele fala nada mais que a linha de variacdo, aquilo que
inova, que é incompreendido, € raro, deve estar mesclada a repeticdo (as trivialidades, coisas
corriqueiras) para nao se tornar ininteligivel. Isto €, se 0 poeta escrever apenas o novo, exemplo:
se ele acredita que a lingua deveria se expressar totalmente avessa as normas padréo e culta, e
por isso criar uma nova forma totalmente diferente, terminara por falar sozinho. A poética ndo
busca a soliddo ou o solipsismo, mas a inovacio (que precisa vir com a varia¢io®®, por uma

questéo de ser ouvida).

O poeta deve pensar a inovacdo como um meio para reivindicar as exigéncias que o
sistema organizacional da sociedade faz. A maquina de escrever, o papel, a pagina, cobram um
padrdo ao poeta, desde ja um limite, uma regra, uma pausa no verso: cortes, fins-de-frases, de
ideias. O que cabe na pagina sdo convencgdes da composicao por campo (OLSON, 2007, p.
282). O poeta inova ao restabelecer direitos, em néo se limitar a uma pagina ou a um modo de
dizer, porque, afinal, se ndo gostamos tanto assim de contetido, tornamos valido gostar da

forma, ndo obstante mais valido ainda é gostar da variedade de formas (CAGE, 2015, p. 178).

26 Vide tdpico 3.1.
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5 A MODA DE CONCLUSAO

Socrates, no didlogo de Fedro, diz ndo se sentir disposto a dar explicacdes a
mitologias, a seres fantasticos, a fabulas. Para ele, a vida deveria ser apreciada sem isso, afinal
ndo lhe parecia ser necessario. Socrates diz: “Nao sdo as fabulas que investigo: ¢ a mim mesmo”
(PLATAO, 2001, p. 60), Bernstein disse algo parecido, algo como n&o saber o caminho a seguir.
A poética que abordamos faz uso de observacGes dos antigos que apontam para o futuro, e do
muito que se tem dito na atualidade (nisto usamos o termo poética contemporanea). Assim, nao
discutimos aqui apenas da poética feita mais recentemente, mas daquela poética sempre
contemporanea. Os antigos nos apontaram algumas nocdes que ainda perduram e sdo
pertinentes, outras que serviram apenas para 0 seu proprio tempo e que, para nos, ja nao servem
mais, porque o passado é instrutivo, mas ndo deve ser tomado em demasia. Esta foi e € a nossa
proposta, afinal: ouvir os rumores do presente e ndo nos enquadrar em padrdes classicos, mas

repensa-los por muitas vezes seguidas, num trabalho consciente.

Este estudo de cunho tedrico também é pratico, porque diz como devemos agir perante
a sociedade em nossa poética, em nosso fazer criativo com a linguagem, que é mdltipla e
contraditéria, mas que é, sobretudo, pessoal. Portanto, este trabalho teve por objetivos os
mesmos defendidos por Compagnon (2010, p. 256): “despertar a vigilancia do leitor, de
inquieta-lo nas suas certezas, de abalar sua inocéncia ou seu torpor, de alerta-lo oferecendo-lhe
os rudimentos de uma consciéncia tedrica...” da poética contemporanea. Para além de
Compagnon, e diferente dele, ndo quisemos inquietar os leitores em primeira instancia — para
leitores muitos j& escreveram —, pretendemos inquietar os escritores, literatos, criticos, e,

principalmente, poetas. Despertar, inquietar e abalar o escritor.

Percebemos ainda que a poética € organica, depende de si mesma, é viva e pode mover-
se inesperadamente, com uma fluidez que n&o consegue ser enquadrada em padrdes gerais, em
regimentos nacionais, em escolas, em academias, em gramaticas. Nao cabe na poeética um
Bechara, nem mesmo um Alfredo Bosi — ndo cabe discursos que a limitem, que a classifiquem.
Na poética, por outro lado, cabe tudo que é social (sem fazer dessa afirmacdo uma ideia de
relativismo tolo). Entdo, este trabalho é um momento para se refletir e uma tentativa de
despertar. Assim sendo, que as Faculdades de Letras possam comecar a falar da criacao literaria

e possam diminuir o fluxo de textos que apenas classificam em muitas e diversas dimensoes
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tudo aquilo que ja foi criado. Que possamos nos constranger com o tdo pouco que sabemos
sobre poética em seu sentido etimoldgico.

Ademais, tentamos responder a questdo: De que forma a poesia pode sofrer e ser
influéncia perante a sociedade? Chegamos a conclusdo de que preferimos o experimental ao
verossimil. VVerossimil representa algo no mundo enquanto que o experimento tenta modificar,
através de seus testes, este algo. Porque o verossimil faz parte da excessiva padronizacao social
que a poética sofre, enquanto o experimental € 0 momento que a poética cria para tentar agir

nessa mesma sociedade.

Para o Brasil o problema da poética é muito facil de se observar, no aspecto comercial:
0 que se mantém fora do eixo Rio-S&o Paulo € considerado regional e ndo nacional (quando a
literatura dita regional chega a ser vista, porque na maioria das vezes nem o €). O Brasil
consome ferozmente toda a cultura de midia daquele eixo: Rede Globo, do Rio de Janeiro, SBT,
de S&o Paulo, e parece-nos que todos as editoras do pais sdo do Rio também, se restar outras
tantas seréo da outra cidade. Mas onde fica a producdo nacional que se tem feito em Teresina?
E a de Picos? Ou o que se faz aqui é tdo “diferente” ¢ “distante” que nao se pode ser nacional?
Que diferenca é essa que se faz? Ha muitas diferencas, realmente, mas isso ndo nos menospreza,

apenas € ponto importante separatista para uma Critica que, por sua vez, nao esta aqui.

Eis ai a importancia dada ao que nos € feito em nossa localidade e, em contrapartida,
em como também devemos estar atentos e militantes para eliminar os discursos que nos impde

a universalidade da literatura e seus padrées amorais, imorais.
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